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SUMARIO

Esta dissertacéo de mestrado trata de questdes relativas ao video e
a videoarte, levantadas a partir da obra da autora caricca Sandra Kogut.
Aborda a constituicdo da imagem video e seu espaco e a condicao da
videoarte. Analisa a trajetéria da obra de Sandra Kogut e centra-se no
estudo de um de seus trabathos: Parabolic People. A partir deste, propde
relacdes com o cubismo e com a metrépole: sua imagem, seu espaco e
sua poética.

ABSTRACT

This dissertationdeals with issues related to the video and videoart, raised
from the works of Sandra Kogut. it dwells on the constitution of video
image and its space and the videoart condition. Analise Sandra Kogut's
trajectory and centers on the study of one of her works: Parabolic People.
From this work, proposes relations with the cubism and with the
metropolis: its image, its space and its postic.
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INTRODUCAO

Decifra-me ou te devoro. Como falar de video hoje, quando ja ndo
podemos mais detectar sua presenga com clareza; quando a abrangéncia
da linguagem eletrénica transcende 0 campo da arte; quando a ciéncia se
deslumbra com sua imagem; quando as manifestacdes da arte digital
tomam-no para si; quando o cinema nele também se espelha; quando ele
batiza outros produtos; quando o cotidiano dele se apropria; quando as
denuncias nele se apoiam. Video € arte, ciéncia, cinema, televisdo,
publicidade, clip, multimidia, casamento, aniversario, uitrasonografia,
maternidade, divertimento, escola, seguranca, circuito interno, controle de
velocidade, mosaico, painel, locadora, filme. Frente a esta onipresenca,
desaparece. Onde esta? O que €7 Se é tudo, torna-se nada. Enquanto te
decifro, tudo devora a ti e a tudo devoras.

Enfrentar este enigma exige o esforco de guem navega por
instrumentos, sem poder contar com teorias e conceitos que lhe déem
conta, de forma a clarificar sua natureza voraz e mutante. Assim, é
preciso mapear este oceano a procura da carta que possa fornecer as
coordenadas corretas para uma navegacao segura, ainda que levando em
conta os sobressaltos do percurso.

Desse modo, procuramos circunscrever a questéo do video a

natureza de sua imagem, que determinara a linguagem propria do meio.



Uma imagem e uma linguagem que terdo sua expressao mais definida
através de uma das configuracdes que o video assume: a videoarte. Ao
efetuar este recorte, surge um vasto mar de realizacdes, que, como ja
dissemos, aparece e desaparece em varias manifestacdes, migrando
entre eias. A imagem a que nos referimos se transfigura, sua
manifestacéo pela videoarte se transmuta. Miragem.

Sera, portanto, necessario achar um ponto, um porto onde atracar.
E este tomara a forma de uma obra, a obra de um autor. Apesar de
bastante definido por sua propria materialidade e existéncia, este porto,
podera ter nomes diversos, podera ser mal indicado ou conhecido,
sofrendo ele mesmo mutacdes. Chacoalhado por tempestades e ventos
novos, por passantes e viajantes. A obra de um autor sofre de abalos,
chacoalha e vibra com a passagem de e por outros meios, indefine-se
como o faz o video e sua imagem.

Deixando de falar metaforicamente, o que procuramos, portanto, foi
estabelecer o que seria uma possivel definicdo do meio e da imagem
video. Entendida, segundo Bellour, como guestdo sempre aberta,
buscamos apontar para aquela que nos parece sua questao central,
decorrente de sua natureza e constitui¢cdo: o espaco. Dedicamos o
primeiro capitulo a tratar desta questao, o que nos servira de orienta¢ao
na direcéo da obra de um autor e das questdes espaciais que esta
suscita.

No segundo capituio nos debrugaremos, portanto, sobre a obra de
Sandra Kogut, videoartista brasileira que nos parece transitar com
bastante desenvoltura pelo meio. Kogut enfrenta ¢ video dando-lhe uma

tad



resposta na medida de sua indefinicdo e mutagéo. Sua obra é de dificil
apreenséo, modifica-se a cada novo projeto. A autora experimenta,
pesquisa, inventa, instala, digitaliza, hibridiza, migra, mistura, muta.
Assim, levantamos toda a sua trajetoria, dentro do contexto da videoarte
no Brasil, até chegarmos a seu trabalho que Ihe abrira a possibilidade
para manifestar-se de forma madura: as Videocabines, que resultardo no
trabalho sobre o qual de fato nos atereremos.

Este sera Parabolic People. Um trabalho reconhecido
internacionalmente, polémico, nem sempre aceito com facilidade. Um
trabalho que tem como tema as metrépoles, e que, tomando-as como
imagem, busca a conformacéo de um espacgo que possa conter sua
dinamica no exiguo espacgo da tela. O terceiro capitulo é dedicado a
analisa-lo, buscando estabelecer sua relacdo com a questio do espaco,
levantada no primeiro capitulo e que vai nos remeter outras
manifestacdes no campo da arte. Qutras manifestacdes que, da mesma
maneira, também se preocuparam com a questao espacial, ou ainda, que
sdo, de fato, o proprio espaco. Assim, vamos tomar o cubismo como uma
matriz, uma referéncia na criacdo de um espaco diverso do espaco
perspectivo. Ainda a partir de Parabolic People, vamos procurar
compreender de que forma este se relaciona com a idéia, com a imagem
das metropoles contemporaneas, passando por outras expressbes da
cidade pela arte e pela propria metrépole como configuracéo espacial e
sua condicao culturai.

Apresentaremos, por fim, dados que possam auxiliar na
compreensdo da obra de Sandra Kogut, de sua trajetoria e de como foi
idealizado e repercutiu Parabolic People. O apéndice mostra uma



entrevista com a autora, em que fica clara sua relacdo com o video, a
videoarte e 0s meios audiovisuais, além de comentarios sobre sua
formacao, carreira e sobre o projeto Parabolic People; o anexo 1 trata-se
de um dossier de imprensa sobre as Videocabines e Parabolic People; o
anexo 2 & um caderno de ilustracdes sobre este uitimo trabaiho.

Navegando neste oceano turbulento que € o video e neste mar
revolto que € a videoarte, procuramos estabelecer as coordenadas que
pudessem auxiliar na sua compreensao. Frente a impossibilidade de
definicao do video como arte, procuramos circunscrever uma obra, um
trabalho, que, apesar de ter seu sentido e significado proprios, podera
justamente reafirmar a condic&o do video como questdo em busca de
respostas. Nao te decifro e me devoras.



1.
A IMAGEM PLANA



1
A IMAGEM PLANA

A imagem videografica. Uma imagem camera, que pelas
caracteristicas de sua constituicio técnica, conformara, desde logo, um
espaco diverso dagquele estabelecido no renascimento e que desde entéo
é tomado como regra para representar, traduzir ou informar nossa
percepcao do espaco, ou seja 0 espago perspectivo. Um espaco assim
conformado, livre das regras limitadoras da perspectiva, sera permeavel
as contaminacgdes, aberto a incorporar outros meios, sendo capaz de

trazer em si outras qualidades do espage que ndo apenas a geometria.

A imagem video vai configurar um espaco plano, dadas as suas
caracteristicas técnicas, sobre o qual a videoarte vai operar sua poética.
E enfrentando este limite, tendo-o como um dado da linguagem, vai,
rompendo com o guadre da tela do monitor, ganhar o espaco nas suas
trés dimensdes de fato, através da instalacao.

N&o & nossa intencéo abarcar todas as possibilidades que o video
pode sugerir, e sim circunscrever esta pequena tentativa de definicdo ao
campo da videoarte. Mesmo neste campo, sera dificil alcancar uma unica
definicdo. Frente a esta indefinicdo, nos restara apenas apontar para
algumas de suas configuracdes neste terreno, tendo como questao central
O espago.



Falar sobre video ndo é, e talvez nunca tenha sido, tarefa facil.
Depois de pouco mais de trinta anos de existéncia, o video é uma
resisténcia que custa a ceder as definicdes, um mutante em constante
atualizacdo. No dizer de Raymond Bellour, o video continua a insistir
como uma questdo, por natureza ambigua e aberta, apontando para uma
gama incontavel de respostas: “La question vidéo: oul, parce que, apres
une vingtaine d’'années d’existence, c’est comme question que la vidéo

continue 2 insister.”’

Pode-se afirmar que o video talvez seja 0 meio que melhor traduz a
atual condicao do campo audiovisual, em que as diversas formas de
imagem se entrecruzam, se interpenetram; campo em que os artistas
transitam com desenvoltura, da fotografia ao video, do cinema a
infografia. Talvez por que esta amplitude deste “novo” campo audiovisual
se dé exatamente pelo alastramento da imagem eletronica no nosso
cotidiano, o que contamina os outros meios audiovisuais, tanto nos seus
procedimentos de producdo, quanto na configuracido das suas

-

realizacdes ?

Palavra incerta, que denomina uns tantos aparelhos, do
videocassete reprodutor de imagens ao monitor do computador. Palavra
duvidosa, que designa produtos variados, do filme a animag¢io numérica.
Presenca ambigua, que se insere cada vez mais em diversas situacbes
do cotidiano, dos circuitos fechados de seguranca as casas de

' Bellour, Ravmond. “La Question Vidéo”, in }7déo, Comumunications n1° 48, Paris, Seuil, 1988. pp.3-6.

* Sobre esia amplitude da ocorréncia da imagem eletrdnica. Machado comenta: “O fendmeno da imagem
eletrdnica ¢ maliiplo. variavel, instavel, complexo e ocorre numa diversidade infinita de manifestagbes.”
Machado, Arlindo. Mdqguina e fmagindrio, S50 Paulo, EDUSP, 1993, p43.



entretenimento, das escolas a prépria televisdo comercial, o video opera
passagens.

Para Bellour, o video é antes de mais nada um ‘passante’,
justamente por reaiizar passagens entre as fronteiras das imagens, tanto
entre as que o precedem, como a pintura e o conjunto das imagens
produzidas pela camera, do qual ele também faz parte, com as que o
video mesmo produz, e entre aguelas que ele aponta como novas
imagens, onde ele também se insere.

O video opera passagens, ndo sé entre os estados possiveis da
imagem, entre as formas do fotografico e do cinematografico, mas
também porgque o meio video tem a capacidade de integrar e transformar
todos os outros meios, um meio por onde tudo passa: “. . . /a grande force
de la video a été, est, sera d’avoir opéré de passages. La vidéo est avant
tout une passeuse. Passages (pour ce qui m'occupe) aux deux grands
niveaux d’expérience que j'ai évoques: entre mobile et immobile, entre
I'analogie photographique et ce qui la transforme.” (. . .) “Passages, enfin,
tenant au fait que tout (ou presque) passe aujourd’hui a la television (ou se
définit en y résistant).”®

Ainda segundo Bellour, nestas passagens, configura-se um ‘entre’,
um espaco. Um espaco flutuante e poucc assinalavel, constituindo a
propria dispersao e variacdo. Para nos, este ‘entre’, este espaco que ai se
constitui, sera encarnado por este passante que é o video. “L'entre-

images est ainsi (virtuellement) 'espace de tous ces passages. Un lieux.

* Bellour. Ravmond. 1. ‘Entre-Inmages. Paris. La Différence. 1990. p.12.
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physique e mental, multiple.” " O video é o proprio lugar do entre-imagens,

€ o proprio espaco designado por Bellour.

Tomando de empréstimo este espaco assinalado por Bellour,
vamos partir para considerar a questao do espaco como sendo a questao
central da imagem video e, por conseguinte, da videoarte. Tanto a partir
da constituicdo técnica desta imagem, como a partir da articulacéo interna
de seu discurso, na producac de sentido e significado em suas obras.

Se considerarmos que de fato o video conforma um espaco a partir
da constituic&o técnica de sua imagem e da sua linguagem, esta definida
pelo hibridismo, isto nos levara a supor que a tela, o monitor, ou seja, seu
lugar de origem, seu suporte, termina por representar um limite a ser
rompido. De fato, este limite ndo suporta as possibilidades espaciais do
meio, 0 que leva o video a ganhar o espago em todas as suas dimensdes
através da instalacéo. A instalacéo é este lugar fisico e mental, muitiplo a

que se refere Bellour. Um espaco da e na imagem video e, até mesmo,
fora dela.

Bellour ndo diz que o video & o entre-imagens. Para ele, o entre-
imagens ocorre entre a fotografia, o cinema e o video. Mas nos
permitiremos dizer que, em varias das suas afirmacdes, poderiamos
supor que € exatamente do video que ele esta tratando, como € o caso da
citacdo seguinte: “A la fois trés visible ef secrétement immergé dans les
oeuvres, remodelant notre corps intérieur pour lui prescrire de nouvelles
positions, il opére entre Jes images, au sens frés général et toujours

* Phidem.



singulier du terme. Fiottant entre deux phofogrammes comme entre deux
écrans, entre deux épaisseurs de matiére comme enfre deux vitesses, il
est peu assignalable: il est la variation et la dispersion méme.”°

Mesmo que se efeiue um recorte neste imenso continente que
circunscreva apenas a videoarte, ja se apresentam problemas quanto aos
limites de cada categoria do video, estas também em constante
transformacéo, em que a classificacdo tradicional entre documentario,
experimental, etc, torna-se cada vez mais precaria, mais confundindo do
gue facilitando a compreens&o € a aprecia¢do das obras.

Podemos mesmo dizer que esta classificacéo se tornou obsoleta,
com o ja estabelecido rompimento com os suportes limitadores da tela do
monitor, para conquistar outra dimensao e outros suportes. Portanto
teriamos duas categorias: o single channel e a instalacdo. Assim define
Bellour estas duas categorias como extremos: “L.image méme de l'art
vidéo est doutesse. Ne serait-ce que matériellment, elle est déja prise
entre des extrémes: d'un coté linstallation, qui I'attache a 'espace des
musées, des lieux d’exposition; de l'autre la bande, qui convient aux
nouvelles bibliotéques audiovisuelles, mais semble destinée par nature a
Ja télévision.”®

Este recorte configura também um outro continente, se
observarmos que a videoarte se associa, fomando para si ou
comparecendo como componente, a outros meios e mecanismos de
representacéo, na forma de esculturas eletrénicas, performances e

* Ihidem.
% Bellour, Ravmond. “La Question Vidéo™, in Fidée, Communications n® 48, Paris, Seuil, 1988, pp.5-6.
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ambientacbes multimidia, entre outras formas de arte contemporanea,
que n&o se pode também defini-las todas, ja que ndo se pode prever
quando uma nova utilizagdo para o video surgira.

O video € hoje um objeto hibrido, ionge de quaiquer pureza ou
especificidade, que, ao contrario, tende a multiplicar sua identidade
incorporando outras linguagens para a sua realizacao. Arlindo Machado
nos da a dimensao da complexidade atual do video: “Trafa-se de
enfrentar o desafio e as resisténcias de um objeto hibrido,
fundamentalmente impuro, de identidades muitiplas, que tende a se
dissolver camaleonicamente em outros objetos ou a incorporar seus

modos de constituigdo.” ’

Uma forma de arte determinada por um meio assim mutante, tem
como matéria uma imagem também caracterizada desta forma. A imagem
video, ou melhor, a imagem eletrénica € uma imagem instavel. Se
quisermos situa-ia historicamente, a imagem eletrdnica se coloca entre a
imagem cinematografica e a imagem numérica.

Nas duas bordas, a imagem eletrbnica se debate, se confunde,
negando e afirmando seus proprios limites, colocando-se como questo.
Se por um lado, a imagem eletronica se define enquanto imagem camera
e portanto herdeira da perspectiva renascentista, por outro se define como
uma imagem mais maleavel e manipulavel e portanto, mais afinada com
as imagens numericas, que prescindem da cadmera na sua producio.

* Machado, Op. Cit.. p. 46.



Dentro do conjunto das imagens produzidas pela cadmera, a imagem
video vai compartilhar procedimentos e efeitos com a fotografia e o
cinema, principaimente com este Gitimo. Contudo, ndo € nosso intuito ter
a imagem cinematografica como paradigma para definir a imagem
eletronica, mas sim apontar suas peculiaridades a partir daquilo que as
duas tém em comum.

Apesar de se referir a questao tedrica acerca da videoarte, a
constatacdo de Bellour pode se aplicar a tudo quanto envolve a imagem
eletrbnica e a videoarte. Bellour chama a atencéo para o fato de que
o video em geral e mais precisamente a videoarte carecem de defini¢oes
proprias, de teorias que déem conta de suas manifestacoes. “ll y a une
sorte d'instabiiité, d’iinsatisfaction theorique, dans le ‘milieu vidéo’ et ses
entours. Il n’y a ni a la déplorer ni a s’en réjouir. Il faut plutdt
la constater.”®

A imagem camera pode ser definida, na sua génese, por trés
instancias. Primeiro, a situacéo da tomada, em que se pressupde uma
exterioridade, um objeto a ser representado por um sujeito, através da
mediacdo da camera. Segundo, a aparéncia da imagem, produzida por
um dispositivo monocular, que conforma uma imagem especular e
perspectiva com um ponto de vista central. E terceiro, a existéncia de um

sistema, que envolve a propria camera, um projetor € o espectador.

A captacado da imagem com a cadmera de video pressupde a
situacac de tomada, repetindo um procedimento sedimentado desde o
surgimento das cameras fotograficas. No entanto, a imagem captada

® Bellour, Op. Cit.. in Fidéo. Communication n. 48, p. 6.
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nesta fomada n&o tem 0 mesmo valor de documento ou de representacéo,
que contém no cinema e na fotografia. E evidente que com esta afirmagéo
parece estarmos negando o papel mais largamente assumido pela
imagem video, ou seja, a documentacéo, seja jornalisticamente, seja por
motivos outros. Mas estamos considerando a imagem videografica
circunscrita ac campo da videoarte, onde de fato, se presta pouco a
documentacéo.

Quando se trata da videoarte, a imagem captada eletronicamente
nao &€ um fim em si mesmo, mas se apresenta como matéria prima para
uma realizacio posterior, para uma manipulacio através dos
instrumentos e procedimentos da pos-producéo. A pos-produgao
desempenha um papel to importante quanto a propria tomada. Mesmo a
tendéncia atual de utilizacao de imagens geradas por cameras de
vigilancia de sistemas de segurancga, raramente sdo utilizadas sem a
interferéncia da pds-producdo. E este papel tende a se tornar mais
importante e evidente, quanto mais se inserem no processo,
equipamentos digitais. “Imagem ‘ruidosa’, que denuncia continuamente
sua natureza fantasmatica, a figura videografica se caracteriza, antes de
mais nada, pela sua extraordinéaria capacidade de metamorfose. Pode-se
nela intervir infinitamente, subverter seus valores cromaticos, inverter a
relagéo figura e fundo, tornar transparentes 0s seres representados e,
havendo recursos de processamento digital (como ocorre, por exemplo,
na fotografia eletronica), a figura registrada resulta apenas num modelo
gerador, a partir do qual se pode fantasiar largamente.”®

? Machado. Op.Ciz., p. 49.



Por ser captada por meio de uma camera, esta imagem também vai
ter uma aparéncia perspectiva e especular, mas devido as suas
caracteristicas técnicas, ou seja, uma imagem texturizada, granulosa e
instavel, -- caracteristicas dadas exatamente por ser constituida por um
feixe de eletrons, ou pequenocs pontos iuminosos em movimento
constante, chamados de pixel, abreviacao de picture element, a menor
particula da imagem -- esta aparéncia tende a se diluir nestes mesmos
caracteres técnicos, nas tramas reticuladas da imagem.

Esta imagem, portanto, ndo se presta a representar o espaco em
profundidade. Ao contrario tem a tendéncia de achata-lo, de trazer ¢
espaco para o primeiro plano. Podemos mesmo dizer que, de maneira
radical, a imagem eletronica esta restrita a um unico plano, o que a
caracteriza como uma imagem essencialmente plana. '

Quanto ao sistema, este ainda permanece quando se trata de obras
em video que visam o single channel, produzidas para serem veiculadas
por meio da televisdo ou de um monitor de video. Mas este sistema e
apenas uma das possibilidades de exibicdo de trabalhos videogréficos,
uma opg¢aoc entre outras, dependendo do sentido de cada obra, podendo
ser totalmente corrompido pelas diversas manifestacoes que a imagem
eletrbnica tende a assumir, que ganham o espago para além do monitor.

Mesmo que consideremos a ocorréncia do tripé deste sistema, no
caso da imagem eletronica este tem suas peculiaridades. A imagem néo
& projetada por meio de um facho de luz que atravessa uma pelicuia

194 A TV, como meio visual que capta o espago em mosaico, tende a planificar o campo de
representacdo.” Plaza. Julio. Tradugdo Intersemiética, S8o Paunlo, Perspectiva, 1987, p. 35.
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transparente, mas sim impressa de dentro para fora, através do tubo
catddico que espalha pontos de energia elétrica na tela. Décio Pignatari
descreve este processo de projecdo da imagem eletronica: “Na televiséo,
ndo se trata do efeito de lanterna magica, que é o do cinema: um facho de
luz vazando uma pelicula, positivo processado de um negativo, com
diferentes camadas fotoquimicas de luz e cor (o cinema esta na tradigdo
ou na linhagem direta da fotografia); ndo: a imagem televisual resulta de
um chuveiro de elétrons projetados num anteparo ou 6culos do olho, que
é o screen do cinescopio. a imagem esta se formando e sumindo em
microssegundos: é a cor-luz realmente; a eletricidade colorida.” "

As 1rés instancias sdo verdadeiras quando se fala da imagem
eletrdnica, porém, em cada uma delas havera peculiaridades
caracteristicas, fazendo com que as semelhancas entre a imagem do
video e as outras imagens também produzidas pela camera, como a
fotografia e o cinema, sejam apenas aparentes. isto devido ao fato de que
a prépria constituicao da imagem se dara de maneira totaimente
diferente.”

A imagem video € gravada eletronicamente em uma banda
magnética, através da conversao dos elementos do campo visual em
sinais de energia elétrica. Nao ha quadro, como na imagem impressa em
pelicula, em que a imagem se da em sua totalidade, inteira. Neste

quadro, a imagem esta congelada, tanto na fotografia, como no cinema.

" Pignatari, Décio. Signagem da Televisdo, Sio Paulo, Brasiliense, 1984, p.16.

"2 Para um maior aprofundamento da constituicdo da imagem videografica, Arfindo Machado dedica um
capitulo acerca do assunto em seu livro 4 Arte do video: *O retalhamento da figura”, Sio Paulo,
Brasiliense, 1988, pp. 40-33,



17

No video, a imagem é constituida por linhas horizontais -- de
varredura --, em campos alternados, que reconstroem a figura através de
pontos luminosos, denominados pixe/. Nao se encontrara jamais a
totalidade daquilo que foi tomado pela camera. O gue se tem, séo
fragmentos da figura decomposta numa reticula, a partir da qual a
imagem sera recomposta nunca de maneira fixa, mas sim durante o
préprio movimento.

Dizer que a imagem video nao é fixa, vai muito além do fato de ela
nao ser impressa num fotograma, num quadro. Isto implica em dizer que
esta imagem esta em constante transformacao, pois seus elementos
técnicos constitutivos, as linhas e os pixels, se modificam quando entram
em relac¢do, se contaminam mutuamente e constantemente no seu préprio
movimento. O que nos remete a idéia de espaco, dado que este suporta o
movimento, o deslocamento em si mesmo. Poderiamos dizer que,
enguanto a imagem registrada em pelicula capta e eterniza o tempo,
fracionado pelos instante inscritos nos quadros fixos, o video registra de
fato 0 movimento no decorrer do tempo, 0 que nos sugere a idéia de
espaco.’

A imagem eletronica &, portanto, uma imagem carregada de textura,
granulosa, o que acarreta uma definic&o precaria. Esta particularidade
derivada da técnica, define limites quanto a profundidade de campo, pois
quanto mais afastados os objetos da objetiva da cadmera, mais estes se
confundirdo com as linhas e os pontos da textura.

B3« ¢otempo. em video, € traduzido em linha de varredura, ou seja, em espago.” Machado. Arlindo.

A Arre do Video, Sio Paulo, Brasiliense, 1988, p. 55.
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Dois outros fatores surgem a partir da forma como a imagem
eletrénica se constitui. Primeiro, temos o fato de que, por ser uma
imagem constituida ou gerada por sinais de energia elétrica, ela € mais
maleavel, mais mole, menos integra, o que propicia uma maior
manipulacdo na articulacdo de sentidos, sejam estes narrativos,
puramente plasticos ou poéticos. E segundo, esta imagem vai tender, se
inclinar a ganhar o espago, a romper os limites da caixa, da tela do
monitor, para se articular com outros meios, com outros suportes,
instaurando uma outra relacéo de sentidos com o espectador.

No primeiro caso, estamos falando do que se convencionou chamar
de linguagem videografica. Por mais confusdes que a palavra linguagem,
de inspiracao linguistica, possa causar, esta € utilizada para designar um
modo de operacdo, uma norma na articulacéo de significados, a partir das
possibilidades do proprio meio. “Na verdade, o nome ndo € muito
adequado para se dar conta dos processos de articulagdo de sentidos que
ocorrem no video. O termo ‘linguagem’, de inspiracédo linguistica, pode dar
idéia de um parentesco enganoso com as chamadas linguas naturais, de
extracdo verbal, e isso pode dar origem a uma compreenséo equivocada
do video enquanio sistema significante ou enquantoc processo de
comunicag8o. Muitas vezes fala-se em ‘linguagem’, nos meios
audiovisuais, num sentido puramente normativo.” '

No entanto, esta norma, ou esta gramatica do video, n&o tem um
carater de regra, como nas linguas faladas e escritas. Ao contrario, as
normas tem um espectro bastante estreito e parecem estar 14, existir, para

4 Machado, Arlindo. “O Video e sna Linguagem”, in Ensaios sobre a Contemporaneidade, Books on
Disk, Vol. I, Copvright do autor, 1993, linhas 31-38, Também publicado em Revista da USP n® 16.
‘Palavra-imagem’, S0 Paulo, EDUSP, 1992,
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serem quebradas e negadas. N&o existe, portanto, o erro. Isto pelo fato de
o video ser um meio hibrido, congregando ou relacionando outros meios
para a sua producdo. Segundo Machado, “. . . a midia eletrénica opera
numa fronteira de intersecgéo de linguagens, donde a obsolescéncia de
qualquer pretenséo de pureza ou de homogeneidade.” 15

Fala-se muito gue a melhor maneira de se conformar ou representar
através da imagem videografica & utilizando o primeiro plano. O primeiro
plano seria a propria expressao do video. Isto porque o video ndo suporta
a profundidade e dissolve as figuras distantes na sua textura. Mas
exatamente este limite do meio, pode ser explorado para se alcancar um
certo tipo de significado.

Se para o cinema, esta questdo da linguagem parece ser de mais
facil compreensao, devido a eficacia da adaptacido de um sistema
narrativo literario na consolidaco da industria cinematogréfica, de tal
modo que qualquer ruptura com esta gramatica estabelecida é encarada
como revolugdo (é o caso do cinema russo de vanguarda e da Nouvelle
Vague), em se tratando de video, a questao assume uma dire¢ao
diametralmenie inversa.

Por ser uma imagem maleavel e mutante, onde nao enconiramos
jamais uma totalidade, como no fotograma, o video se presta a qualquer
tipo de articulagcdo. Um plano pode ser sobreposto, colorizado,
seccionado, repetido dentro dele mesmo, pervertido de todas as
maneiras. Desse modo, a idéia de sequéncia desaparece, pelo fato de
que varios eventos podem estar ocorrendo simultaneamente na mesma

'3 Idem. linhas 96-98.



tela, sobrepostos, lado a lado, em janelas e uma quase infindavel gama
de possibilidades.

Estamos ainda tratando apenas da linguagem videografica dentro
dos limites do suporte monitor, ou tela, o que nos coloca em uma das
duas categorias do video, hoje denominada ‘single channel’. Muito das
experiéncias e propostas realizadas em 'single channel’, tem como
propésito discutir ou romper com a linguagem televisual do sistema
broadcast.

O gue implica considerar gue a imagem eletrénica é também um
sistema de comunicacéo, de grande amplitude, fato que pressupde uma
linguagem compreensivel na mesma escala de amplitude. Desse modo,
existe, mesme que minimamente, uma sistematizacéo na articulacao de
significados que garanta a eficiéncia da comunicacao.

Quando entramos no terreno da videoarte ¢ este sistema de
articulacdo, por mais instavel e maleavel que seja, que esta sendo
negado, corrompide ou pervertido. O que faz a videoarte €, a partir desta
base, operar mutacdes para a construcdo de novos sentidos. Algo
comparavel a poesia em relacdo a gramatica e a lingua. A videoarte,

segundo Machado, faz com que o sistema se transforme * . . num sistema

que manifesta coeréncia em cada obra particular, mas né&o tem valor
universal ou normativo, ndo pode ser reduzido a um conjunto de leis
basicas de articulagdo, quando muito apenas a um repertério geral de

tendéncias.” '°

% Idem. linhas 202-205.
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Segundo Octavio Paz, a poesia, através da linguagem, através do
embate com as proprias palavras que a constituem, quer dizer o indizivei:
“Um poema puro ndo poderia ser composto de palavras e sena
literalmente indizivel. Ao mesmo tempo, um poema que ndo lutasse contra
a natureza das palavras, obrigando-as a ir mais além de si mesmas e de
seus significados relativos, um poema que ndo tentasse fazé-las dizer o
indizivel, permanecera simples manipulacéo verbal. O que caracteriza o
poema €& sua necessaria dependéncia da palavra tanto como sua luta por
transcendé-la.”

Esta Gltima caracteristica apontada por Paz para a poesia, é o que
também vai dotar a videoarte de um carater poético. A videoarte
necessita do aparato técnico, do suporte de teleprojec¢éo, mas também
futa por transcendé-ios na busca de significacao do indizivel. Necessita da
imagem, mas procura destrui-la, tirar-the do meio que lhe parece natural,
seu bergo: o monitor. E vai ganhar complexidade como fato poético na
medida em que conseguir romper com os limites da tela, ganhando o
espaco real, tridimensional. Isto vai se dar através da instalacio.

A video instalacao, além de travar um embate com a prépria
linguagem do video, vai trazer para si, ou para comunicar seu sentido,
outras instancias enunciadoras, convidando o espectador a imergir dentro
de um espaco real, onde entre outras coisas, estdo presentes imagens
videograficas.

Segundo a definicdo de Anne-Marie Duguet, uma video instalacéo

tem por elementos constitutivos basicos um equipamento eletronico, um

Y Paz. Octavio. O Arco e a Lira, Rio de JTaneiro, Nova Fronteira, 1982, p. 223



espaco ou ambiente e o corpo do espectador. “Comme l'objet de l'art
minimal, l'image est mise en situation et n'est plus qu’un terme dans une
relation qui met en jeu conjointement: la machine optique et élefronique
(une source de lumiere, une caméra et un moniteur ou un
vidéoprojecteur), 'espace environnant ou une archicteture spécifique, le
corps du visiteur repris dans l'image ou simplement impliqué dans la
perception du dispositif.” '®

Assim, a video instalacao ganha o espaco, instaurando obras em
situac&o, devolvendo a imagem video ao espaco tridimensional,
perspectivo, onde os sentidos do espectador estao todos sendo

convocados a participar, na tentativa de ler o indizivel sentido da obra.

Se desde os anos 60, as artes desencarnam suas especificidades,
diluindo-se umas em direcdo as outras, a videoarte encarna as
contradi¢des deste fato. Em sua busca por definir a videoarte, Jean-Paul
Fargier afirma que a especificidade do video existe, para logo depois
aceitar resignado que jamais a tenha encontrado. Em “Les effets de mes
effets sont mes effets (Intime conviction)”, Fargier busca provar a
existéncia desta especificidade do video, comecgando, na primeira linha a
afirma-la, para na ultima nega-ia: “La Spécificité Vidéo existe. Je l'aj
rencontrée.” (. . . ) “La Spécificité Vidéo, je ne sais pas ce que c’est, je ne

I'ai jamais rencontrée.” ®

¥ Duguet. Anne-Marie. “Dispositifs”, in Fideéo. Communication n® 48 Paris, Seuil. 1988, pp. 221-242,
p.228.

'® Fargier, Jean-Paul. “Les effets de mes effets sont mes effets (Intime conviction)”, in Fidéo,
Communications n° 48, Paris, Seuil, 1988, pp. 93-100.
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A videoarte, esta arte sem especificidade, chacoalhada por todos
os lados por meios anteriores e posteriores a si propria, sofre de
distensao. Entre uma imagem cujas caracteristicas técnicas dotam-na de
uma definicdo precaria, granulosa, texturizada, opaca, que tende a
achatar objetos e sujeitos em um mesmo plano, € o espaco conquistado,
as trés dimensdes, o real, para onde se derrama buscando romper limites
e tomar novas formas, a videoarte permanece incerta.

Se nao podemos contar com teorias que the déem conta, nem
encontrar a especificidade do video e muito menos elaborar uma
definicdo convincente para a videoarte, resta-nos seguir 0s passos de
uma obra, buscar seu sentido poético infrinseco, procurando atribuir-the

significado. E este sera sempre incerto, texturizado, plano, como a
imagem a que se refere.



2.
A OBRA DE SANDRA KOGUT



2.1
O CONTEXTO

Se a videoarte € coisa recente dentro do contexto internacional das
artes plasticas, tendo compietado pouco mais de 30 anos, no Brasil a
defasagem é de pelo menos 10 anos. Apesar de n3o ser a nossa intencéo
tracar uma Historia da videoarte no Brasil, muito menos uma Histéria da
videoarte no mundo, tarefa esta para historiadores qualificados, nos
parece apropriado salientar que a data mais ionginqua (e mesmo incerta)
de que se tem noticia de uma realizacdo em video, em esfera mundial,
fora dos padrdes broadcast das grandes redes de televisao, é 1963." O
autor do feito que viria a transformar a relacio e a abordagem do meio
video, até entdo utilizado estritamente no ambito comercial e jornalistico,

na méo de poderosas cadeias de comunicagao, & Nam June Paik.

Esta data é atribuida as primeiras experiéncias de Paik de inversao
dos circuitos internos do aparelho de televisao, a fim de modificar a
constituicdo da imagem, denominados Distorted TV Sets. A experiéncia
limitava-se a intervir apenas na imagem recebida pelo televisor, ndo
envolvendo a captacdo da imagem pela cdmera. De qualquer modo, esta
& considerada por alguns autores, como a manifestag&o fundadora do que
veio a configurar-se posteriormente como videoarte. £ o caso do proprio

! “Por volta de 1963, o jovem coreano Nam June Paik . . 7 Assim Arlindo Machado se refere ao
descrever a experiéncia pioneira de Paik. Machado, Arlindo. 4 Arte do Video, Sc Paulo. Brasiliense.
1988, p.117.
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Machado: “Ao fazé-lo, ele certamente ndo podia imaginar que ndo apenas
estava dando a linha diretriz de todo o0 posterior desenvolvimenfo da arte
do video, como também provocava uma reversdo no sistema de
expectativas figurativas do mundo da imagem técnica.”*

Mesmo se procurarmos estabelecer um marco inicial para a
videoarte, que compreenda as etapas de producdo convencional, ou ao
menoes a captacao de imagens pela cadmera, encontraremos dificuldades e
nos restara a indefinicao. Apontando para os problemas e os mitos na
construgao de uma histoéria do video, Marita Sturken tampouco consegue
definir datas precisas: . . . -- 8 la fin des années soixante, favenement de
la cameéra portative a entraine un élan dynamique qui a vu les artistes e
fes activistes se munir de cameéras pour entreprendre une révolution
électronique. Selons les dire, Nam June Paik a été le premier -- en
rentrant chez lui avec un nouveau portapak , il a enregistré une bande de
la visite du pape & New York, qu’il a présenté le soir méme au Café a
Gogo.” °

Se ha incertitude no estabelecimento do inicio ou, de forma mais
abrangente, de uma histdria da videoarte na esfera internacional, no
Brasil o problema apresenta maiores dificuldades, ja que nunca se féz,
ac menos que se tenha noticia até o presente momento, um levantamento
detalhado das obras produzidas por aqui ao longo do tempo.

2 Ibidem.

* Sturken, Marita. “Les grandes espérances et la construction d’une histoire™, in Fidéo. Communications
n° 48. Paris, Seuil, 1988, pp. 125-148. p. 129.
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S0 contamos com os dados reunidos por Arlindo Machado, sendo
ele quase que o Unico pesquisador que se dedica a estudar a arte do
video.? Machado divide a experiéncia brasileira da videoarte em tres
momentos: a primeira geracao dos pioneiros, a segunda geracao dos
independentes e a terceira geracéo dos video criadores. ”

A primeira geracdo era composta por artistas plasticos que, nos
anos 70, buscavam novos meios para expressar suas idéias. De modo
geral, seus trabalhos se resumiam ao registro de performances,
fundamentalmente uma confrontacdo do artista com a camera, sem a
preocupacdo de formular uma linguagem prépria do video. Praticamente
nada restou dessas primeiras obras em video.

Surge nos anos 80 a segunda geracao, dos independentes. Nesta
outra fase da videoarte brasileira, o enfoque é documental, abordando
temas sociais com um formato jornalistico diferente. Aglutinados em
grupos, em torno de produtoras independenties, estes realizadores tinham
como horizonte a propria televiséo.

A terceira geracdo aparece nos anos 90 com trabalhos dificeis de
serem classificados, sintetizando as experiéncias das décadas anteriores.
Sao trabalhos mais pessoais, menos militantes e engajados, que tem
como marca a exploracéo das possibilidades plasticas e estéticas
préprias a linguagem do video.

* Arlindo Machado escreveu varios ensaios e livros dedicados ao video. Dentre eles, podemos destacar 4
Arte do Fideo, S30 Paulo, Brasiliense, 1988,

* Cf. Machado, Arlindo. “Video Art: 'The Brazilian Adventure™, in

http://mitpres. mit.edw/e-journals/Leonardo/isast/spec.projecis/machado. htmi
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Esta defasagem de pelo menos dez anos, entre as primeiras
investidas de artistas piasticos brasileiros nos anos 70 e as primeiras
experiéncias internacionais dos anos 60, pode ser explicada pelo fato da
videoarte estar intimamente ligada ao desenvolvimento tecnolégico e a
disseminagio destas novas tecnologias em escala comercial.®
Justamente nos anos 70 € que chegam ao pais, por meios ndo muito
licitos, porém usuais, as primeiras cameras portateis de video e os
primeiros video cassetes. Segundo Almeida: “Os primeiros aparelhos
aportaram no pais por volta de 1978. Eram essencialmente modelos VHS,
adquiridos no Japdo ou nos Estados Unidos e introduzidos no pais
através de facilidades’ alfandegérias.””’

Sera sdmente na década seguinte, que esta disseminacéo
tecnoldgica se dara no Brasil, com o langamento do primeiro videocassete
e da primeira camcorder produzidos em territério nacional. Ac mesmo
tempo, a producgdo nacional de videoarte, ou video independente, ganham
visibilidade com o surgimento das primeiras mostras e festivais
destinados a exibicao exclusiva da videoarte. Ainda segundo Almeida, o
primeiro videocassete fabricado no Brasil, foi langado no mercado em
1982 e a primeira camcorder em 1983 ®, os dois produtos lancados pelo

mesmo fabricante. Mais adiante, ele nos fornece as datas dos primeiros

© “ Au milicu des années soixante, I’avénement de la technologie de la vidéo portative 4 prix abordable a
inauguré unr ére qui devait voir le marché grand public de 1a vidéo s'étendre et se développer avec une
extraordinaire rapidit€, au point qu’en vingt ans les magnétoscope de salon et caméra portative
deviendraient monnaie courante dans notre socigte.” Starken, Op.Cit., p. 127,

" Almeida, C. J. M. O gue é video, Sdo Paulo, Brasiliense, Col. Pimeiros Passos. 1983, p.28.

® “Esta situacfio foi se desenvolvendo até Margo de 1982, quando ¢ estabelecido um verdadeiro divisor de
Aguas dentro da historia do video no Brasil. (. . .) a Sharp langa no mercado o primeiro videocassete
nacional, utilizando o formato VHS.”™ Almeida, Op. Ciz, p. 29.



festivais de video® ocorridos no Brasil, coincidentemente nos mesmos

anos em que foram lancados os equipamentos nacionais.

Podemos assim, considerar que é de fato na década de 80 que ha o
estabelecimento da videoarte entre n0s. Analisando o conjunto da
produgéo brasileira no inicio daquela década, vamos notar algumas
peculiaridades que fundamentam e caracterizam a quase totalidade das

obras, e que dizem respeito, principalmente, a postura frente & televiséo.

A caracteristica mais marcante do trabalho destes realizadores, era
ter como horizonte o préprio universo cultural da televisdo, intervindo
criticamente a partir da insercio dentro do préprio meio. O que alimenta
este desejo de fazer televisdo acima de tudo, € a crenga na possibilidade
de constituicdo de uma nova televis@o, que pudesse expressar, através
de procedimentos aliernativos aos praticados de maneira convencional,
uma outra visao de mundo, mais sintonizada com a realidade do pais,
uma outra sensibilidade, mais democratica.

Descrevendo © que seria o desejo fundante por tras das
realizacbes desta geracao, Arlindo Machado define assim a sua marca :
“O projeto era o seu tanto utdpico, mas frazia, pelo menos, a marca de
uma decisdo que caractenzaria definitivamente esta geracdo. a vontade
de fazer televiséo acima de todos os obstéculos.”°

Dois fatores podem explicar este enfoque das realizacdes da
videoarte nos anos 80. O primeiro é o fato de que, como se acredita, esta

¥« A primeira manifestacio representativa deste género, a Mostra Nacional de Video, ocorreu en
Novembro de 1982, na cidade de S&o Paulo.” Almeida, Op.Cir, p. 89-90.
19 Machado, Arlindo. Mdqguina e Imagindrio. Sio Paulo, EDUSP, 1993, p. 254,
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geracao cresceu assistindo televisdo, sendo a primeira geracdo a ter a
TV como um dos componenies de sua formacao cultural, ja que a
televis&o se estabeleceu no pais nos anos 50. O segundo € a prépria
situacdo da televisdo no Brasil, ao menos naquele momento, em que as

grandes redes dominam o espacgo da comunicacéo televisual, de maneira
nada democratica.

Esta postura critica frente a televisdo, que traz em seu bojo o
desejo de transformacio, com ¢ estabelecimento de uma forma
alternativa de linguagem televisiva dentro da propria televisao, através da
insercéo de programas independentes, alheios aos interesses macicos
por tras das grandes redes, é curiosa, se a compararmos com as
primeiras investidas internacionais no campo da videoarte.

Apesar dos quase quinze anos que separam estas duas
experiéncias, a proposta da videoarte no exterior era de quebrar o
sistema figurativo e narrativo dominante na TV, através de imagens
distorcidas, quase desintegradas, com o auxilio de sintetizadores de
video.

Machado aborda a quest&o ao discutir sobre 0 modelo pictérico
renascentista: “De fafo, se pudéssemos hoje resumir numa frase a
tendéncia geral que a chamada video-arte perseguiu na Europa nos
atimos vinte anos, diriamos que se trata, antes de mais nada, de distorcer
e torturar até o limite da desintegracéo a velha imagem do sistema
figurativo. (. . .) Pois bem : 0 que a video-arte internacional se propés a
realizar foi justamente o aniquilamento desse sistema figurativo, como



alias ja vinha acontecendo desde muito antes no terreno das artes

plasticas.”""

Por outro lado, paralelamente a destruicdo da imagem do video
com propositos plasticos, uma outra corrente compartilha a mesma
postura critica frente ao meio, tendo a prépria televisdo como horizonte,
procurando dar visibilidade a sua producao, tal qual a produc&o brasileira
dos anos 80.

A diferenca é que esta corrente da videoarte no exterior, vai
procurar estabelecer novos canais de difusdo, totalmente alternativos. E o
caso dos grupos independentes americanos que, sendo marginalizados
pelas grandes redes, se aglutinam, a partir do final dos anos 60, em torno
do ‘apelido’ Guerrila Television , forjado pelo grupo Raindance em Nova

lorque.’?

N&o se tem noticia de se haver construido um sintetizador de video
no Brasil, enquanto que no exterior, 0 acesso a tecnologia se da de
maneira mais facil e direta, permitindo experimenta¢bes que pervertem a
organizacdo audiovisual televisiva. Alijada deste acesso tecnolégico, a
videoarte no Brasil se ilimita a transgredir a linguagem televisiva no campo

" Machado. Arlindo. “As perspectivas da videoarte no Brasil.” in Guia do Video no Brasil, Sio Paulo,
Olhar Eletrénico {ed.}, 1984, pp. 34-42; p. 34

2 William Boddy, em seu texto que revisita a “Guerrilla’, coloca assim a motivacio destes grupos © “Le
fossé qui séparait les chaines de télévision et les nouveaux independants de la vidéo semblait plus
infranchissable encore que le gouffre entre Ie cinéma de Hollywood et les cinéaste indépendants. La
1élévision a rejeté une grand partie du travail indépendant ¢n vertu de motifs esthétiques, politiques, voire
technologiques (Ia vidéo petit format éait lugde techniquement impropre 4 la diffusion), et cette
gxclusion a rassemble divers producteunrs indépendants en une méme marginalité, créant une
communauté <troitement liée qui prenait en charge non seulement la production, mais également I
distribuition, la diffusion. I’exégese critique ct 1a publicité.” Boddy, William. “Paper Tiger Television: la
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da enunciagao. “Ndo sem motivo, a arte do video no Brasil, por for¢a néo
propriamente de uma limitagdo, mas de um monolitismo tecnol6gico, tende
a rgredir a uma espécie de pré-historia da figuracdo, dobrando-se, com
inocéncia, as determinagbes mais elementares do instrumento técnico.
Né&o por acaso, as entrevistas constifuem o lugar-comum do grosso da

produgéo mais recente.””

E no inicio dos anos 80, com o avanco tecnolégico, mesmo que
timido, no pais (avango este que nao permitia, como no exemplo norte-
americano, a constituicdo de canais proprios para difusdo e veicutacéo,
mas simplesmente tornava possivel estruturar produtoras de video) e a
invasao de equipamentos domesticos, que surge esta safra de
realizadores, reunidos em grupos independentes, preocupados sobretudo,
em forjar uma linguagem alternativa para aquela imposta pelas grandes
redes, no seio delas mesmas."

Estamos considerando, portanto, que € justamente esta producao
da década de 80, a que da inicio ao estabelecimento efetivo da videoarie
no Brasil, mesmo que esta tenha como objetivo a inserc&do nos meios
televisivos convencionais. E isto se da gracas a acessibilidade a
tecnologia, mesmo que incipiente e inicial. Desse modo, estes grupos
independentes podem ser considerados descendentes, mesmo que com
motivagtes ideoldgicas diversas, dagueles grupos americanos que, no

'* Machado. Guia do video no Brasil, p.36.

' “Por outro lado, ¢ desenvoivimento da TV e da inddstria eletronica criou condigBes para a emergéncia
de uma nova geracio de produtores, preccupada em encontrar alternativas de linguagem & TV papai-
mamdge que as redes adotam.” Priolll, Gabriel. “Enquanto dona Globo ndo vem”, in Guia do Video no
Brasil, S30 Paulo, Olhar Eletronico (ed.), 1984, pp.27-31: p. 29.
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final dos anos 60, se apropriaram da tecnologia do video com o objetivo
de estabelecer novos parametros para o meio.

Ainda assim, Machado considera a producéo independente
comprometida com o aprofundamento da funcéo cultural da televisao,
investindo na experimentacao e dando visibilidade aos problemas sociais
do pais. Segundo ele, o video independente podia cumprir: “ .. uma
fungao cultural de vanguarda, no sentido positivo do termo: ampliar 0s
horizontes, explorar novos caminhos, experimentar outras possibilidades
de utilizag&o, reverter a relagéo de autoridade entre produtor e
consumidor, de modo a for¢ar um progresso da instituicdo convencional
da televisdo, demasiadamente inibida pelo peso dos interesses que Sao

nela colocados em jogo.” "

Com a diferenca, ressaitamos, de ter como objetivo a propria
televisdo. “Ora, mas o objetivo maior dos grupos independentes, a médio
ou longo prazo, era a propria televisdo e isso implicava uma luta dificil, de
natureza ao mesmo tempo politica e cultural. No fundo, todos eles
almejavam abrir um espacgo dentro da industria do broadcasting e colocar
suas ideéias criativas ao exame critico da grande massa de espectadores.
Praticamente nenhum dos grupos surgidos nos anos oitenta alimentou
idéias de marginalidade ou de gueto cultural.” '®

Dentro deste quadro, o primeiro grupo a conquistar um espago ha
programacao fradicional de uma emissora, mesmo que de alcance
circunscrito a grande S&o Paulo, é o Olhar Eletronico, na TV Gazeta de

> Machado. Arlindo. Mdquina e Imagindrio, Sio Paulo, EDUSP. 1993, p. 234
19 Idem, p.255.



SP, em 1983. Deste momento em diante, a televisédo vem absorvendo
estes novos talentos, que imprimem uma modificacao na linguagem
estabelecida pelas redes' . Outro grupo também desponta no cenario
televisivo nesta mesma época, o TVDO.

Estes dois grupos, tém, acima de tudo, a vontade de intervir
criticamente na televisio, discutindo a concepgao formal e o contetido dos
programas. Assim, ndo se filiam & onda internacional da videoarte, que
trabalha no campo estritamente videografico, quase que exclusivamente
com imagens abstratas, como é o caso de Paik, embora fagam incursdes
por esta vertente, mas sim pertencem aquela corrente dos grupos
independentes que formavam a Guerrila Television.

Sua importancia para a videoarte brasileira é capital, pois s&o estes
grupos que abrem frente no meio televisivo e desse modo garantem
visibilidade aquela producdo, dando mostras de que podia-se fazer um
trabalho alternativo as regras estabelecidas e ao mesmo tempo encontrar
espaco para veiculacao e um publico carente de novidades. Tanto o Olhar
como a TVDO podem ser considerados responsaveis pelo crescimento €
até pelo estabelecimento da videoarte no pais.

Entretanto, neste quadro também existem as vozes dissonantes. E
o caso de Sandra Kogut. Trabalhando de forma isolada no Rio de Janeiro
e contemporaneamente aos grupos paulistanos, ela trilha um caminho
pessoal, individual. N&o podemos dizer portanto, seguindo o raciocinio do
video independente que se organiza em torno de grupos, que eia faca

1"« Programas ou séries como Armacdo Ilimitada ou TV Pirata, grandes sucessos da Rede Globo, jamais

teriam sido possiveis ndo fosse a introdugio pelos independentes de um estilo jovem de produgfio, com
alta dose de humor critico e criatividade.” /dem, p.256.



parte desta segunda geracao e mesmo Arlindo Machado a insere na
terceira geracéo de video criadores dos naos 90.*

Tal afirmagéo n&o nos parece de todo verdadeira. De fato, os
trabalhos mais significativos, ou pelo menos aqueles mais conhecidos e
por issso mais reconhecidos de Kogut s&o aqules realizados nos anos 90.
Contudo, sua produc¢do nos anos 80 é bastante intensa e significativa para
o transcorrer de sua propria obra, bem como para o conjunto da
videografia brasileira.

Seus primeiros trabalhos s&o como que uma recuperacao das
experiéncias dos realizadores da primeira geracdo dos anos 70. S&o
registros de performances da propria videoartista ou de outros artistas
plasticos. Mas Kogut fambém faz incursdes no campo das instalacdes,
criando as Videocabines em 1988, o que vai coloca-la dentro do
esquadréo dos realizadores singulares, encabecgados por Otavio Donaci e
suas video performances batizadas de Video Criaturas.

E justamente com as Videocabines que o trabalho de Kogut
compartilha a marca da geracac dos independentes. Nao sé pelo fato da
ralizadora carioca ter como objetivo a insercao de seus trabalhos no seio
da propria tetevisdo, mas também, como vamos demonstrar, no sentido
formal, nas referéncias de linguagem € na visao critica do pais e do
proprio meio televisual.

' Cf. Machado. Arlindo. Video Art: The Brazilian Adventure_ in
hitp://mitpres. mit.edu/e-journals/Leonardo/isast/spec. projects/machado. himi
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Fazendo referéncia a {oda esta geracéo de videoartistas dos anos
80, Machado aponta para 0 que chama de ‘uma outra antropologia’ dada
por procedimentos com relacéo a enuncia¢do. Para nds interessa apenas
relacionar esta abordagem ao trabalho de Sandra Kogut. “Essa geracéo
passa agora a rejeitar representacdes totalizadoras, deixa patente nas
obras as suas proprias duvidas e a parcialidade de sua intervengao,
interroga-se sobre 0s limites de seu gesto enunciador e sua capacidade
de realmente conhecer o outro.”®

A estratégia € dar voz ao sujeito enfocado, ou ao objeto
representado, para que este possa construir o seu proprio sentido,
deixando para isso visiveis até mesmo as técnicas de producéo,
desmistificando-as. O resultado € a proximidade ao invés do
distanciamento caracteristico provocado pela camera. Comentando esta
estratégia, diz Machado : “ . . o Olhar Eletrénico vai buscar, em seus
trabalhos mais consequentes, quebrar qualquer relacéo de saber ou de
autoridade que possa existir entre o realizador e o sujeito enfocado,
evitando sobrepor as imagens deste ultimo um pretenso discurso da
verdade e criando dispositivos para que o enfocado possa responder ele
préprio, com autonomia, as indagacgdes do primeirc.” Mais adiante
completa e resume : “Devolver a palavra ao povo, deixar que o enfocado
se coloque livremente, fazer com que as técnicas de produgéo se tornem
transparentes aos protagonistas - tais sdo alguns dos principios
norteadores do trabalho do Olhar. . "%

'* Machado. Mdquina e Imagindrio, p.263.
2 Idem, p.266.



Vamos verificar que a obra de Sandra Kogut, principaimente com a
elaboracéo das Videocabines, parte da mesma postura em relacéo ao
gesto enunciador. O procedimento utilizado ndo mais privilegia aquele
que tem a posse da camera, o produtor, como aquele que & capaz de
produzir um conhecimento, uma verdade sobre o que é representado. Os
papeis de cada um desses agentes sao colocados numa relacio de
equivaléncia, onde n&o ha imparcialidade, mas sim uma colaboracéo em
que ambos interagem, podendo até mesmo trocar de papel.

As Videocabines representam uma radicalizac&o deste
procedimento, em que de fato ndo ha ninguém manipulando a cdmera,
onde a isencao do realizador € total. A este cabe orquestrar o resultado
final através das possibilidades de articulagc@o de linguagem prépria do
video.



2.2
A TRAJETORIA

“Sandra Kogut est venue au monde par inadvertance, en 1965,
dans un pays aux contours incertains: le Brésil.

Son berceau, (il 'y avait sans doute pas de place ailleurs) fut placé
au dessus d’une pile de journeaux en provenance du monde entier, coincé
entre un téléviseur allumé 24 heures sur 24, et les genoux d’une grand
mére specialisée dans les histoires juives et les chants d’Europe centrale.
Par fa fenétre foujours ouverte de sa chambre lui parvenait les echos
permanents, moites et fulgurants de la rue brésilienne. (. . .) Son
imaginaire s’est constitué par strates succéssives qui s'’empilent et
S’additinnent sans se coniredirent: la vieille Europe des lointains grands
parents, le vertige tropical, le lait télévisuel, les comics US et le Coca-cola,
le sentiment ulcére de la différence, lappartenance a une communauteé

partagée, I'horreur de la vulgarité, l'indifférence aux normes. . .” %

N&o poderia haver melhor definicdo, quase perfeita, de Sandra
Kogut, do que esta acima. Também néo poderia haver ninguem melhor do
que Pierre Bongivanni para fazé-la. Bongiovanni adotou Sandra Kogut e
seu trabalho em 1891 e com ela convive até hoje no CICV - Centre

! Bongiovanni. Pierre, “Sandra Kogut™, in Chimaera 1&2, CICV, 1991, p. 118.



international de Creation Video (hoje acrescido do nome do compositor
francés Pierre Shaeffer), onde Kogut desenvolve trabalhos até hoje.

Quase perfeita, pois podemos fazer uma Unica ressalva a esta
definicdo. Ao contrario do que muitos dizem e pensam, inclusive
Bongiovanni, na casa dos Kogut ndo se via televisdo e assim Sandra ndo
teve a televisdo como componente de sua educacdo, comum aqueles da
geragao nascida nos anos 60. Tal fato, revelado pela prépria realizadora
em entrevista concedida em 1995%, derruba o argumento de Bongiovanni,
que colaborou para a cristalizacéo da imagem da videoartista embebida
por imagens televisivas.

Entretanto, como disse Pierre Bongicvanni, Sandra Kogut veio ao
mundo por inadverténcia. Nascida no Rio de Janeiro em 1965, teve uma
educacao que pode ser encarada como fora dos padrfes considerados
normais. Neta de imigrantes russos, foi educada em escola francesa ate
os 18 anos. Nao estudou portugués e Histdria do Brasil.

Em meio a jornais do mundo inteiro, escutando pela voz da avod
cantos da Europa central, o othar de Sandra foi educado através das
janelas. A do apartamento da primeira infancia na agitada Copacabana, a
do automével pelas ruas atribuladas do Rio. E nas janelas que se pode
encontrar sua referéncia mais significativa e ndo na televis&o. A outra
referéncia é justamente a mistura. Mistura de linguas, de raizes, de
imagens, de sons, que em Gltima analise s&o caracteristica de um pais
miscigenado como o Brasil.

* Ver Apéndice: Entrevista. p.128.
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Praticamente isolada no Rio de Janeiro (em Sao Paulo ja haviam
comecado a trabalhar, em meados de 1982 o grupo Olhar Eletrénico e a
TVDO de Tadeu Jungle e Walter Silveira) fez seus primeiros trabalhos
com equipamentos VHS emprestados, registrando performances de
artistas plasticos.

Uma de suas caracteristicas mais marcantes € o ndo preconceito
em relacao aos meios ou veiculos. Sandra faz videos, comerciais,
videoclips, programas para a TV, instalacdes, cinema, programas
interativos via Internet. Toda imagem que se move € para ela material de
trabatho, de investigacdo e experimentacdo. Fato que nem sempre Ihe
trouxe beneficios, pelo menos no Brasil, onde ainda parece que as
especificidades permanecem cristalizadas.?®

Em 1982 prestou vestibular para a Faculdade de Economia. Depois
de um ano desistiu e prestou novo vestibular para a Faculdade de
Filosofia. Passou em segundo lugar, recebeu uma bolsa de estudos, mas
ainda nao estava satisfeita. Queria fazer cinema. Contudo as condices
para estudar cinema no Rio de Janeiro ndo eram das melhores.

Em 1983, Sandra descobre o video, através de amigos que
trouxeram uma camera VHS portatil. Antevé a utilizagao da maquina para
fins outros que ndo o simpies registro de cenas domeésticas a que se
destinava tal cdmera. Foi entdo que viu no jornal um anancio nos

classificados de um curso de video, oferecido por uma das inimeras

** A esse respeito, Kogut se manisfestou em 1996, ao ver seu filme ‘La e C&’ ser recusado nos principais
festivais de cinema do pais, a0 mesmo tempo em que era convidado a participar de festivais no mundo
todo e fazer carreira vitoriosa. “Nio estamos mais organizados em grupos separados (se € que estivernos
mesmo um dia), somos todos autores capazes de transitar num universo audiovisual do som e da imagem
em movimento.” Cf O Estado de Sio Paulo, Caderno 2, 17/03/96.
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pequenas produtoras, semi amadoras que trabalhavam com
equipamentos VHS, que proliferavam por todos os lugares naquela
época. Fez o curso de camera, foi imediatamente convidada para
trabalhar na propria produtora onde fez o curso e desde entdo ndo parou
mais de trabalhar com video.

Ja nessa época circulava no meio das artes plasticas, junto a
artistas da Geracao 80 e desse convivio surgiram os primeiros trabalhos
de videoarte. Nesta linha esta seu primeiro trabalho, /nfervengéo Urbana
(1984, 18’), uma performance realizada por ela mesma no MAM, do qual
néo restam mais registros.

Seguiram-se as video performances ‘Calendula Concreta’ e ‘O caso
da menina loura que ficou com o brago mulato’, em parceria com o Grupo
6 Maos, formado pelos artistas plasticos Alexandre Dacosta, Ricardo
Basbaum e Jorge Barrao, realizadas por 3 anos consecutivos, 1985, 86 e
87.

Ainda dessa relacdo com as artes plasticas, Sandra realiza Egoclip
(1985, 15°), O Gigante da Malésia (1986, 16’), 7 horas de sono (1986, 7h)
e A G Profunda (1987, 11’). 7 horas de sono e A G Profunda séo
parcerias com Jorge Barrdo. O primeire foi produzido apenas com uma
camera fixa, ligada ininterruptamente, que registra a videomaker e Jorge
Barréo, com guem fol casada, simplesmente dormindo.

Ja Egociip € uma parceria com ‘A Dupla Especializada’, criacéo dos
artistas plasticos Alexandre Dacosta e Ricardo Basbaum. O video gira em

torno das peripécias da dupla, que passeia pela cidade, canta, recita
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H& umae interessante passagem, em que a Dupla Especializada
aparece em um supermercado alraves de imagens gravadas pelo sistema
de cdmeras de vigilancia. Nada suspeilo surge na teig, além dos dois
artisias escolhendc produtos enire as prateleiras € enchende seus
carrinhoes. Eniretantc, Sandra parece antecipar 2 onda mais atual de
producles da videoarie em todo ¢ mundo, que recorrem 2 imagens de
assaltos e cenas de violéncia registradas por cdmeras de vigilaneia como
matéria.

Fig 2 A Duple Espsciziizada em imagens colhidas das c&meras de vigiléndia, Egociis.



poemas, comanda um ficticio programa de televiséc em gque recebe
carias de espectadores improvaveis € promeve sorigios entre eles. O
objetivo parece néc ser esciarecer nada, pelo contrario, a esiruturg é
fragmeniada, recheada de imagens sem um sentido coerente. Sem
duvida o video esta em conssonéncia com ¢ caraler non sense da Dupia

cspecializads,

Fig 1 A Dupla Especializads e agdo em Egocilip.

1
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=m O Giganie da Malésia, a mesma eslrutura fragmentada e pouco
esciarecedorsg, persegue ¢ invercssimel apareciments do tal gigante pelo
Rio de Janeirc. inumercs depoimentos de pessoas gue alegam tervisic o
gigante s&c permeados por imagens de &nibus lotados, de bailarinas em
performance em espagos publicos, de receiias culingrias sendo
preparadas. Ac final de tudo, enfra em cena um especiador de {eleviséo
tipico, sentado em uma poltrona, de pijamas, comendo vorazmenie e
encarando os espectadores do video. Talvez esieja ai uma prefiguragéo
das preccupagdes de Kogut com a relacéo do espectador com ¢ propric
meic televisiveo.

Fig. 2 © especiador orepara-se pare assistir TV, O Glganfe da Meldsia.



Este dois trabalhos ilustram bastante bem esta fase inicial, que
podemos chamar de amadora, doméstica, em que a realizadora n&o conta
com a disponibilidade de quaisquer recursos. Kogut esta em busca por
estabelecer sua linguagem, sua identidade prépria. Sua principal
referéncia sdo as experiéncias daqueles artistas com quem estava em
contato. Esse contato fez com que Sandra encarasse o video como
apenas um outro suporte para fazer artes plasticas e chega a dizer
textualmente que se considerava, nessa época, uma artista plastica que
tinha como suporte o video.*

Entretanto ja se encontram nestes trabalhos a profuséo de imagens
desconexas, a saturacéo de elementos na tela, o trabaiho intenso com o
audio e o som. Pela caréncia de recursos, estes varios estratos nao se
misturam, ndo se sobrepdem, permanecendo em uma sequéncia linear
que reafirma seu carater non sense.

Simultaneamente a estes trabalhos, em 1985 Sandra é convidada a
trabalhar no Circo Voador, como responsavel pela gravacéo dos shows e
pela montagem de programas a partir do material gravado, para posterior
exibicdo em teldc. E no Circo que comeca a fazer contatos com bandas e
musicos gue também comegavam nos anos 80, como ‘Os Paralamas do
Sucesso’, ‘Legido Urbana’, ‘Blitz’ e Fausto Fawcett, que mais tarde
resultara na realizagdo de videoclips para a Globo. E também no Circo
Voador que Kogut trava contato com artistas de outras areas da cultura
tipicamente carioca dos anos 80. E o caso do grupo de teatro ‘Asdrubal
trouxe o trombone’, que resultou na parceria com Regina Casé no
programa Brasil Legal da Rede Globo.

** Ver Apéndice: Entrevista, pp. 127-128.
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Talvez tenha sido esta, no Circo Voador, a mais importante
experiéncia para que Sandra comecasse a sedimentar tanto sua carreira
como videoartista quanto uma sintaxe audiovisual propria. Sua passagem
pelo Circo Voador Ihe renderam basicamente dois pontos fundamentais:
primeiro o contato com a musica e segundo a possibilidade de adquirir
seu préprio equipamento.

Da relagao com a musica, Sandra pode experimentar formas de
alinhavar o discurso sonoro ao discurso visual, o que lhe permitiu destruir
a pureza das imagens, recortando, sobrepondo, fragmentando. E ai que
descobre 0 som como elemento estruturador a ser trabalhado com o
mesmo cuidado dado a imagem. E em 1986, o Circo vai em temporada
para o México. Surge a chance de, na volta ac Brasil, fazendo escala no
Panama, comprar um equipamento profissional de video. Sandra associa-
se a Roberto Berliner e volta trazendo na bagagem uma ilha de edigao U-
Matic.

Monta entdo, no mesmo ano, juntamente com Roberto Berliner,
uma produtora, que a faz abandonar o curso de comunicacao da PUC-RJ.
E a Anteve, um jogo de palavras de duplo sentido: antena + TV e do
verbo antever: estar antenado é antever. A Anteve vai sobreviver as
dificuldades do relacionamento dos dois sécios, que nao partilham a
mesma visao sobre o video, nem o mesmo desejo em fazé-los, até
meados de 1989, a partir de quando Sandra segue sozinha com a
produtora.

Assim, com um equipamento a sua disposicdo, a musica se

apresenta como a possibilidade de elaborar uma linguagem, uma sintaxe,
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que tem como fundamento o fato de que o material captado pela camera
€ matéria prima para a elaboracao de um significado a partir da pos-
producdo. Com os relacionamentos travados no Circo Voador, Kogut
realiza diversos videoclips.

Mas nao so de videoclips se configura esta fase. Com Anteve, ela
ainda produz comerciais para a TV, videoclips, documentéarios e realiza
seu primeiro trabaiho de projec&o: um especial, uma espécie de
documentario do show d’Os Paralamas do Sucesso, batizado de V o
Video, exibido na televiséo pelo SBT. Deste especial, resulta o videoclip
‘A Novidade’ (1987), que é contemplado com o prémio de melhor video
musical no Rio Cine Festival e melhor edicdo na Jornada Maranhense de
Video.

Mais importante que produzir e dirigir videos de todas as
classificacdes, Sandra pesquisa as possibilidades de construgdo da
imagem. Com uma simples ilha de corte seco, sem mesa de efeitos ou
quaisquer outros recursos, inventa fusdes, misturando frame a frame duas
imagens, flashes e outros efeitos feitos ‘a mao’.®

1988 marca uma nova fase em sua carreira. £ quando faz sua
primeira incurs&o no campo das instalagées ao mesmo tempo em que
comeca a ser notada internacionalmente. Convidada pela equipe de
producdo do Fantastico a dirigir o videoclip da musica Juliette®, de
Fausto Fawcett, Sandra utiliza o repertério de ‘descobertas’ feitas durante

* Ver Apéndice: Entrevista, p. 146.

** O videoclip Julierte teve carreira bastante premiada: Medalha de Ouro no 31st New York International
Fitm and TV Festival, Finalista do Clio Awards of New York, Melhor edi¢fo ¢ Melhor roteiro no IV
Festival VideoBrasil. Ver Videografia, pp. 212-215.
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o periodo de pesquisas com edicdo para elaborar um trabalho complexo e
de dificil digestao.

Uma co-producao da Anteve com a TV Globo, Sandra Kogut assina
o roteiro, a direcdo e a edicéo do clip Julietfe. A musica de Fausto
Fawcett conta a estoria do naufragio de um navio, batizado com o
sugestivo nome de ‘Sargentelli’, carregado de mulatas, em piena praia de
Copacabana. A suposta responsavel pelo ocorrido € uma lourinha
procurada pela policia, a ninfeta ‘Boticelli’ Juliette.

Kogut toma como cenério imagens clichés, cartbes postais de
Copacabana, misturadas a cenas de suas ruas, imagens de seus prédios,
do movimento real da velha ‘Copa’. A frente deste cenario desfila toda
sorte de objetos, como liquidificadores, televisores, autombveis, os velhos
discos long plays. Entre o fundo e estas figuras, aparecem o cantor € em
colaborac¢ao especial Fernada Abreu. Entre o fundo e as figuras, desfilam
mulatas ‘Sargentelli’, grafismos, letras, numeros, outros tantos objetos e a
lourinha ‘Boticelli’.

Nada escapa com integridade a manipulacdo operada por Sandra
Kogut. O fundo, os cartbes postais de Copacabana, é espelhado,
estilhacado, recortado, duplicado. Sobre ele os objetos esterectipados
atravessam a tela fazendo percursos pouco previsiveis, sincopados,
‘gagos’, parecendo em um frame, para desaparecer logo depois e
reaparecer mais adiante em lugar inesperado. A prépria imagem do
cantor € pervertida numa espécie de sinal de video defeituoso.
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Engavetado, vetado pelo diretor da TV Globo encarregado pela
produc&o, o clip ndo foi ac ar. Ironicamente, o clip 6 seria veiculado no
Fantastico, depois de ganhar a Medalha de Ouro no Festival de Nova
lorque e ter sido comprado por outra emissora, a MTV. Tém inicio a sua
carreira internacional e o namoro com a TV Globo, hoje ja um longo
casamento, onde comegou produzindo videoclips e terminar por ter sob
sua direcao um programa mensal, o Brasil Legal. Também inicia-se a
extensa lista de premiacdes, que fez de Sandra a videoartista brasileira
mais premiada e reconhecida internacionalmente entre o final dos anos
80 e inicio dos 90.

Neste mesmo ano de 88 realiza sua primeira instalacédo na
exposicao NOVOS NOVOS, juntamente com outros artistas plasticos, na
Galeria de Arte Centro Empresarial, RJ. Era uma cabine, a Cabine Video
n° 1, para exibicao de um video quase incompreesivel, feito de inumeras
imagens, todas com o espaco de um unico frame. Comeca assim, com
esta primeira experiéncia com a cabine, uma longa investigacao sobre
suas possibilidades, sobre seu significado, sobre sua utilizagdo, que
durara por mais 4 anos. Da novidade que representou esta instalacéo
para aqueie momento no Rio de Janeiro, vem o convite para uma
exposi¢ao individual na mesma galeria, no anoc seguinte. Elabora entdo
cinco instalacoes, dentre elas trés cabines.

Neste momento Sandra ja conta com os elementos que vao
constituir uma linguagem propria, singular, que marcara toda a sua obra
posterior. Uma linguagem frenética, agregando multiplos discursos,
multipias imagens, centrada num trabalho de pos-producéo intenso,

aliada as cabines, uma forma de captac&o que busca a isen¢éo de
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Toda e qualquer articulacéo convencional, todo o discurso é
estilhacado, quebrado, sincopado. A ninguém € permitido concluir a fala,
restando apenas fragmentos de som sobrepostos, colocados em
continuidade. O resultado € pura contradicao, contraste em estado bruto,
o fragmentado em continuidade. O mal estar frente a este néo-discurso ou
‘desdiscurso’ € inevitavel. E a explicacdo esta no fato de que Kogut ‘clipa’
o audio, colocando a reboque as imagens, invertendo o processo habitual,
ou seja, ‘videoclipar imagens a servico de uma musica dada a priori.

Tudo por que as pessoas nao é permitido concluir suas falas, o
sentido do discurso n&o se da, como seria esperado. O que foi captado
pela camera, € considerado por Sandra como pretexto para construir o
seu proprio discurso, em seu proprio ritmo, com sua musicalidade, sua
poética videografica. Entretanto, ndo sé de audio € construido este
trabalho. Imagens da reinauguracao, das pessoas nas ruas, das obras
expostas na ocasiao, das cenas dos escombros apds o incéndio, tudo &
misturado a caracteres graficos, letras, numeros, constituindo, enfim, a
marca autoral da realizadora.

Dando continuidade & idéia das cabines, Kogut cria finalmente a
sua versao definitiva com as Videocabines, em 1990. Depois de colher
milhares de depoimentos de pessoas comuns nas ruas do Rio de Janeiro,
faz uma exposicdo em forma de instalacdo no Centro Cultural Laura
Alvim, na Estacdo Carioca do metrd e no festival Fotdtica no MIS,SP.

Dois trabalhos derivam destas Videocabines: As Videocabines séo
caixas pretfas (1990, 9’) sobre o qual nos debrugaremos mais atentamente
adiante e What do you think people think Brazil is? (1990,5°). Este
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segundc intensifica o frabalho de edicdo, ou seig, de pbs-produgéc. Séo
agregados a0 discurso de turisias tecendo comentérios sobre o Brasi],
letras e grafismos produzidos por computador & imagens cliches do pais,
resuitando na consirugde de um culre discurso, este elaborado pela
auiora
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espace da iela é estratificade, seccionado por faixas coleridas que varrem
& video horizontaiments, janelas trazem imagens sobre imagens, criando
o guadre dentro do guadro. as imagens evocam obistos embieméticos da
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cultura do pais, objetos tipices da cultura do turismo, magem do Brasi

pare © esirangsiro.

Fig.8 What do you fhink people think Brazii is?
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Mais uma vez, o resultado beira o caos, a esquizofrenia, o exotismo
de uma babel modema da periferia do mundo. Sandra transforma em
imagens o0s sons, as palavras escritas e faladas, os simbolos, os
grafismos, articulando os sentidos e criando um novo significado para o
discurso. O que dizem as pessoas pouco importa, mas € a partir mesmo
destas palavras ditas, desta matéria-prima que a autora vai costurar, tecer
um significado, re-escrever o texto, através de uma linguagem particular.

Um terceiro trabalho mantera ainda um parentesco com os
resultados das Videocabines. Este sera o videoclip Manuel (1989)%, de
Ed Motta, realizado utilizando o mesmo procedimento de colocar a
camera a disposicio das pessoas, minimizando o controle e a
interferéncia das insténcias de producéo, s6 que desta vez, em estidio,
onde as pessoas se expressavam danc¢ando, ao ritmo da musica do
cantor.

Vem ent&o Parabolic People, que veremos também adiante, no ano
seguinte, produzido peio CICV (Centre International de Video Creation
Pierre Shaeffer) a convite de Pierre Bongivanni e uma longa estada de
colaborac&o com o Ceniro que dura até hoje. Desta parceria ainda véo
ser realizados dois outros frabalhos.

En Francais (1993, 22°20")*¢ mistura imagens de ficgéo e
documentais, em suporte video e pelicula 18mm. Trata-se de um trabalho
pessoal, sobre sua propria vida na Franga, seus romances, seu cotidiano,
feito a partir de imagens captadas durante todo o tempo em que esteve

* O clip foi premiado com & Medalha de Bronze no 32° New York International Film and TV Festival.
Ver Videografia, pp. 212-213.
** Grand Prix na 41? edicio do Kurzfilmtage de Oberhausen {Alemanha). Ver Videografia, pp. 212-213.
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em Montebeliard, trabalhando sobre Parabolic People. Talvez seja seu
trabalho mais intimista, feito de impressdes, de imprecisdes, de flous e
fades. A propria Kogut refere-se a este trabalho como sendo auto-ficgdo.
Aqui também ha a presenca de grafismos, de idiomas diversos, de
imagens desconexas, costuradas a partir de um ritmo por sua vez menos
intenso, contudo compensado por uma carga mais pesada de
pessoalidade.

O que nos parece interessante € que Kogut parece antecipar e ja
perverter a onda mais atual da videoarte que descobriu as imagens
registradas por cameras de vigilancia como matéria para trabalhos de
arte. Entretanto, a cBmera de vigilancia de Kogut ndo esta apontada para
pequenos furtos em supermercados, delitos noturnos, assaltos a méo
armada e sim para ela mesma, sobre sua vida cotidiana, sobre suas
relacdes pessoais, sobre sua intimidade, revelando suas transgressbes
mais secretas.

O outro trabalho é L4 e C4 (1995, 28)%, sua Unica experiéncia com
cinema até entdo, largamente exibida pelas televisbes da Europa.
Durante a filmagem, Kogut utilizou o video como suporte para auxiliar na
produc&o, como forma de apreenséo e compreensio das imagens e do
todo que ia se formando. Todo feito nos suburbios do Rio de Janeiro, ©
filme usa recursos proprios do video, as imagens sao fragmentadas, o
discurso é sobreposto, entrecortado. O filme vai se tecendo como uma
teia, um poema feito de versos autdbnomos.

*? Prémio do Festival na 42° edigdo do Kurzfilmtage de Oberhausen (Alemanha). Foi exibido nos
seguintes canais de televisdo: Canal Plus da Franga, Espanha e Bélgica; Arte, Alemanha; BBC 1, BSTV,
Austrdlia e KCET, EUA. Ver Videografia, pp. 212-215.



Mas esta incursdo no cinema nao representa para Kogut uma
grande transformacgao. Acostumada a transitar por varios formatos da
videoarte e por diversos midia, ela € o que pode se chamar de artista do
audiovisual. Todo suporte € objeto de experimentago, de criagdo de
linguagem. Dentro desta logica, ja trabalhou com imagem sintética, como
diretora da Globograph, um braco da Rede Globo dedicado a pesquisa e
desenvolvimento de novas tecnologias; ja fez um programa para a
Internet que chamou de TELEEYES; trabalha para a televisao brasileira,
onde realiza, desde 1995, o programa mensal protagonizado por Regina
Casé, o Brasil Legal, e francesa (France 3 Sud), onde dirigiu o programa
Adiu Monde (1997, 27°23”), um documentario sobre os habitantes dos
vales d’Aspe e d’Ossau, nos Pirineus.

Sandra trilha este percurso investigativo, de experimentacac e
invengao, bastante singular, trabalhando sobre o tema da rapidez, do
volume de informacéo, da satura¢do. Muito mais do que uma critica a um
estado das coisas do mundo contemporaneo, eia faz uma leitura deste
fato para escrever poesia, uma poesia cuja escrita e eletrénica e digital, o

videc como ferramenta, como metalinguagem, metapoesia do mundo.

Uma poética estabelecida sobre imagens entrecortadas,
estratificadas em camadas superpostas, com amplas aberturas, janelas,
que constroem e reconstroem discursos multiplicados e que abrem
possibilidades de leituras sempre renovadas a cada olhar. Uma poética
colorida por ruidos, sons e vozes que expressas dentro do mesmo espirito
vertiginoso.



2.3
AS VIDEOCABINES

E deste percurso, ou dentro deste procedimento criativo, que vai
surgir Parabolic People. Mas nao podemos falar deste video, sem antes
analisar a instalacdo da qual tambeém resultou : As videocabines, que sdo
seu tema de trabalho desde 1988.

A idéia das cabines surgiram para Sandra Kogut ocasionalmente,
quando em certa ocasido foi perguntada, durante uma entrevista feita em
conjunto com outros video artistas, qual seria a maneira atraves da qual
ela gostaria de exibir seus videos. A diferenca da resposta praticamente
unanime dos outros entrevistados, Kogut disse que seria dentro de uma
cabine, onde o espectador estivesse isolado, no escuro, tranquilamente
sentado em uma polirona confortavel, concentrado apenas nas imagens a

sua frente ®

Pouco tempo depois, a primeira cabine foi apresentada sob o titulo
de Cabine Video N° 1 na exposicdo coletiva chamada NOVOS NOVOS,
em que Sandra era a unica videoartista e que aconteceu na galeria de
arte do Centro Empresarial Rio, entre os dias 4 e 30 de Abril de 1988 no
Rio de Janeiro. Esta mesma instalacao foi apresentada também em Sao

** Nio conseguimos determinar a data. nem o local, nem os participantes desta entrevista. Provavelmente
tera sido durante algum dos festivais do ano de 87. S¢ pudemos afirmar isto a partir do depoimento da
propria Sandra Kogut. Ver Apéndice; Entrevista, p. 136,
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Paulo, no mesmo ano, no MIS. O que propunha com esta Cabine Video
N°1 era simplesmente um espaco individual, uma cabine de 2X2X2,5
metros, equipada com uma poltrona e um monitor, para assistir TV. O
video consistia de uma sequéncia de frames, o que tornava as imagens
praticamente inapreensiveis aos oihos, acompanhada da musica de Brian
Eno.

A instalagao causou impacto, chamando a atencao do publico, o
que levou 0s organizadores da coletiva a convidarem-na para uma
exposicao individual. No ano seguinte, entre os dias 13 e 24 de Juiho,
acontece a exposic&o contando com cinco instalagbes: Aparelho
Receptor, Telespectador, TV Ergométrica, Caminho das Vertigens e
Cabines.®’ Exceto Aparelho Receptor, um monitor de video em que varias
pessoas recepcionam os visitantes, dando-lhes boas vindas, as demais
instalacoes s&o experimentacdes com o monitor retirado de seu papel
tradicional, propondo outras posi¢cdes no espaco para este, que aparece
deitado, empithado, tomado por imagens inusitadas, envolvido por
situacdes divertidas.

E o caso TV Ergométrica (também chamada de Passeio
Ergométrico) em que um monitor € celocado frente a uma bicicleta
ergométrica e que, a medida em que o espectador pedala, desfilam
imagens de ruas, avenidas e paisagens. Em Telespectador, o espectador
se recorda dos livros infantis que cortam em fatias horizontais as paginas
recheadas de personagens que podem ser misturados uns aos outros,

31 Cf. Jornal do Brasil, 13/07/89. Ver Anexo |- Dossier de Imprensa, p. 163,
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Carro usado na gravacao do video da insta-
lacio ‘‘Passeic Ergométrico’’. A camera foi co-
lcoada dentro deurm caixote forrado de espuma
= aImarradto ne oend doe oarro.
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cabec¢a de um, tronco de outro. Dentre elas ja aparecem as videocabines.
Sao quatro torres compostas de trés monitores cada. Cada monitor exibe,
de perfil, de frente ou de costas, a cabega, o tronco e 0s pés de
personagens previamente misturados. Passeio das Vertigens € formado
por quatro monitores deitados sobre ¢ chdo e sob um piso de vidro por
onde o espectador passeia. De uma tela para a outra a profundidade
aumenta, até a ultima, que da a sensacéo de se estar sobre um prédio de
guarenta andares.

Contudo, apesar da diversidade das proposicdes deste conjunto de
instalacdes reunidos na exposicdo, sdo as cabines que vao aparecer de
fato como uma idéia original, provocando a curiosidade dos visitantes e
sobre as quais Kogut vai lancar-se, daquele momento em diante. Nesta
exposicao de 89, eram trés: a primeira, equipada com uma poltrona,
passava frames em sucess&o, acompanhados por musica, repetindo a
instalacdo do ano anterior; a segunda exibia pessoas da rua, que foram
convidadas a entrar em uma cabine para serem registradas por um
minuto; a terceira era equipada com uma camera de video e registrava as
expressdes dos espectadores da exposicdo.

Da ideia inicial de cabines para projec&o, ou melhor, para exibi¢céo
de videos, que propiciassem um ambiente de concentracao e conforto
para o espectador, vem uma segunda situacao, a de cabines de
gravacao. Kogut amplia 0 uso e o carater das cabines e sdo estas Ultimas,
as de gravacao que lhe renderdo material para realizar alguns de seus
trabalhos mais marcantes, como € o caso de What do you think people
think Brazil is?
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Da primeira experiéncia, na qual as pessoas entravam caladas,
permanecendo assim por um minuto, Sandra passou a convoca-las para
se expressarem verbalmente. No mesmo ano de 89, a videocabine serviu
de tribuna popular acerca das eleicoes presidenciais. Instalada no Largo
da Carioca por seis horas, do meio-dia as seis da tarde, as vésperas do
primeiro turno das eleicdes, foram colhidos cerca de trezentos
depoimentos. Cada um que entrava na cabine, era convidado a expressar
suas opinides politicas, uma plataforma eleitoral, criticar candidatos ou
lancar-se como tal. O resultado foi exibido no extinte Jornal de Vanguarda
da TV Bandeirantes.*

Transportado para o estudio de gravacgao, o artificio de convidar
pessoas a se expressar frente 8 uma camera de video, € repetido para
realizar o clip Manue/ {1989, de Ed Motta, mais uma vez em co-producéo
com a TV Globo. S6 que neste caso, as pessoas s&o convidadas a dangar
ao ritmo da musica, em frente a um fundo chromakey, onde
posteriormente serao acrescentados grafismos, texturas e animagodes.

O procedimento sobre qual se baseaiam As Videocabines é
bastante simples, apresentando, contudo, resultados bastante coerentes
com seu objetivo. Consiste em montar uma cabine equipada com uma
camera de video fixa, montada sobre um tripé e percorrer diversos pontos
da cidade, convidando as pessoas a entrar para manifestarem-se. Mais
tarde, 0 material gravado sera editado e uma nova cabine, desta vez
equipada com uma poltrona e um monitor exibira um video, que também
podera ser exibido em outros locais, prescindindo da cabine.

32 Cf. O Estado de Sdo Paulo, 23/11/89. Ver Anexo 1: Dossier de Imprensa, p. 166.
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O objetivo era, a principio, também simples: dar a palavra ao povo,
desmistificando o aparato técnico.* Entretanto, este objetivo vai se
tornando cada vez mais complexo a medida que as experimentacdes com
as cabines vao se intensificando. Ao final, Sandra tinha em mente um
projeto planetario, formando uma rede de cabines ‘self-service’, que
possibilitariam a comunicacéo entre as pessoas de forma autdénoma, sem
a interferéncia que tradicionalmente envolve o aparato da producéo
televisiva.

Em 1990, As videocabines voltam a carga, agora como um projeto
bancado por recursos financeiros obtidos num concurso promovido pela
Fiat. instaladas em diversos pontos do Rio de Janeiro™, em diferentes
dias, por varias semanas, passam a ser uma tribuna popular, ndo mais
tematicas, mas um espaco aberto, onde o usuario, o transeunte, decide o
assunto sobre o qual vai falar. A Gnica regra € o tempo disponivel: trinta
segundos, que nem sempre € respeitado. O trabalho da equipe de
producéo, resumida praticamente a propria Sandra Kogut e Felipe S&%,
se restringia a chamar as pessoas, explicar-lhes o objetivo da cabine,
sugerir-lhes temas, tornando o mais descompromissada possivel a
participacdo dos que entravam naquele cubiculo fechado. No total, foram

gravados 1440 depoimentos contados pela propria realizadora.

%% Ver Apéndice: Entrevista, p. 136-137.

** As Videocabines foram instaladas nos seguintes pontos do Rio de Janeiro: Copacabana. Ipanema.
Largo da Cartoca e Ruas 7 de Setembro e 13 de Maio. Cf. Tribuna da Imprensa, 2/10/90. Ver Anexo 1:
Dossier de Imprensa, p. 168.

** Felipe Pimentei de 54 fez parte da equipe de Sandra Kogut em diversos trabalhos, sempre encarregado
pelas imagens. E o caso de ‘Juliette’. “Manuel” ¢ *“What do vou think people think Brazil is7". entre
outros. Mais tarde acompanharia Sandra Kogut na realizacio de “Parabolic People” e ‘En Francgais’.
Também colaboraram para a realizacio das Videocabines: Julia Valladares, Carlos Ferreira, Waldemir
Telles Cabeca. Ana Beatriz Galvio e Rodrigo Toledo. Ver Ficha Técnica, pp. 216-218.
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Desse material resultaram as exposicdes na Estacdo do Metré do
Largo da Carioca (Sandra fez quest&o de mostrar o trabalho acabadc em
um local bastante popular, para que os ‘1440 diretores andnimos’, como
ela se referia aos participantes, pudessem assisti-lo), do dia 16 a 26 de
Outubro e logo depois no Centro Culiural Laura Alvim, do dia 29 de
Outubro a 4 de Novembro. Eram seis cabines de exibicdo, cada uma com
uma programacao diferente e ininterrupta, que se repetia a cada quinze
minutos. Dias depois, As Videocabines, reduzidas a cinco, seriam
exibidas e premiadas no Fotdtica Festival Internacional de Video, em Sao
Paulo.

Entretanto, do todo deste trabalho, sobressai-se ¢ video que se
torna a propria imagem das Videocabines. Trata-se de As Videocabines
sdo caixas pretas (1990, 9°). O video é praticamente uma explicacio, uma
espécie de bula, do que vém a ser as videocabines. Sandra escolhe uma
amostragem dos depoimentos colhidos na rua, e a eles agrega
informacbes, inserindo caracteres que fornecem dados técnicos sobre as
cabines, sobre seu funcionamento, sobre suas intencdes.

S&0 nove minutos em que os ‘visitantes’ oferecem conselhos,
receitas, revelam segredos intimos, sugerem respostas para 0s mistérios
da vida, fazem perguntas, sempre sendo interrompidos ou sobrepostos
por frases explicativas, dados sobre as cabines, palavras tomadas de
seus proprios discursos. Os vinte e oito ‘personagens’ selecionados na
edicao, cantam, tocam instrumentos, fazem gracejos, contam piadas,
professam sua fé religiosa, dao receitas contra a queda de cabelo. Um
deles revela como foi ‘convidado’ a entrar na cabine, em troca de um
sanduiche.
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Frases como ‘O que voce tem a dizer a um desconhecido?’, ou
‘Para que serve sua TV? e ‘Qual a melhor maneira de se assistir um
video?’, s&o intercaladas as peripécias dos visitantes, sobrepostas sobre
sua imagem, dando mostras de que Sandra procura de fato oferecer uma
alternativa para o distanciamento entre as pessoas comuns e o aparato
técnico. Utilizando caracteres brancos sobre fundo negro, que se mistura
ao proprio fundo negro do interior da cabine, Sandra dispde os objetivos
da cabine e seu funcionamento: ‘TV 24 Hs’, ‘Sao caixas pretas individuais
de 2 x 2 x 2,5 metrog’, ‘Onde cada um pode entrar e fazer o que quiser’,
‘Donos da bola por 30 Segundos’, ‘As videocabines foram montadas na
cidade’, ‘Caixas eletrbnicas 24 Hs pela cidade’. Ao final, surge o
esclarecimento definitivo: ‘As Videocabines sdo uma rede paralela de
exibicdo e gravacio onde as pessoas travam um contato intimo atraves
da parafernalia eletrénica.’

Portanto, do objetivo primeiro, ou seja, criar um ambiente
apropriado para assistir videos, ao passo seguinte, dar voz ac povo,
Sandra parte para inten¢cdes mais pretenciosas. Eis aqui, tomando todas
as informacgobes que desfilam no video, o que poderia ser considerado o
estatuto das Videocabines, seu objetivo, agora apresentado de forma
acabada: “As Videocabines s&o caixas pretas individuais de 2m X 2m
onde o visitanete entra e estabelece um contato intimo e pessoal com a
TV, seja como telespectador, seja como realizador de videos. Séo uma
rede paralela e alternativa de utilizacdo da parafernalia eletronica, onde
duas pessoas que nédo se conhecem travam contafo através da TV e onde
o telespectador comum pode utilizar a tecnologia do modo que lhe seja
mais conveniente.”
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les moniteurs, ce furent les réaction des personnes sortant des cabines
apres quelque minutes de visionnement : détendus, souriant, ou
franchement hilares, heureux . . . Ceci, le premier jour. Le lendemain if en
fut de méme, ainsi que les jour suivants. Cette fagon, rare, notamment
dans ie cadre d’un festival, de provoquer dans le public un tel
contentement, fut pour moi un véritable choc.” *

Arranjado para iniciarem-se os trabalhos no ano seguinte (1991),
antes disso Bongiovanni fratou de analisar e escrever um longo artigo
sobre Sandra Kogut e sua obra em Chimaera, publicacdo do CICV®.
Neste artigo, a realizadora brasileira é definida como uma mestica e uma
mutante, vinda de um pais de contornos incertos. Criada entre referéncias
do estrangeiro dadas pelos avds e a janela debrucada sobre a rua
brasileira em desordem, € assim que Sandra aponta seu olhar para o
mundo, revelando imagens simples de significancia universal.®

Alguns dos pontos levantados no artigo acerca das Videocabines
sao bastante relevantes. Dentre eles, a questao da confrontacdo dos
protagonistas com a camera, que ultrapassa o estrato da confontacéo
com o aparato técnice, para revelar uma confrontacdo entre o sujeitc e o
espelho de si mesmo. As cabines teriam, segundo Bongiovanni, por sua
propria natureza despojada e de neutralidade, em que ndo ha
interferéncias entre o sujeito e o dispositivo, a vocacgéo de provocar a
confissdo, de trazer a tona um desejo intimo e auténtico de comunicar o

** Bongionanni, Pierre. “Parabolic People: Le Manifeste Du Merveilleux™. in Chimaera 11. CICV.
Montbeliard, 1992 p. 9.

* Trata-se do nimero inaugural do periédico. Chimaera 1&2. Montbéliard. CICV, 1991.

* Bongiovanni. Pierre. “Sandra Kogut”, in Chimaera 1&2. Montbéhard, CICV, 1991, p.118-125. O
artigo foi escrito em Dezembro de 1990,
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gue guer que seja, para gquem quer que seja.*® E provavel que
Bongiovanni tenha materializado e formalizado o argumento sugerido por
um dos visitantes que aparecem em As Videocabines sdo caixas pretas,

que definia as cabines como um possivel confissionario poputar.*

Outra questao importante apontada no artigo € o fato das cabines
configurarem um espaco, que se situa entre o publico e o privado, um
espaco dado, disponivel, um territério a ser ocupado, que poderia tornar-
se um servico de utilidade publica, self-service, de onde poderia-se enviar
uma mensagem qualquer a qualquer um, algo semelhante aos bancos
eletronicos e as maquinas de fotografia automaticas.

Teremos um entendimento algo diferente do de Bongiovanni, no
que concerne a relagc&o dos protagonistas com a camera e destes com 0s
espectadores. Nos parece que as Videocabines vao remeter ao Cinema
das Origens, no que diz respeito a atracdo que exercerao a partir de sua
instalacdo em locais de transito € movimento das grandes metropoles.

Cinema de Atracdes. Este é o termo criade por Tom Gunning®*' para
designar a concepcgao de cinema que se tem até 1906-07. O termo €

derivado do manifesto para a criagdo de um novo modelo para a

3 = Ainsi. entrant dans la cabine et metiant en scéne “sa’ parole, chacun est conduit a se dire
intérieurment; “¢’est d’abord 4 moi que je m’adresse pour me dire une chose que peut-&tre j avais déja
oublié: je sais parler, j"ai de choses capitales ou sans importance 4 dire, et c’est un grand plaisir que de
les 2noncer 4 haute voix, dans un espace nentre mais protégeé, pour personne et pour tout le monde. pour
entendre le son de ‘ma’ voix puisque personme dautre que moi n'est 14 pour Pentendre’.” Bongiovanni,
Pierre. “Sandra Kogut”, in Chimaera 1&2, Monthéliard. CICV, 1991, p.121.

a0 Segue a franscrigdo da declaracio encontrada no video As Fideocabines sdo caixas pretas: “Gostel da
idéia de um confessiondrio fora da igreja, no meio da rua. nm negdécio bem popular. . .7

*! Gunning. Tom. “The Cinema of Attractions - Early Film, Its Spectator and The Avani-Garde™. in
Elsaesser, Thomas (org), Early Cinema - Space. Frame, Narrative, BF] Publishing, London, 1992,
pp.56-62.



representacéo teatral, escrito por Serguei Eisenstein em 1923.*? Apesar
das diferencas entre as duas formas de representacéo, o teatroe o
cinema, existem aproximag¢des que validam sua aplicacao.

Nos dois casos, o termo é retirado do contexto da feira, do parque
de diversdes *. Porém, mais importante é a justificativa de Gunning para
a utilizacdo do termo: “I pick up this term partly to underscore the relation
fo the spectator that this later avant-garde practice shares with early
cinema: that of exhibitionist confrontation rather than diegetic absorption.”™

O cinema das origens é portanto, um cinema baseado na
habilidade, no poder de exibir, que abriga, no seu caso, duas partes: a
parte da imagem e a parte da maquina. As imagens s&o atracdes que
constréem uma relacio com o espectador em que este é submetido, em
que sua atencéo € solicitada, através da interpelacao pelo olhar e pelos
gestos dos atores em diregcdo a camera e, em ultima instancia, ao proprio
espectador. Ao mesmo tempo, o cinema exibe-se como técnica, como
novidade tecnologica, e a maquina também se constitue como atracéo.*

* Encontramos no livro de Ismail Xavier as definicdes de montagem de atragdes e de atragio. sendo esta
ultima a que nos interessa - “Unia atragio ¢ qualquer aspecto agressivo do teatro, ou sefa, qualquer
elemento que submete o espectador a um impacto sensual e psicologico...” in “( Discurso

Cinematografice”, Rio de Janciro, Paz ¢ Terra . 1984, cap IV, p. 107-114; p.107.

+ “However, it is important to realize the context from which Eisenstein selected the term. Then, as now,
the ‘attraction’ was a term of the fairground, and for Eisenstein and his friend Yutkevich it primanly
represented their favourite fairground attraction, the roller coaster, or as it was known then in Russia, the
American Mountains.” Gunning. Op. Cit., p.39.

4 Ibidem.

** «Early audiences went to exhibitions to see machines demonstrated (the newest technological wonder,
following in the wake of such widely exhibited machines and marvels as X-ravs, or carlier, the
phonograph), rather than to view films. It was the Cinématographe, the Biograph or the Vitascope that
were advertised on the variety bills { . Y Gunning, T., Op. Cit.. p.58
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Nestes primeiros anos, o publico acorria as exibigées de cinema
para ver as maquinas demonstradas, mais do que para ver filmes,
remontados de acordo com cada exibidor, que por sua vez arranjavam o
espaco de exibicdo das mais variadas formas. O proprio universo ficcional
destes filmes ndo construia um espaco fechado em si, mas ao contrario,
dirigia-se para fora, na direcéo de um espectador reconhecido e solicitado
constantemente, colocado em situacéo de igualdade com o ator.®

Da mesma forma, as Videocabines funcionam como as maquinas
do cinema do inicio do século, exercendo uma atracao e uma curiosidade
nos transeuntes dos centros urbanos por onde passou. A0 mesmo tempo,
aqueles que entravam nas cabines sabiam de antemé&o da existéncia dos
futuros espectadores. S&o de fato convidados a enviar uma mensagem
para 0 mundo, para qualquer pessoa em qualquer lugar. Portanto, estes
protagonistas olham diretamente para a camera, forntal e fixa, solicitando
a atencao de um espectador desconhecido, porém reconhecido.

Outro fator importante e que vai nos remeter ao cinema das
origens, sera o ambiente no qual se instalam a Videocabines. A cidade, o
centro da metropole, contém em si elementos, por sua propria dinamica,
fazem com que se assemelhe as feiras e parques de diversdes. E no

coracdo da metrépole onde aparecem os mais estranhos personagens,

*® Andre Gaudreault escreve sobre este tiltimo aspecto especificamente, que se refere ao othar dos atores
para a cdmera: “Le dispositf mis en place aux débuts du cinéma est donc basé fondamentalement sur une
confrontation acteur/spectateur. unc confrontation qui repose sur la reconnaissance mutelle de la
présence de 1" Autre dans 1"espace situé en face de soi (. . .) Cest donc dire qu’au départ . aux débuts du
cinéma, spectateur et acteur sont a égalité. Tous deux regardent et se savent regardés.” Mais adianie:
“Le monde représenté perd ainsi une partic de son autonomice puisque Iaction montrée §”appuie sur une
reconnaissance explicite de 1'activité scopique d’une instance extéricure a ce monde représenté. celle du
spectateur, au moment de la projection du film et, done, celle de la caméra au moment de la prestation de
Pacteur.” in “Ce Quele Vois De Mon Ciné... ou Le Regardant regardé”, in Gaudreault. A. (orgy, “Ce
Que Je Vois De Mon Ciné... " Paris, Klincksieck, 1988, pp. 13-17; p.13 ep.14.



exibindo-se através de gags ou demonstrado gadgets de toda utilidade ou
inutilidade, curiosidades. A cidade & o circo, esponténeo e democratico,
onde a cabine sera mais uma atracao burlesca.

Assim, as Videocabines serdo um dispositivo técnico que tera o
papel de atracdo. Atrai os atores urbanos, que, exibicionistas,
reconhecem os espectadores para também solicitarem-ihes a atencéo.
Este sera um dos aspectos que comparecera como componente de
Parabolic People, como veremos adiante.

Desse modo, comeca Parabolic People. Bongiovanni propde a
Sandra ampliar o projeto das Videocabines para outras cidades, em
outros paises. Da resisténcia inicial de Sandra, que tinha duvidas de que
pudesse ocorrer o mesmo que no Rio de Janeiro, resultando no trabalho
ali exibido, até em S&o Paulo, iniciam uma longa conversacao, que
tornaria-se uma longa parceria entre Sandra e o CICV.

" Ver Apéndice: Entrevista, pp. 141-142.



3.
O EspPACO EM CAMADAS
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3.1
PARABOLIC PEOPLE

“Se ha um trabalho, dentro da mais recente vaga dos novos
realizadores brasileiros de video, que deve ser examinado de perfo e com
todo 0 cuidado é o da carioca Sandra Kogut. Ele parece concentrar e
exprimir com rara felicidade as tendéncias mais decisivamente inovadoras
da arte do video, ao mesmo tempo em que radicaliza o processo de
eletrificacdo da imagem iniciado por Nam June Paik e de desintegragéo de

foda e qualquer unidade ou homogeneidade discursiva. ” ]

Parabolic People, sem duvida ratifica esta afirmacéo de Machado.
E o trabalho de Sandra mais consistente, mais abrangente no que
concerne ao trabalho com a linguagem videografica, que ela sempre
explorou em sua obra. A estrutura deste trabalho € bastante complexa e
inovadora, o que torna dificil uma analise ou descrig¢&o.

Misto de intervencéo urbana, instalacao, videoarte e programa de
televis@o, Parabolic People caracteriza-se como um projeto ambicioso, de
amplitude, que vai amadurecendo ao passo que a obra da realizadora
Sandra Kogut se desenvolve, ao longo de quatro anos. De 1988, quando
foram realizadas as primeiras experiéncias das Videocabines, dentro

! Machado, Arlindo. As Afultiplas Janelas De Sandra Kogut, in Chimaera 11, monographie Sandra
Kogut, Montbeliard, 1992, p.36.
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projeto Novos Novos no Rio de Janeiro, a 1991, quando foi concluido, no
CiCV, Centre International de Creation Video de Montbéliard Belfort,
Franca.

Sob a direcdo de Pierre Bongivanni, o CiCV, depois rebatizado em
homenagem ac musico contemporaneo francés Pierre Schaeffer, tem
como objetivo a investigacio de novos formatos de programas para a
televisdo, convidando videoartistas para realizarem seus projetos.
Convidado pela curadoria do Festival Internacional da Fotética de 1990,
Bongiovanni teve entdo a oportunidade de ver a instalacdo Videocabines.

O diretor do CICV ja conhecia o trabalho de Sandra Kogut desde
1990, quando convidou-a para participar da ‘Manifestation Vidéo de
Montbéliard’, em Junho daquele anc. Atento as novidades no terreno da
videoarte, o trabalho da realizadora chamou-lhe a atencéo, depois de
haver conseguido reconhecimento internacional através de premiacdes
sucessivas nos Estados Unidos e Brasil nos trés anos anteriores.

Encantado com o sucesso junto ao publice alcancado pelas
Videocabines e, mais do que isso, cativado por aquilo que viu no interior
das cabines e pela proposta do projeto, Bongiovanni comenta sua propria
experiéncia com as Videocabines, durante o Festival. “Entrant a mon tour
dans la cabine et malgré une connaissance aléatoire du portugais, je
compris pourquoi et comment le visionnement de ces messages ‘a la
chaine’ pouvait générer ce snetiment de bonheur tranquille que favais cru
pouvoir identifier sur le visage du public: les personnes filmées et
sélectionnées par Sandra Kogut représentaient un échantillon d’humanité,
avec ce qu’'elle peut avoir de dérisoire et d’'essentiel, de convenu et de
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suprenant, d’actuei et de démodé; des hommes et de femmes inconnus et
familiers, des proches, des voisins, des amis, des parents, des doubles de
nous-méme.”? Inicia durante o Festival a discutir com Sandra a
possibilidade de ampliar o projeto e por fim ihe propoe realizar uma série
de televisdo experimental.®

Bongiovanni volta para a Franga ndo s6 com o projeto das
Videocabines, mas com a artista que inaugurara o CICV, que abrira suas
portas como Centro de pesquisas. Na verdade Sandra tirara das caixas
até os equipamentos digitais que compunham a ilha de edicéo, que
chegavam ao antigo castelo que abrigava o CICV.*

Em Abril de 1991, Bongiovanni retornaria ao Brasil para acertar os
ultimos detalhes do projeto, que envolveria em torno de U$ 500 mil°
investidos em equipamentos, producdo, viagens, pessoai, pos-produgéo e
divuigacao. Neste momento o projeto ja estaria batizado com seu titulo
definitivo, dado por Fausto Fawcett®. Este, alids, j& havia utilizado o termo
‘parabdlico’ para designar a abordagem de Sandra frente ao video, no
catalogo da exposicado individual realizada em 89: “A matéria de sua
inteligéncia e feita de fragmentos de faria parabdlica.”

* Bongiovanni. Pierre. Parabolic People: Le Manifeste Du Merveilleux. in Chimaera 11, monographie
Sandra Kogut. Montbéliard, CICV, 1992 p. 9.

? “De discussion en discussion, je finis par lui proposer d’étendre P’expérience des vidéocabines aux cings
continents et de tenter la réalisation d’une série TV expérimental, transnationale, multilingue, a vocation
universelie.” Bongiovanni, Pierre. Parabolic People: Le Manifeste Do Merveilleux, in Chimaera 11,
Monographie Sandra Kogut, Monthéliard, CICV, 1992 p. 10.

* Cf. Apéndice: Entrevista, pp. 140-143.

* Cf. O Globo, 18/4/1991. Ver Anexo 1: Dossier de Imprensa, p.? Qutras fontes afirmam gue 0 projeto
consumiu em torno de US 800 mil. Cf Folha de S8o Paulo. 9/12/1991. Ver Anexo 1; Dossier de
Imprensa, p.173,

® Cf. O Globo, 3/4/1991. Ver Anexo 1: Dossier de Imprensa, p.? Entretanto, ndo podemos afirmar que
tenha sido de fato Fawcett o criador do nome. Cf Jornal do Brasil, 18/12/1991. Ver Anexo 1: Dossier de
Imprensa. p. 170.
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Definidas as cinco cidades que fariam parte do projeto, cobrindo
todos os continentes, Paris, Toquio, Moscou, Nova lorque, Dacar e Rio de
Janeiro, foi fechado um contrato que previa, inicialmente, a realizacéo de
vinte modulos de trés minutos, que apareceriam como insergdes nas
grades de programacéao de redes de televisdo comerciais. Na sua vinda
ao Brasil, Bongiovanni ja havia realizado contatos com trés emissora
européias. ' Em Maio daquele ano, Sandra embarcou para Montbéliard
com Bongiovanni e no final do més ja iniciava os primeiros ensaios com
as videocabines fora do pais. Foi exatamente nas ruas de Montbéliard, a
24 de Maio ®

Entretanto, sera em Junho de 1991 quando na realidade sera dada
a partida para a realizacdo de Parabolic People. Em torno de duas
semanas despendidas em cada cidade, envolvendo o trabalho de equipes
locais e a equipe de producio e pesquisa do préoprio CICV e, ainda, a
participac&o constante de Felipe S4, que acompanha Sandra desde
diversos trabalhos anteriores. Ao final da produg¢do, foram 260 fitas
gravadas, o que corresponde a algo em torno de 130 horas de material
bruto. O trabalho de edicio durou quatro meses, de Agosto a Novembro,
contando novamente com a equipe de pds-producdo do CICV e a
participacéo de inimeros profissionais.®

Mesmo antes de estar concluido, os moédulos finalizados de
Parabolic People foram exibidos por diversas vezes em circuitos de
videoarte na Franca, onde causaram impacto e expectativa por vé-io
totaimente conciuido. No Brasil, foram exibidos cinco moédulos em

" Cf. O Globo, 18/4/1991. Ver Anexo 1: Dossier de Imprensa, p. 173.
8 (f. L’Est Republicain, 25/5/1991. Ver Anexo 1: Dossier de Imprensa. p. 173,
* Ver Ficha Técnica de Parabolic People, pp. 216-218.
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Qutubro de 1981, na sala do Magnetoscopio, no Rio de Janeiro, em

sess&o privada para a imprensa e para artistas convidados.™

Finalmente acabado em fins de Novembro, Parabolic People estava
pronto para ser exibido em Festivais ac redor do mundo e em televisbes
por toda parte. Dos vinte programas contratados iniciaimente, o projeto foi
reduzido para onze moéduios."’ Causou confusdo por onde quer que tenha
passado. Nos Festivais em que foi apresentado, gerava discussoes
acaloradas. Nas televisbes em que foi veiculado, causava a impresséo de
problemas técnicos na emissora.'?

A despeito de toda a confusdo, Parabolic People fez carreira de
sucesso. Foi veiculado por oito televisdes, sendo sete européias e a MTV
Brasil. Arrematou prémios em quatro Festivais: Vidéo Art Festival de
Locarno (Suica), Festival internacional da Fototica (Brasil), Mostra
Internacional de Video de Cadiz (Espanha) e Deutscher Video Kunstpreis
de Karlruhe (Alemanha)."

Entretanto, também entre a critica, os onze médulos realizados por
Kogut causaram confusdo e impacto, nem sempre favoravel. Cientistas
Sociais acusavam Sandra de intervir demais, de manipular francamente
0s sujeitos e seus discurses, falhando no que lhes parecia o fim mesmo
das videocabines, ou seja, um dispositivo apropriado, configurando uma
estratégia adequada para a realizac&o de enquetes de cunho social e
antropologico. Contudo, este ndo era o objetivo das videocabines, como

'Y CF O Globo, 11/10/1991 ¢ JB, 21/10/1991. Ver Anexo 1: Dossier de Imprensa, p. 181 e p. 182.

! Ver Apéndice: Entrevista, p. 143.

12 Sobre o impacto de Parabolic People. ver Apéndice: Entrevista, pp 133-133.

'* Sobre a veiculagdo ¢ os prémios recebidos por Parabolic People. ver Ficha Técnica, pp. 212-213 ¢
Videografia. pp. 216-218.
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bem chamou a atencéo Bongiovanni'®, nem mesmo o de Parabolic
People.

Da obra de Sandra Kogut ja se disse que merece um estudo mais
atento e profundo. Portanto, vamos abordar este trabalho procurando
levantar questdes referentes ao espaco que este configura. O que marca
este trabalho € o espago complexo construido atraves de recursos
eletrénico-numéricos. Um espaco onde deslizam imagens, fragmentos de
imagens, signos, palavras, descrevendo movimentos laterais, para cima e
para baixo. A atencao n&o encontra onde se fixar, o olhar ndo encontra
lugar de repouso. Desse modo, vamos recorrer a conceitos e referéncias
relativos a imagen pictorica cubista, manifestacao da vanguarda do inicio
do século e a cidade, para procurar analisar Parabolic People a partir da
questdo do espaco, suscitada pela imagem video.

' “Rien & voir avec une enquéte sociologique ou ethnologique, rien de scientifique dans la démarche,
méme si le déroulement de P"action est parfaitement régle et les conditions de la recontre parfiatment
maitrisées.” Bongivanni, Pierre. “Sandra Kogut”, in Chimaera 1&2, Montbéliard, CICY, 1991, p. 120.



3.2
A VANGUARDA

Pode parecer insignificante ou mesmo ingenuidade falar de
vanguarda nos dias de hoje, passados quase cem anos dos primeiros
manifestos e realizacbes vanguardistas do inicio do século. No entanto,
nos parece justificar-se a utilizagao do termo quando tratamos de falar de
videoarte.

Dois lados da vanguarda aparecem aqui, a partir de Parabolic
People. De um lado, a incorporagao da ciéncia, personificada pela
magqguina, gue em ultima instancia apresenta-se hoje como a tecnologia.
Segundo Marita Sturken, pode-se designar a videoarte como expresséo
de vanguarda, pelo fato desta aliar a ciéncia a arte, recuperando os
procedimentos das vanguardas do inicio do século.”

De outro, a idéia de negacéao aos codigos estéticos estabelecidos.
Claro deve estar que a apropriacao da designacao vanguarda neste caso,
nao contempla os aspectos politicos e reformadores, uma verdadeira

utopia civilizatéria, daquelas manifestacbes anteriores, mas, entretanto, €

'3 “Une forme artistique qui allie la science (traditionnellement relégue 4 une position supérieure dans la
société) a I'ast, en tant que media technologigue. est un considerable fardeau culturel. La vidéo est
"heritiére de 1'ideologie venue de la sculpture cinétique et de mouvement artistique et technologigoe des
années soixante {enraciné dans le cubisme. le futurisme ¢t le Banhaus), ot primait 1a fusion de Part et de
la machine.” Sturken. Marita. “Les grandes espérances ¢t la construction d’une histoire”, in Vidéo,
Communications n° 48, Parns, Seuil. 1988, pp. 123-148; p. 133.
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preciso considerar que a passagem do sécuio e a propria consciéncia dos
efeitos daqueles movimentos, colaboraram para modificar o proprio
sentido do conceito. '°

Se considerarmos que o video, enquanto forma de arte, a videoarte
propriamente dita, nasce nos anos 60 da televisdo, ja constituida
comercial e institucionaimente, que esta é sua primeira referéncia, contra
a gual investe na criac&o de uma nova forma de narrativa e de expresséo,
a criacao de uma forma de arte sobre um meio de comunicacao
comercial.

Podemos remontar ao final do século XIX, guando ocorreu um
movimento semelhante entre literatura e imprensa. Naquele momento, 0
desenvolvimento acelerado da imprensa detona a rapida disseminagéo
dos folhetins por quase todos os jornais da Franga, tendo por temética
principal a vida cotidiana. O objetivo era, assim, atingir o maior nimero de
leitores possivel. Temos uma prefiguragcdo, um embri&o do que viria a se
constituir como industria cultural. Desta industria cultural nascente, de sua
linguagem imediata e direta, surge a vanguarda poética através de
Mallarmé.

Para Mallarmé, a linguagem imediata do jornal simboliza uma
ilimitacdo do mundo. O jornal se constitui como imagem do mundo. E a
partir do jornal, de sua linguagem direta, imediata e cotidiana, identificada

com o leitor, que Mailarmé cria uma linguagem poética diversa da vigente

1 Quanto a esta guestdo, ha diversas posigdes que condenam a utilizacfo do termo: “Néo ¢ licito opor, ao
carater degradado ou afirmativo das vanguardas em sua expressdo tardia ou pds moderna, o valor
exemplar, revoluCiondrio ¢ progressista de uma vanguarda historica ¢ auténtica ™ Subirats, Eduardo.
Vanguarda, midia e metropoles. Sio Paulo, Studio Nobel, 1993, p. .



na época: vanguarda. Do mesmo modo, € a partir da televisdo que surge
a videoarte que, apesar da ousadia, podemos chamar de vanguarda.

Raymond Bellour faz extensa analogia (embora chamando atencéo
para o perigo que estas representam) entre a imprensa francesa do final
do século XIX e o surgimento de uma linguagem poética de vanguarda,
esta configurada por Mallarmé, e a conformacé&o da videoarte a partir da
televisdo. “JSamerais, pour cela, remonter vers le demier tiers du XIX
siécle, au moment ou avant-garde littéraire en arrive a son point de
cristallisation et se définit en partie gréce & un confiit dont elle a su tirer (au
moins virtuellement) toutes les consequences. Le rapport que la vidéo
(comme atr, conscience d’art) entretient avec la télévision n'est-il pas le
double historique de ce que la littérature experimente alos dans son
dialogue avec l'industrialisation de la presse ?” Mais adiante encontramos:
“La fagon méme dont l'art vidéo tient a la télévision, dont il la prend pour
référence, pourrait étre, paradoxalment, ce que lui donne une consistance
particuliére. Et du méme coup une place privilégiée dans ce qu'on n'ose

plus apeller 'avant-garde.”"’

Entretanto, apesar desta aproximaco entre estes dois meios, a
imprensa do século XIX e a televisdo, que nos resulta como justificativa
para outorgar a videoarte o estatuto de vanguarda dos anos 60 em diante,
interessa-nos estabelecer uma relacdo entre a videoarte e uma outra
forma de arte visual, esta pictorica € nd0 menos de vanguarda, na
acepcao propria do termo: o cubismo.

' Bellour, Raymond. 7 ‘Entre- Images, Paris, La différence, 1990, pp. 533- 54.
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Apesar de fazer parie do conjunto daquelas manifestacbes artistica
do inicio do século que perfizeram o que se convencionou chamar de
vanguardas historicas, preferimos considerar o cubismo como um
precursor destes movimentos, a fonte de renovacao e revolu¢éo da
pintura, que acabou por resultar em todas as formas de arte abstrata, a
fonte onde foram beber e buscar novas referéncias os representante do
Neoplasticismo, do de Stijl, da Bauhaus e do Construtivismo russo. “0O
Cubismo é, de fafo, a fonte imediata da corrente formalista da pintura
abstrata e ngo-figurativa que dominou a arte do século XX.” 1

O cubismo representou uma transformacao integral no campo da
pintura e das artes visuais, da mesma maneira que a explosdo da
imprensa no século XIX protagonizou uma revolucao na literatura. A partir
dos anos 860, é o video que assume este papel, sendo a videoarte a
representante desta corrente revolucionaria no campo da imagem. Séo
estas mutacdes na percepcéo e na compreensao destes meios e nos
proprios procedimentos de abordagem e criacio a partir ou sobre eles,
gue marcam momentos na histéria da arte que, podemos dizer, causam
um impacto na prépria definicao de arte.’®

Os recursos formais alcan¢ados pelo cubismo influenciaram ainda
outras formas de arte que ndo somente as pictéricas, como a arquitetura,
a musica, a poesia e a literatura. Se isto ocorreu é por que, segundo

'® Chipp, H.B.. Cubismo: A Forma Como Expressio, in Teorias da Arte Moderna. S50 Paulo. Martins
Fomies, 1988, pp. 193-284; p. 195,

(s movimentos citados, fazem parte do conjunto das chamadas vanguardas histéricas, que se
manifestaram entre as décadas de 10 ¢ 20 na Europa.

' Bellour, falando da aceleracio dos meios em relagdo a imprensa francesa do século XIX e a0 mesmo
tempo referindo-se 4 televisfio, escreve - . . . ¢’est pourguoil ‘explosion de Ia presse au XIX siécleaeu
{comme celle de la photo) un tel impact sur la definition de 'art.” Op. Cit, p. 57,
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Chipp, o Cubismo foi “ nas artes visuais, uma revolugédo tdo completa que
0s meios pelos quais as imagens podiam ser formalizadas na pintura
modificaram-se mais durante os anos de 1907 a 1914 do que se haviam

modificado desde o renascimento.” *°

Encontramos em Bellour um paralelo quanto a esta posi¢céo
revolucionaria que assume o video, tal qual o cubismo, quando se trata de
observar as mutagbes no campo das imagens reproduzidas pela
mediacao da camera, ou da maquina : “Un mot circonscrit cette mutation :
Vidéo, ouvert sur les deux versants qui le bordent : la télévision e lart
vidéo. Un mot improbable dont on n’a pas fini de comprendre a quel point
il engage dans une situation sans précédent les arts de reprodution
mécanique qui fui son antérieures -- photo et cinéma -- en ouvrant une
espace ol la question de reproduction se trouve débordée parles
possibilites encore a peine entrevues de l'image calculée. C'est-a-dire une
virtualite qui ignore elle-méme quelle est la mutation dont se trouvera en
son fonds affectée la capacité humaine -- immémoriaie - de former des

images, et plus précisément de les deffinir en tant quart.” '

Qutra caracteristica do video, é o fato deste ter se apresentado
sempre como um meio atraente para os artistas plasticos, mais abertos
para encarar as precariedades constituintes da sua imagem. Sobre este
aspecto, Arlindo Machado observa que cineastas e fotdgrafos ndo
encontram na imagem video a qualidade técnica da imagem fotoquimica,
considerando a imagem eletronica ‘defeituosa’. “J& o pessoal de formacao

musical ou onundo do universo da pintura artesanal se relaciona de forma

* Chipp. Op. Cit, p. 195.
* Bellour, Op. Cit, pp. 11-12.



88

muito mais produtiva com o video, pois percebe que nele se pode resgatar
a mesma liberdade e a mesma flexibilidade de tratamento que se

encontram em seus dominios especificos.” %

O que imprime ao video um estatuto piastico, que o aproxima ainda
mais da pintura e que reafirma nossa intenc&o de relacionar os dois
meios. Para esclarecer esta analogia que apontamos entre estas duas
formas de criar imagens -- cubismo e video -- faz-se necessaria uma
incurs&o no universo conceitual do cubismo, para melhor fundamentar
nossa discussao.

O problema central do Cubismo, que ficou patente no decorrer de
seu encaminhamento, € o espaco. Esta concepcéo do espaco, mental e
abstrata, que tem suas raizes em Cézanne, € também o ponto central da
interrelacéo com a videoarte que estamos tracando. E preciso -- e parece
mesmo pouco possivel nao fazé-lo -- passar por Cézanne para entender o
Cubismo. Sua preocupacdo era com os problemas relativos a forma, a
cor, aos planos e sua articulacéo, procurando estabelecer dentro do
campo da tela leis absolutamente proprias que lhe garantissem
autonomia. Através destes elementos -- forma, cor e planos articulados --
acrescidos de um olhar nao mais fixo em um Unico ponto, Cézanne
concebe um novo procedimento de representacao, criando um espaco
pictérico totalmente fora dos canones tradicionais da pintura tradicional
corrente de ate entdo.

** Machado, Artindo. Mdguina e Imagindrio, Sio Paulo, EDUSP, 1993, pp. 35-57. Entretanto, é preciso
fazer uma ressalva a afirmacio de Machado, pois este “preconceito’ com relacio & imagem video 1nos
parece de certa forma “datado’. remontando aos inicios do video enquanto forma de arte. Ndo € o que
assistimos agora na década de 90, quandoe cada vez mais 0s cineastas, principalmenie, se apoderam do
video como forma de expressio. Também nio podemos esquecer que Jean-luc Godard, desde os anos 70,
trabatha com o meio video, chegando mesmo a possuir uma produtora, a “Sorimage’.
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E necesario assinalar que Cézanne realizou tais operacées
concomitantemente a disseminacao da fotografia. A fotografia pode,
portanto ser considerada como uma das causas das inquietacdes do
pintor e, através dele, de toda a pintura que se realizaria posteriormente.
“Ceézanne et ses confemporains ont été expulsés de leur atelier par l'image
photographique. lIs étaient effectivement en concurrence avec la
photographie, et ils durent aller au motif. Avec la photographie la nature

est devenue un concept impossible.” >

Néo esta em questdo para Cézanne a verdade da natureza, nem
dos objetos, mas sua forma plastica. Esta forma seria encontrada pelo
artificio de reproduzir a visdo de um objeto a partir de diversos pontos de
vista, apreendendo seus planos e volumes. O resultado era a concepcao
de um espaco pictorico criado por novas proporgdes e relacdes.

A influéncia € tal na génese da pintura cubista, que Albert Gleizes e
Jean Metzinger, dois dos pintores que mais teorizaram a respeito do
cubismo, ac qual fizeram fileira, chegam a afirmar : “Quem compreende
Cézanne pressente o cubismo.”® Junte-se a isto a critica e a censura,

por parte dos cubistas aos impressionistas, pelo fate de considerarem que

* Robert Smithsor. citado por Chevrier, Jean-Francois ¢ David, Catherine, “Actualite de L’image’, in
Passages de L Image, CGP Paris, 1990, p. 17-36; p.19,

**“0 esforgo de Cézanne de reproduzir a forma pléstica das coisas para dar uma idéia de seu peso e
substincia, levava-o inexoravelmente a olhar os objetos j& no mais de um unico, mas de varios pontos de
vista. 56 assim ele conseguia apreender melhor os planos e os volumes. Dessa maneira, um mesmo
objeto, no interior do quadro, jazia em perspectivas diversas, que ¢ deformavam em sentido vertical,
longitudinal ou para baixo €, do mesmo modo, a linha do horizonte muitas vézes se perdia na sua propria
herizontahidade para inclinar-se, dependendo das exigéncias plasticas do quadro. Desse modo de “ver’,
resultava que, simultaneamente, um objeto tendia a mostrar mais lados de si mesmo, oferecendo-se para
uima nova disposicio sobre a tela, criando proporgdes e relacdes diferentes das académicas ¢
tradicionais.” Micheli, Mario de. A Ligho Cubista”, in As Vanguardas Artisticas do Século XX, Sdo
Paulo, Martins fontes, 1991, pp. 181-182.

% Albert Gleizes ¢ Jean Metzinger escreveram juntos, em 1912, D Cubisme. ensaio de cardter didatico a
fim de explicar o cubismo, in Chipp. Op. Cit. p. 211.
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estes limitavam-se ao simples registro de dados visuais -- sendo pura
retina e nada de cérebro -- temos, por oposicdo, que a arte cubista &
essenciaimente conceptual e ndo apenas perceptual.

Portanto, o gue inquieta € movimenta o cubismo € a superagao da
realidade tal como € percebida, na direcdo de uma ordem abstrata, de
organizacdo mental e intelectual : uma superacéo subjetiva da
objetividade. Tais inquietacles e referéncias encaminham o cubismo a
fundar um espaco pictorico totalmente novo, radicalizando a licbes do
mestre Cézanne e chegando por fim, a destruir completamente a iluséo
perspectiva renascentista.

No cubismo, os objetos e o0 espaco s$do analisados e construidos
por meio de planos que criam uma estreita camada de espago. O espago
é fragmentado, destruido e reconstituido através da simultaneidade de
varios pontos de vista. Ja ndo temos mais um espacgo perspectivo, em
que a profundidade € dada de forma linear e continua, determinada por
um anico ponto de vista central e pela definicdo de uma unica fonte de

luz.

Este € um espaco marcadamente descentrado, que se desenvolve
lateraimente, que se estende em direcdo as bordas do quadro. Um
espaco que se expande e onde n&o ha hierarquia. A superposicdo e
interpenetracio de planos paralelos, dados pelos maltipios pontos de
vista e pelas varias fontes de luz, cria camadas estreitas de espaco.
Deste modo, configura-se uma outra profundidade, que poderiamos
chamar de rasa.
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olhos, que o espacgo, constantemente construido e reconstruido, deslize
por sua retina, para compreender seu sentido. Ja néo se pode falar de
representacao pura e simples. O espaco & concebido mentalmente, é
construido.

O espaco de Parabolic People, configurado desta maneira, é
acrescido das qualidades da imagem em movimento e da montagem
numeérica utilizada. O que vemos € um espaco planar, ndo perspectivo,
sem ponto de fuga, construido em camadas de planos em movimentos
laterais, para fora do quadro.

Em um plano de uma rua de Paris, € incrustado um fragmento de
uma rua de Dacar, por tras do qual passa um taxi de Nova lorque. Acima
destes pianos, ou fragmentos de planos, deslizam letras, palavras,
simbolos, ora opacos, ora transparentes. Toda esta profuséo de
acontecimentos ocorrendo simultaneamente, sem dar a possibilidade ao
espectador de apreender cada um dos detalhes, cada uma das agtes que
transcorrem na tela. Estamos diante de um espaco onde todos os pontos
parecem estar em fuga: “(...) perspectiva acelerada (fantastica) centrada
menos sobre ‘um ponto de fuga’ do que sobre a fuga simultanea de todos

o0s pontos.”

¥ Virilio. Paul. O Espaco Critico, Rio de Janeiro. Ed. 34. 1993, p. 67.



s

o)

TONi
250

¢ People.
ap
Jests

mw M o @ 4
.a - a;“ oy [
L., R ﬁm,u w
o ]

& L8
: § B
3 & £
4%} mu [#]
(&R n\w ¥
@ : 2
it i
@ i

O

mh ¥
- O m

ram

cé
, desce
pe

t)) . & .
s €2 Ao 4 o
MU; M&; . | i
8 m@ ,e s _G. m,m
fn £ (4} LY '
@ w8 G5 0
& n = 5o O
o @ S LW
> 38 .
0} o « m |
i T A 3y
i @ b5 8,

P
15
;

E
Iy
i

L8
TSI

us
“Bpri
z

8
&
-
&
b

tr W oIy .
- © g o5
[T R SRV N
)

GO 48 DroDosi
H

@
idade, si

etos
m, REV

1.
A RSN I
. 5,
£ g oW
W g B

o1

GV




94

Casa Stein em Garches (Franca), encontrando neste espaco arquiteténico
as mesmas questbes descritas nas obras pictoricas cubistas.

Para Rowe, a transparéncia ndo é apenas uma qualidade material
(em se tratando de arquitetura o exemplo mais claro seria a janela),
podendo ir alem, como uma qualidade inerente de organizagao espacial,
a qual denomina de transparéncia fenomenal. “A nossa percep¢édo da
fransparéncia fenomenal provavelmente deriva apenas da pintura cubista.
Certamente qualquer tela cubista de 1911-12 serviria para ilustrar a
presenca destas duas ordens ou niveis de transparéncia.”

Na Casa Stein, Corbusier trabalha com a sobreposicéo de planos
paralelos. Estes planos, que compobe a fachada frontal e que seriam a
superfice do pavimento térreo, ligeiramente recuada em relacéo a
superficie dos outros pavimentos, e 0s panos de vidro horizontais, se
interpenetram e estendem-se para os lados, sugerindo continuidade, ao
mesmo tempo criando a ilus&o de um espaco interno paralelo a fachada.”

Contudo, este procedimento arquitetdnico, que podemos chamar
chamar de cubista, ndo se limita ao plano da fachada, que poderiamos
considerar como uma composi¢cdo anéloga ao plano do quadro. A

3 Rowe, Op. Cit., p.35.

*!' “Em Garches a superficie recuada do pavimento térreo ¢ reintroduzida na cobertura através das duas
paredes soltas que limitam o terraco, ¢ a mesma afirmacio de profundidade € dada por portas-janelas de
vidro nas paredes laterais, que terminam as linhas de fenestracfio. Através deste artificio, Le Corbusier
faz passar a idéia de que imediatamente por t14s de seu pano de vidro existe uma estreita camada paralela
de espago. Isto implica em mais uma impressio © a de que, limitando por tras essa camada estreita. existe
mm plano ao qual pertencem a fachada do térreo, as paredes soltas da cobertura e os batentes internos das
portas de vidro laterais. (. . .) Levando em consideracio a superficie de vidro ¢ concreto e esse plano
imaginario (mas quase tio real quanto o outro) tomamos consciéncia de que aqui o efeito de
transparéncia ¢ conseguido nio através de uma janela mas pele fato de percebermos duas entidades
distintas “que se interpenetram sem que haja a destruicfo otica de uma ou de outra’.” Idem, p. 43.



arquitetura comporta o espaco, a terceira dimensao de fato, a
interioridade. Em Garches, a impressao de um espaco paralelo aos
planos da fachada nao é confirmada, ao encontrarmos uma divisao
espacial extremamente complexa.

Segundo Rowe, um espacgo assim construido, possui a
caracteristica da transparéncia. O espaco em profundidade nunca & dado
a percep¢éo, mas ao contrario, € dado um espaco estreito, raso, plano.
Ou seja, aquilo que vimos no cubismo.

Bellour assinala que, se o cinema se aproxima, se reaproxima da
pintura, como jamais o havia feito antes, € porgque este se transforma por,
através do video * Isto porque, podemos afirmar, o préprio video

configura, de certa forma, uma imagem pictorica.

Tomamos a reflexdo de Bellour como afirmacéo de nossa hipdtese,
Ou seja, 0 cubismo pose ser encarado como uma matriz da imagem video:
“ .. lavidéo (. . ) opere par rapport aux normes (plus ou moins) implicites
de r'image-film une transgression comparable a celle de la peinture cubiste
fracturant au début du siécle ce qui restiat de 'espace picturale

classique.”

32 “Por si s6. cada um desses planos é incompleto e mesmo fragmentario. mas ¢ com esses planos
paralelos servindo de referéncia que a fachada se orgariza. ¢ que fica indicada uma estratificacio em
camadas verticais do espago interno, formado por uma sucessio de espacos paralelos que se extendem
para os lados, e nio em profundidade. (. . .} Assim. o pano de vidro da fachada do jardim parece sugerir.
por tras dela, a presenga de um Gnico grande espago, cuja dimenso principal seria paralela & fachada.
Mas as divisdes internas do espago desmentem qualquer desta colocages, mostrando em vez disso um
volume maior perpendicular a fachada.” Idem, pp.44-45.

** Bellour analisa esta aproximagio do cinema com a pintura. comentando a obra de Thierry Kuntzel, em
que Bellour relaciona a imagem video a pintura cubista, in L 'Entre-Iimages, Paris, La Différence, p.161-
199; p. 162

3% Idem. p. 164,
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3.2
A METROPOLE

A cidade como espetaculo, a grande cidade, a capital, a metropoie.
A cidade como convergéncia, como palco das manifestactes artisticas. A
cidade como manifestacdo da propria arte. Podemos dizer que este
estatuto atribuido a cidade, iniciou-se no século XIX, toma corpo no inicio
do século XX e & retomado contemporaneamente. Artistas plastico,
filosofos, cineastas, escritores, arquitetos, todos vdo debrucar-se sobre a
cidade, procurando interpreta-la, 1é-la, traduzi-la através de outros meios
de expressao. Com maior ou menor intensidade, variando de acordo com
as motivacdes da época, este procedimento vai perpassar o século.
Estamos falando da metrépoie cosmopolita.®®

Se tratamos da cidade, da metrépole moderna que se constitui na
virada do século, é por que esta se desdobrara e determinara o que hoje

* “Metrépoles s80 essas hipertrofiadas aglomeracbes urbanas. E sero metropoles também em seu
sentido etimoldgico - cidade-mée --, embora do cardter maternal retenham menos a ternura que a posse,
pois ¢ a partir delas que o mercado internacional € controlado, as ingeréncias politicas nos territorios
articuladas, e 0 comereio de bens e valores determinado. A centralizacio, efetuada a partir das
‘metrdpoles’, do processe de internacionalizacdo da economia, da politica e da cultura, fa-las cidades. por
exceléncia, “cosmopolitas’. Azevedo, Ricardo Marques de. Metropole e Abstragdo, tese de doutorado,
Sio Paulo, USP, 1993 p.20.
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encaramos como a cidade contemporénea.aﬁ Esta cidade, que se apropria
dos meios de comunicacgdo social, que congrega artista e intelectuais,
torna-se ela mesma cultura *’, torna-se ela mesma um aparato de
comunicacdo, configurando para si uma imagem.®

Argan chama a atencao para o fato de que, desde a Renascenca, a
cidade tem por objetivo, na sua construcéo e constituicdo através da
organizagao perspectiva, comunicar percursos, indicar distancia, eliminar
a davida, clarificar sentidos, abrigando em si um outro significado.*® Em
oposi¢ao a esta cidade construida sobre os principios da perspectiva, que
se torna um meio de comunicac&o de si propria, temos a imagem
magquinica da metropole. A cidade nao mais se representa, mas da-se a
ver, apresenta-se. A cidade passa de aparato de comunicacgéo a imagem,
cujo signo é a maquina.

3% Acerca da cidade modernista. comenta Malcorn Bradbury: “Evidentemente. essas cidades eram mais
gue pontos casuais de encontre e cruzamento. Eram ambientes geradores das novas artes, pontos Centrais
da comunidade intelectual. e mesmo de conflito e tensdo intelectual. Em sua maioria, eram cidades com
um papel humanista consagrado. centros culturais e artisticos tradicionais, locais de arte. aprendizagem ¢
idéias. Mas muitas vezes também eram ambientes novos, frazendo em si a complexidade ¢ a tensdo da
vida metropolitana moderna, que se encontram ido profundamente arraigadas na consciéncia € na escrita
modernas.” Bradbury, Malcom. *As Cidades Do Modemismo’, in Modernismo, Guia Geral, Sio Paulo,
Cia das Letras, 1989, p.76.

7« A cidade moderna se apropriou das maiorias das fungdes e meios de comunicacio da sociedade. da
maioria da populacio e dos limites mais avangados de sua experiéncia tecnologica, comercial, industrial
e intelectual. A cidade se tornou cultura, ou talvez o caos gue se segue a ela.” Bradbury. Op. Cit., p.77

* «_ .ascidades deixam de ser vistas como entidades simbdlicas ¢ representativas € passam a ser
operadas como umn mecanismo. Assim, configura-se uma imagem para a cidade, similar a4 maguina, tdo
cara as vanguardas construtivas. {...) diz-se que as cidades, em vez de serem cuidadas gual ‘obras’, sdo
tratadas como “produtos’ €, deixando de se constituirem em ‘fins’, degradam-se em ‘meios’ para a
produgdo ¢ a circulacdo de bens e servigos.” Azevedo. Op. Cir, p41.

= A organizacio perspéctica, que corresponde exatamente ao desejo de percursos retilineos, de vistas
ttvres, de distdncias claramente mensuraveis (. . ) produto de uma nova concepgdo da existéncia que
exige a correlacao retilinea ou logica dos atos, a obtengfio do fim pelo caminho mais breve e mais cerio, a
ehminacdo do acaso e da surpresa, & possibilidade de variagio dentro dos imites de um sisiema. (. )
Ou seja, a cidade deixa de ser lugar de abrigo, protecio, refigio ¢ torna-se aparato de comunicacio;
comunicagic no sentido de deslocamentos ¢ relagfc, mas também no sentido de determinados contetidos
urbanos.” Argan. Giulio Carlo. Histétia da Arte como Historia da Cidade. S30 Paulo. Martins Fontes.
1992, p.233,
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Falando das vanguardas construtivas € da maneira pela qual estas
encaravam a arte, eminentemente uma arte urbana e cosmopolita como
vimos, Azevedo expde esta transformacéo: “Se na Renascencga, através
da perspectiva, institui-se um processo univoco sobre o qual se
representa o visivel, o proseéiifo das vanguardas construtivas -- que
recusam a mimese e a analogia -- propdem-se constituir as bases da
Visibilidade, cujo vidente ndo é um espectador imével e monocular, mas
um olho virtual, que liberando-se a volta do objeto, penetra-o: ‘a arte nédo

reproduz o visivel: torna visivel’.”*

Estamos agora diante da cidade contemporanea, da metrépole
desmedida, fruto daquelas manifestacdes vanguardistas e do espirito
cosmopolita presente na virada do século XIX para o XX, resultado da
profunda atracao que a aglomeracao metropolitana exerceu e continua a
exercer desde entdo. Contudo, a cidade continua a ser um aparato de
comunicacao, embora ndo mais como na Renascenga, no sentido de
clarificar seus conteldos de forma univoca. *

Se a cidade, a metropole moderna, toma corpo em uma imagem
metaférica da maquina, € por que ela ndo mais pode ser apreendida de
maneira univoca. A cidade moderna n&o mais remete a perspectiva, como
visdo de mundo, como sistema de pensamento, mas a uma imagem, que,
embora ainda metaforica, traz em si uma carga de abstra¢do e ndo de
representacdo, que encontramos na produc&o artistica que ali se deu.

* Azevedo. Op. Cit., p.115.

*! “Tal ¢ a trama historica que devolve a arte s cidades, ¢ as cidades as artes. Pois o modernismo ¢ uma
arte metropolitana, o que significa uma arte grupal, uma arte especializada, uma arte intelectual. uma
arte para seus pares na estética: ela imvoca, com as ironias ¢ paradoxos que forem, o império da
cvilizagfo. Na verdade, nio apenas metropolitana, mas cosmopolita: uma cidade leva a outra no tipico
pecurso estético até a metamorfose da forma.” Bradbury. Op. Cir., p.80.
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Arrisco dizer que Parabolic People forja (se é que se pode imaginar
uma forja eletronica) um espaco analogo ao da metropole
contemporanea, que nao busca representar-se por uma imagem
metaforica, mas que €&, por si 86, convertida também em uma imagem.
Para compreender esta imagem, vamos ainda recorrer ac cubismo, tendo
em vista a sua preocupacéo central, qual seja, o espaco.

Em se tratando de falar da cidade, podemos observar a ocorréncia
do mesmo tipo de espaco, cuja construcdo e leitura se da através da
superposicao por camadas, da interpenetracao, do descentramento, da
fragmentac&o por planos, enfim, um espaco gue se desenvolve
lateralmente, entre superficies e planos, mas nao em profundidade. Isto
pelo fato de que a arquitetura, elemento essencial e constitutivo da
cidade, aproxima-se cada vez mais da comunicacio, da imagem,
transformada cada vez mais num signo reconhecivel & distancia,
rapidamente.

inumeras sao as abordagens negativas a respeito desta
transformacao, néo sé da arquitetura, mas do mundo, da sociedade como
um fodo, dos sistemas de representacao, convertidos em simulacro,
permeados de opacidade e superficialidade. Nelson Brissac comentando
a respeito do tempo, aponta nesta direcdo : “ A arquitetura convertida
numa superficie, num elemento grafico, deixou de ser espacial.” E mais
adiante, completa : “ Ao se limitar ao formato da imagem, reduzida a um

suporte de signos, ndo importa mais construir espaco.” **

“* Brissac Peixoto, Nelson. *As Imagens De Tv Tém Tempo?', in Rede Imagindria. Adauto Novaes
{org.), Sdo Paulo, Cia das Letras, 1991, pp.73-84; p. 75.
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Em parte, podemos concordar com estas afirmacdes. Contudo, a
arquitetura ndo deixa de construir espago, mas constréi um outro espaco,
que € este espaco planar. Também nao se trata de fazer apologia pura e
simples deste tipo novo de espaco. Apenas procuramos compreendé-lo,
confrontando com formas anteriores que apresentavam esta alternativa
frente ao espaco perspectivo.

Talvez o melhor exemplo deste fato sejam as cidades americanas
e, dentre elas, o exemplo mais bem acabado seja Las Vegas. A primeira
abordagem concreta deste novo fendmeno arquitetural estreitamente
vinculado & comunicaco, é a analise feita por Robert Venturi %,
justamente sobre a cidade de Las Vegas.

Venturi se aprofunda na analise da arquitetura como fenémeno de
comunicacgao, procurando compreender 0 espaco urbano conformado a
partir desta mesma arquitetura. Segundo o autor, esta &€ uma arquitetura
anti-espacial -- se encarada do ponto de vista do espago urbano
tradicional, renascentista, cujo melhor exemplo seriam as piazzas
italianas --, ndo se constituindo como espago e sim como imagem. Uma
imagem que domina o espaco da cidade e a paisagem, que se impde
pela presenca. A cidade, assim, é transformada em textura, em relevo,
um espaco plano, sem profundidade perspectiva. “Mover-se por esta
paisagem € percorrer uma vasta textura expansiva . a mega textura da
paisagem comercial.” *

* Venturi, Robert, Izenour, S. ¢ Brown, .S, Aprendiendo de Las Vegas. Barcelona, Gustavo Gili, 1978,
Apesar de ser um estudo bastante pontual e sobre uma cidade bastante particular, observamos atualmente
uma aproximacado da arquitetura das metropoles na diregfo do que € Las vegas desde os anos 60.
44 -

Idem_p. 35.
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N&o é exatamente o fato de que a arquitetura da cidade migra para
o campo da comunicagao o que nos interessa, mas sim sua
consequéncia, 0 espago que se cria sobre ou a partir desta nova
caracteristica. Fato que Argan ja detectava, no inicio dos anos 70,
quando chamava a atenc&o para a diluicdo da especificidade da cidade,
incorporando novas func¢des e assumindo novos papéis. (. . .) a cidade
deixa de ser lugar de abrigo, protecédo, refugio e torna-se aparato de
comunicagdo,; comunicagéo no sentido de deslocamento e de relagéo,
mas tambem no sentido de transmisséo de determinados conteudos

urbanos.”

E este espacgo é essencialmente um espaco plano, constituido por
camadas sobrepostas, que se estendem lateralmente, criando espagos
estreitos. A cidade contemporénea é uma passagem, um percurso através
do qual $6 podemos observar os relevos, que se interpenetram como
imagens em fusdo. E evidente que falamos aqui de um pedaco da cidade,
de um fragmento, pois a cidade, sua iotalidade, & construida por
fragmentos diversos entre si, que se estendem para os lados, em que a
idéia de centro se perdeu.

Nao podemos esquecer que a nossa experiéncia urbana esta
agregada a idéia de movimentoc. Nao um movimento quaiquer, mas um
movimento acelerado. Velocidade. O fluxo de imagens urbanas, neste
processo, € vertiginoso. Estejamos noés, passando ou ndo, de automovel
ou ndo, o desfile de imagens e situacdes urbanas simulténeas as quais
assistimos, € quase infinito.

* Argan, Giulio C.. “O Espago Visual Da Cidade’. in 4 Historia da Arte como Histéria da Cidade, S&o
Paulo, Martins Fontes, 1992, pp. 235-241. p. 235.
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da coletivamente e na forma de distra¢do.”. Continuando mais adiante: “O
nosso contato com a arquitetura teria sido, pois, desde sempre,
eminentemente ‘tatil’, isto &, pragmdtico, criando habitos que liberam
nossa atengdo, mantida sem esforgo, basicamente descontinua,
superficial e difusa, em oposicdo ao que seria uma recepgéo ‘otica’,
contemplativa, atenta, polarizada -- como tradicionalmente era solicitada
pelas demais artes (.. .).” ¥ Chamamos a atencdo para o fato de que o
video compartilha da mesma forma de recepcao. desatenta, habitual,
descontinua e superficial, portanto, também na categoria do tatil.

Diante desta vertigem de imagens que qualificam a obra com total
instabilidade e desintegridade, o espectador pode ter o desejo inverso, de
que as imagens fiquem*®, ou pode ter a impresséo de futilidade, de mera
brincadeira com equipamentos de Gltima gera¢&o. “Toda essa
simultaneidade, multiplicidade e velocidade com que os elementos
audiovisuais s8o processados na tela pode dar a impresséo, sobretudo a
um espectador mais afinado com 0s planos limpos, univocos e
contempiativos do cinema, de uma certa frivolidade, ou de uma certa
superficialidade, numa palavra algo assim como uma irresponsabilidade,
nada mais enfim que um jogo de pirotécnica com as possibilidades de
intervencédo das méaquinas.” *° Mas nao é justamente esta profuséo de

" Arantes, Otilia. “Arquitetura simulada™. in O Olhar. Adauto Novaes (org.). Sio Paulo, Cia das Letras,
1988, pp 258-259.

*® Julio Plaza faz importante analise acerca da recepgio da TV em Tradugfo Intersemidtica, Sdo Paulo.
Perspectiva, 1987, pp. 52-56.

* Falando sobre a duragiio das imagens de TV, diz Nelson Brissac Peixoto: “Nada parece mais
impertinente € anacromnico do que pedir a estas Lmagens inquietas ¢ vertiginosas que fiquemn.™ “As
imagens de TV tém tempo?”. in Rede fmagindria, Adautc Novaes (org.), Sdo Paulo, Cia das Letras,
1991. p.73.

* Machado, Arlindo. “As mitltiplas janelas de Sandra Kogut™, in Chimaera 11, p. 39.



signos em total instabilidade e desintegracdo, que temos ao estar numa
rua de qualquer metropole?

Cidade muitipla, fragmentada, ambigua, plurissignica, polifénica.
Metropole. imagem. E esta cidade que nos interessa, que segundo
Lucrécia D’Alessio Ferrara, “deixa de ser vista como espaco abstrato das
especulagdes projetivas, sociolégicas ou econémicas para ser apreendida

como espetéculo, como imagem.”™’

Uma imagem que por ter esta dimenséo complexa, exige a
participacao de todos os sentidos em sua apreenséo, que se da de forma
bastante fragmentaria, permeada de outras referéncias, onde ndo é
possivel um resultado final, mas uma imagem em movimento, articulada
por diversas parcialidades de maltiplas imagens. Imagem em que a cada
instante ha algo além para ser observado, em que os elementos moveis
interferem na apreeensao ao mesmo tempo que sao parte também de
sua configurac&o.*

Nao € a toa que Parabolic People tenha como ponto de partida as
pessoas, gue sdo esta parte constituinte da cidade menos apreensivel,
uma massa indistinta, que ndo para de se movimentar, de se deslocar em
todas as direcbes, como pequenos pontos que colaboram na construcio
do espaco e que jamais temos tempo ou disponibilidade para olhar de
perto, atentamente. Nas palavras de Erik Davis : “More than anything else,

* Ferrara, L. D. Leitura sem Palavras, Sio Paulo, Atica, 1986, p.20.

** “Na maior parte das vezes. 4 nossa percepeiio da cidade ndo é integra, mas sim bastante parcial.
fragmentania, envolvida noutras referéncias. (Quase todos os sentidos estdo envolvidos e a imagem € o
composto resultante de todos eles.” Lvnch, Kevin. 4 Imagem da Cidade, Lisboa, Edigdes 70, 1988,
pp.11-12.
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Kogut mimics the fechnigues that cifies use fo compose themssives, the
seductive magical realism of downiown Tokio or Times Sguare (...} in the
place of the village’s sedentary gric, Kogut creates a gichal carnival:
masks and tatoos, accordions and monkeys, Hare Krishnas and soldiers,

. ; Dot z, # 53
gl currencies, ail objectes for barter.””

Fig 22 Um dos personagens de Faraboiic Peopla

.
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Davis. Evik. “Parabolic People”, in Chimmers [/, Montbéliard, 1692, p 34,
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Baudelaire talvez tenha sido o primeiro a eleger a cidade como
terma para a manifestacéo da arte, como fonte de inspiracéo criadora.* A
cidade que inspirou Baudeiaire e sobre a qual escreveu, foi a Paris de
Haussmann, reprojetada, saneada, exibindo seus edificios monumentais
ao longo de avenidas larguissimas, privilegiando as vistas, tal qual na
cidade do renascimento. Paris era a capital da modernidade, a metropole
do século XIX.

Entretanto, o que chama a atenc&o de Baudelaire na metropole de
Haussmann é a muitiddo. A poesia de Baudelaire vai tornar indissociavel
as duas coisas, tornado-se signo uma da outra. Quando se fala de
metrépole tem-se a imagem da multiddo, e a idéia de multiddo remete a
imagem da metropole.> A poesia de Baudelaire ndo cede as descrigbes,
ela vai além no trabalho com a linguagem. E uma tradugéo do espirito
reinante na grande cidade, do clima metropolitano.

Assim, segundo Azevedo, a poética de Baudelaire traduz a
indeterminacdo da metrépole: “Poética de objeto e sujeito indeferminados,
composta de elisbes e alusbes, sugestdes propiciaténas,
correspondéncias e sinestesias, preciosismos foneticos, ressondancias. . .

(.. .) Cada poema opera um arranjo de étimos que, por melopéias,

>4 “Parg o poeta da Modernidade, que seleciona pela primeira vez a cidade como fonte de inspiracdo. as
capacidades dindmicas que 0 ‘milieu” urbano libera sdo -- entre imundices e éxtases, atragfes e repulsies
-- superiores as do homen seu contemporinco ¢ as suas proprias também, certamente. Baudelaire
antecipa a sensibilidade do século XX também por este motivo: ¢ provavelmente o primeiro a perceber,
em chave poética, aquela que poderia ser definida como ‘a psicologia da idade evolutiva da cidade™ que
tem ritmos e terpos mais acelerados do que os da psicologia humana ™ Canevacci, Massimo. 4 Cidade
Polifonica. S0 Paulo, Nobel, 1993, pp.97-98,

** Diz Benjamim: “Baundelaire nfio descreve nem a populagdo. nem a cidade. Ao abrir mio de tais
descrigdes. colocou-se em condicbes de evocar uma na imagem da outra. Sua multiddo ¢ sempre a da
cidade grande; a sua Paris ¢ invariavelmente superpovoada.” Benjamin, Walter. “Sobre alguns temas em
Baudelaire’, in Charles Baudelaire, um lirico no apogeu do capitalismo - Obras Escolhidas III. S0
Paulo. Brasiliense, 1989, p.116.
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fogopeias e falopéias, tem mais poténcia de sentidos que 0s discriminados
pelo Iéxico.” *®

Baudelaire encarna o personagem da grande metrépole, o flaneur,
que passeia, fazendo botanica de asfalto, entre as passagens, as
galerias, uma reprodugédo em miniatura do mundo, um fragmento da
cidade que significa toda a sua complexidade. Ali, em meio a muitidao e
ao frémito dos eventos simultaneos, o flaneur sente-se em casa.™

Mas, a qualidade essencial do flaneur, que vai marcar nossa
relacdo com a cidade, nédo é simplesmente sua atracdo pela massa, sua
familiaridade com os ambientes urbanos, com a rua, com as passagens.
Sua qualidade marcante sera a de dar um novo estatuto ao olhar, mesmo
que este olhar esteja condicionado por uma atitude distraida. Ja desde
Baudelaire estamos sob o signo do olhar. £ a cidade se apresenta como o
lugar do olhar.>®

Temos pois que, Baudelaire inaugura dois procedimentos gue vao
estar presentes tanto na arte como na cidade moderna e que vao
permanecer validos quando se trata de falar da cidade contemporanea.
Por um lado, sua poética se faz, mesmo que lirica, por meio de simbolos

e por meio de construgdes que remetem a propria cidade. Por outro,

* Azevedo. OUp. Cir., p.62.

" “A rua se torna moradia para o ‘fldneur’ que, entre as fachadas dos prédios, sente-se em casa tanto
quanto o burgués entre suas quatro paredes.” Benjamim. Paris do Segundo Império, Sio Paulo,
Brasiliense. p.35.

> “No flineur, o desejo de ver festeja o seu triunfo. Ele pode concentrar-se na observagiio (.. .) As
descricbes reveladoras da cidade grande (. . .) procedem daqueles que, por assim dizer, atravessaram a

cidade distraidos, perdidos em pensamentos ou preocupacdes.” Benjamim. Op. Cif.. p.6Y.
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O que faz Sandra Kogut € reinventar o flaneur. Ela faz eletronica de
asfalto, por entre ruas, avenidas e calcadas, pelo circo urbano. Seu
flaneur se instalara na metropole com um dispositivo de registro
eletronico, a fim de captar a multidao, seus rostos, seus olhares. Sua
poética sera visual, feita de imagens em profusdo. Sua flanerie faz com
que a multiddo da metrépole caiba dentro da caixa preta da Videocabine,
para que, ao ser veiculada, seja entregue ao ‘zappeur’, que flana sem sair
de casa, olhando apenas para sua janela catddica.

Ja se disse que arquitetura ganhou uma terceira janela, depois da
porta e da propria janela, a tela da televisd0™, que é onde se abrem as
infinitas janelas de Parabolic People. Mas, as janelas de Sandra nos
lembram mais o ambiente ‘windows’ da Microsoft®®, em que se pode,
atraves de associacdes sucessivas e que se sobrepde, criar caixas de
dialogo simulténeas.

Utilizando um procedimento semelhante ao dos ambientes
multimidia, em Parabolic People, coexistem simultaneamente, cidades,
objetos e pessoas distanies e diversas entre si, criando um ambiente
globalizado, que permite culturas diferentes, pessoas diversas
dialogarem dentro dc espacgo do video, constituindo uma metrépole
global, uma metropole eletronica, televisual. Esta construcio do espaco
plano em Parabolic People, s6 é possivel gracas aos equipamentos de
edicdo numérica, que libertam o realizador da classica montagem linear,

* Virilio. Op.Cit.. p. 62.
5 Davis. Op.Cir., p. 54.
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em planos sucessivos em consecucdo e que possibilitam abrir multiplas
janelas dentro do quadro®’.

A arquitetura também esta convertida a um signo visual, a
arquitetura tornada superficie, revestida de planura®, que deve ser
reconhecida com grande rapidez. E quando pensamos no tipo de
recep¢ao que hoje temos desta arte de massa, que € a arquitetura
transformada em informacg&o, n&o podemos deixar de lembrar do
automovel, signo da velocidade desde o Futurismo nos anos 10.
Justamente através desta outra janela, a do automovel, é que teremos a
conversao da arquitetura em paisagem lateral, em superficies planas
deslizante, quanto mais fugazes quanto maior a rapidez do deslocamento.
“(...) o exemplo do automoével em movimento por cujas janelas desfila a
paisagem como numa fela de video (...). ‘Se vocé vai a Times Square , em
Manhattan, ou viaja por quase qualquer uma das rodovias americanas’,
afirma o critico Peter Fuller (citado por Cristopher Lasch), 'vocé se depara
com um fluxo de imagens que parecem mais reais do que a propria
realidade. Vocé tem a impresséo de um mundo fisico em que as coisas

foram desmaterializadas ou reduzidas a superficies.” =,

Neste movimento, n&o é possivel ao olhar apreender tudo o que se
passa & sua frente. O que se vé é uma realidade so possivel pela
mediacdo do quadro da janela e pela velocidade do automovel. As

' A técnica mais utilizada consiste em abrir ‘janelas’ dentro do quadro para nelas invocar novas
imagens, de modo a tornar a tela um espaco hibrido de multiplas imagens, multiplas vozes e miltiplos
textos.” Machado, Arlindo. Op.Cit.. p. 37.

& Retiramos o termo planura de Otilia Arantes © “(...) o império da “planura’(...) & parte de uma
experiéncia urbana mais larga em que predomina uma espécie de onipresenga do superficial {cuja matriz,
por certo, € a cidade americana).” in Op.Cit., p.271.

5 Arantes. Op.Cit.. pp. 270-271.
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janelas de Parabolic People, entdo, criam um espago e um tempo que,
anaiogos a experiéncia que se tem nas metropoles, possibilitam ver
aquilo que nao era visivel. “Ver o que néo era visivel tornou-se assim uma
atividade que renova o exotismo das conquistas territoriais do passado, ou
melhor : ver o que néo é realmente visto fornou-se uma atividade em si,
atividade ndo mais exética, mas antes enddbtica, atividade que renova as
condicdes de percepgéo, a propria necessidade da realidade fisica.”*
Sandra Kogut realiza aquilo que disse Paul Kiee ha mais de 50 anos:
“N&o mais representar o visivel, mas tornar visivel.” ®

Fundada na relagdo entre eventos fugazes, na variedade e na
profusdo de formas, a cidade contemporanea € um fator muitiplicador de
imagens, sensacdes, experiéncias e possibilidades poéticas. Na cidade
contemporénea, o olhar é outro, a imagem € outra. A cidade ndo mais
esclarece. Ao contrario, instaura a duvida, € a prépria duvida. Se até o
século XIX, o olhar avanga no espaco em profundidade, vendo antes o
que esta em primeiroc plano, para depois perceber o que esta cada vez
mais distante, hoje temos sobreposicdo e simultaneidade. “O espaco
perde suas coordenadas, o fundo se confundindo com o primeiro plano.
(...} Tudo - fanto o que esta na frente quantc ac fundo - é visto ao mesmo

tempo.” %

A cidade contemporénea nao perde seu estatuto de aparato de
comunicacdo, mas agrega a esse estatuto novas configuracdes. Segundo
Nelson Brissac, 0 novo espace da cidade se da justamenie na

* Virilio. Op.Cir., p.66.
® Klee. Paul. Theorie de I’art moderne. Paris, DeNoel, 1985, p. 17.
® Brissac Peixoto, Nelson. Paisagens Urbanas, Sio Paulo. Senac/Marca d’dgua. 1996, p. 85.



justaposicéo de outros meios, que proliferam na cidade.®” Assim
conformada pela fragmentacao, pela multiplicidade, pela interacdo de
outras imagens e meios, ultrapassa seus limites de sua propria imagem.
Sua imagem nao esta apenas nela mesma, mas em outras imagens. “Mas
a arquitetura, ao confundir-se com a cidade e as coisas, com o imaginaro
e a memoérnia, integra a pintura e o cinema. Essa imagem dos lugares,
criada pela arte, hoje é constitutiva da cidade.” % Esta € uma imagem da
que congrega outros sentidos para ser compreendida.®®

Se todos os sentidos estdo presentes e participantes na apreensio
da imagem da cidade, como traduzir esta imagem ? A cidade, pois, se
apresenta hoje como fato poético, inapreensivel, indizivel por meio dos
meios tradicionais, pela representacao perspectiva, por tudo aquilo que
néo for poético. A cidade é um fato, um signo poético.”

E esta cidade imagem que ltalo Calvino nos oferece em “As
Cidades Invisiveis”"'. Uma imagem poética, sem duvida, constituida por

figuras de linguagem, metaforas, metonimias e invencdes formais

 «A cidade, armada por uma nova trama de vetores, acelera, se desloca. Um espaco complexo é
instaurado pela justaposicdo dos dispositivos. O impulso provoca sucessivas defasagens e arritmias,
coisas ratelam e param. ocutras so submetidas a uma forca desagregadora. O tecido se esgarga. fraturas
rasgam a cidade. Um estilhagamento gue converte a nebulosa urbana num amalgama de areas
desconectadas.” Idem. p. 297

& Jdem, p. 277.

® “Na maior parte das vezes. a nossa percepgdo da cidade nio ¢ integra. mas sim bastante parcial,
fragmentaria, envolvida noutras referéncias. Quase todos os sentidos estio envolvidos ¢ a imagem € ©
composto resultante de todos eles.” Lvnch. Op. Cif. p. 12

'Y= A poesia entdo pasceria da compreensio da incapacidade das palavras darem conta da paisagem. Ela
torna disponivel a invasdo das nuances, torna passivel ao timbre: € a escrita da descrigdo impossivel. (...)
Da mesma maneira a metropole. E um lugar desprovido de sitsago, ndo tem medida pem limites. Ela
ndo tem interior nem exterior, ali ndo se estd dentro nem fora, tudo € estrangeiro ¢ nada o €. Um trafico
continuo entre os interesses, entre as paixdes, entre os pensamentos, Todas essas passagens desenham a
zona incerta onde se deve pensar esta conformagdo nunca acabada.” Brissac. Op. Cit, p. 31

! Calvino, lalo. As Cidades Invisiveis, Sio Paulo, Cia das Letras, 1990
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proprias da literatura e da poesia. Por meio de uma estrutura intrincada’ |
em que os capitulos estéo divididos em relatos, cada um deles com um
subtitulo -- As cidades e a memdéria; e o desejo; e 0s simbolos; e 0s
othos; etc. --, Calvino vai pouco a pouco construindo, configurando uma
representac&o poética da cidade.

O livro se desenvolve a medida que Marco Polo, incumbido pelo
Imperador de visitar as cidades do seu Império, descreve estas cidades
ao proprio Kublai Khan. O que poderia nos levar a crer que se trata
realmente de uma descricao de inumeras cidades, ndo chega a ficar
claro, quando nos deparamos com o seguinte dialogo entre o Khan e
Marco Poio:

-- Fale-me de oulra cidade - insistia.

()

-- Sire, j& falei de todas as cidades que conheco.

-- Resta uma que vocé jamais menciona.

Marco Polo abaixou a cabega.

-- Veneza -- disse o Khan.

Marco sormu.

-- E de que outra cidade imagina que eu estava falando?

Veneza naoc sera o methor exemplo desta cidade multipla e plural,
que a cada momento oferece aos olhos uma nova imagem e se apresenta
como duvida, situacdo mais propria das grandes cidades, das metropoles.
Seja pela internacionalizagdo, protagonizada pelo movimento moderno,
seja pela globalizacdo que hoje vivenciamos, protagonizada pelo
alargamento das possibilidades de comunicagdo, as metropoles se
aproximam enquanto imagem, enquanto representacdo possivel. Veneza,

** Para uma compreensio melhor desta estrtura arranjada por Calvino, ver a analise feita por Massimo
Canevacci em 4 Cidade Polifonica, Sdo Paulo. Studio Nobel, 1993, pp. 119-129.
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para Calvino, € apenas uma imagem poética, um simbolo que assume o
lugar de todas as outras cidades ou metrépoles.

Em uma de suas cidades poéticas, Trude, temos a representacéo
desta qualidade da metrépole, que é de alguma maneira parecer-se com
suas iguais por meio da configuracdo espacial e das construcdes, mas
principalmente por constituir uma imagem comum através de
mercadorias, embalagens e rétulos: “Pode partir quando quiser --
disseram-me --, mas vocé chegara a uma outra Trude, igual ponto por
ponto; o0 mundo é recoberto por uma unica Trude que ndo tem comego

nem fim, s6 muda o nome no aeroporto.””

Em Moriana, Calvino apresenta esta faceta das miltiplas imagens
que a cidade oferece, e que, sendo sempre uma imagem diferente,
expressa sempre a cidade: “Em toda a sua extensdo, a cidade parece
multiplicar seu repertorio de imagens. no entanto ndo tem espessor,
consiste somente de um lado de fora e de um avesso, comoi uma folha de
papel, com uma figura aqui e outra ali, que néo podem se separar nem se

encarar.”™

E por fim, em Ipéasia, encontramo-nos frente a situacdo da duvida,
da ambiguidade de que é feita a imagem da cidade, que permite uma
variedade de interpretacdes e uma imensa gama de possibilidades de
representacdo: “Sem duvida também em Ipésia chegara o dia em que
meu unico desejo sera partir. Sei que ndo devo descer até o porto mas
subir o pinaculo mais elevado da cidadela e aguardar a passagem de um

 Calvino. Op. Cit., p.118.
* Jdem, p.97.
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navio 14 em cima. Algum dia ele passara? No existe linguagem sem

engano.””*

Assim & que Parabolic People constitui o engano, por via da
linguagem poética. Uma poética que se utiliza da imagem eletrdnica,
hibridizada por meios digitais, para construir uma linguagem calcada em
uma imagem, o cubismo, recuperada do passado de forma sincrénica, em
que “cada fato de linguagem atual é apreendido por nés numa
comparacéo inevitavel entre trés’elementos: a tradigcdo poetica, a
linguagem préfica da atualidade e a tendéncia poéfica que se
manifesta.” " Objeto complexo, Parabolic People deixa-se apenas
entrever, entre seus planos, entre suas imagens, deixando emergir aquilo
que podera vir a ser a metropole, a cidade digital. 7

“A imagem poétlica € uma emergéncia da linguagem, esta sempre
um pouco acima da linguagem significante. Ao viver oS poemas temos,
portanto, a experiéncia salutar da emergéncia. (. . .) a poesia pde a

linguagem em estado de emergéncia.” ’®

© Idem, p.48.

¢ Jakobson, Roman. Linguistica. Poética. Cinema, Sio Paulo, Perspectiva, 1970, p.176.

" “This will be a city unrooted to any definite spot on the surface of the earth, shapped by connectivity
and bandwidth constraints rather than by accessibility and land values. largely asvncrhronous in its
operation, and inhabited by disembodied and fragmented subjects who exists as collections of aliases and
agents.” Mitchell, William. "Bit City’, in Cify of Bits, www-mitpress.mit.cdu:80/City_of Bits, 1995,
MIT.

* Bachelard, Gaston. 4 Poética do Espago, $3o Paulo, Martins Fontes. 1989, p. 11.



CONCLUSAO



118

CONCLUSAO

Decifra-me o te devoro. Voltamos novamente ao dilema inicial. Ao
fim da jornada, nos parece ter sido em vao toda a procura de
coordenadas que nos auxiliassem a encontrar uma resposta, uma
definicdo que pudesse dar conta de Parabolic People. Assim como,
segundo Bellour, o video, Parabolic People permanece como questio. Se
nossa analise e leitura deste trabaiho de Sandra Kogut pareceu por vezes
sem destino’, € por que este, assim como a imagem a partir da qual se
manifesta, ndo deixa-se definir, assim como o objeto a que se refere, a
cidade.

Entretanto, do mesmo modo que o Marco Polo das Cidades
Invisiveis de Calvino, jamais deixamos de falar de Parabolic People.
Mesmo falando da vanguarda, do cubismo, de Baudelaire, da metrépole,
falavamos de Parabolic People. Portanto, nosso estudo construiu-se a
partir daquilo gque a propria obra sugeriu, tomando a forma de camadas,
de idéias sucessivas que se sobrepunham, apresentando diversos pontos
de vista, praticamente simultdneos.

Frente a uma obra de arte que articula seus significados, gerando
sentidos que somenie a ela mesma dizem respeito, s6 pudemos concluir
que Parabolic People se insere na categoria dos signos estéticos.

! “Ultimamente, restituido a4 forma humana, vi chegar um hipopotamo que me arrebatou. Deixei-me ir
calado. ndo sei se por medo ou confianga. Mas, dentre em pouco, a carreira de tal modo se tornou
vertiginosa, que me atrevi a interroga-lo € com alguma arte lhe disse que a viagem me parecia sem
destino. Engana-se, replicon ¢ animal. Nos vamos a origern dos séculos.” Machado de Assis.
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Agqueiles que se constituem sobre sua qualidades materiais inerentes,
representando mais um pensamento do que um outro objeto.® O signo
estético ndo esta em relagdo com um segundo, mas é primeiro, isto e,

“aquele que oscila entre ser signo e fenémeno.”>

Assim, Parabolic People pode ser compreendido como produto da
ressonancia de outra formas artisticas, ao mesmo tempo em que
estabelece uma superacao concreta do objeto que pretende representar.
Neste sentido é conceptual e ndo perceptual. Sua imagem é construida
sobre uma visdo sincrénica da arte, retomando as manifestacoes de
vanguarda. Seu significado suspende a relagdo com o referente
metrépole.

Na falta de respostas para este trabalho de Sandra, resta-nos
permanecer afirmando sua condicdo como questao, pelas palavras de
Octavio Paz: “Na dispersédo de seus fragmentos. . . O poema néo sera
esse espaco vibrante sobre o qual se projeta um punhado de signos como
um ideograma que fosse provedor de significagbes? Espago, projecéo,
ideograma: essas trés palavras aludem a uma opera¢8o que consiste em
desdobrar um lugar, um aqui, que receba e sustenfe uma escritura:
fragmentos que se reagrupam e procuram constituir uma figura, um nucleo

de significagbes.”*

* “Todo signo difere da coisa significada, pois que entre ambos ndo ha identidade; o signo possui
caracteristica e qualidades materiais préprias que ‘nada tém a ver com a funcio representativa’, poils esta
tem a2 ver com a relagfo do signo com um pensamento.” Plaza, Julio. Traducdo Intersemidtica, Sio
Faulo. Perspectiva, 1987, p. 22,

* Idem. p. 24.

*Paz, Octavio. O Arco e a Lira, Rio de Janeiro, Nova Fronteira, 1982, p.330.
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UMA ENTREVISTA COM
A PARABOLICA KOGUT

A matéria de sua intefigéncia
é feita corn fragmentos de furia parabdlica.
Fausto Fawcett

No final de Junho de 95, enirei em contato com Sandra pedindo-lhe
que me concedesse uma entrevista. Poucos dias depois, recebi um
telefonema e marcamos um encontro em sua casa para o dia 11 de Juiho.

Chegando ao Rio, seguindo seu endereco, fui parar numa rua
tranquila do Jardim Botanico. Era um pequeno prédio dos anos 50, de 4
andares. Fiquei bastante surpreso ac entrar no antigo elevador de porta
pantogréafica e, ao invés de subir, descer um andar. Maior surpresa foi
encontrar por fras das imensas janelas envidracadas do ch&o ao teto, um
jardim luminosamente verde e umido, como n&o poderia deixar de ser
aquele pedaco da Floresta da Tijuca.

O apartamento de Sandra era de uma simplicidade
predominantemente branca, que em nada denunciava a energia do
discurso de sua moradora. Na sala de poucos méveis, alguns livros, cds e
pequenos cobjetos de varias partes do mundo, nos sentamos proximos a
janela.

Sentada numa rede estendida a um canto da sala, Sandra, com seu
jeito tranquilo, falou de forma extremamente esponténea, durante toda a
manha do dia 11. Contudo, uma manha néo foi suficiente. Entramos pela
tarde e continuamos na manha seguinte. Fomos interrompidos varias
vezes pelo telefone e pelo mensageiro da Globo que lhe trazia a versao
final do dltimo e recém editado Brasil Legal.

Agitada, as vésperas do lancamento de seu curta ‘Ld e Ca’ em Séo
Paulo, no dia 17, Sandra falou de forma profusa, como seus videos, por
mais que eu tentasse direcionar a conversa. Extremamente disponivel,
revelou curiosidades sobre sua infancia no Rio, sobre ¢ inicio da carreira,
sobre seu relacionamento com o CICV, sobre a producao de Parabolic
People, sobre suas influéncias e referéncias e mais uma série infindavel
de coisas.
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Onde e quando vocé nasceu?

Eu nasci a 5 de Fevereiro de 1965, no Rio de janeiro.

Vocé sempre morou no Rio?

O que vocé faz? Alguma coisa ligada a Urbanismo, & iss0?
Arquitetura? Eu pergunto por que sempre achei que se nio tivesse
escolhido essa profissao que escolhi, Urbanismo teria sido étimo. Ja
pensei muito nisso.

Eu morei no Rio a vida toda, quer dizer, s6 aos dezenove anos eu
passei um ano fora, viajando, mas nunca morei o tempo todo em outro
lugar. Fiz aquela viagem, sabe, que muita gente faz de mochila pelo
mundo. E ai de 90 para ca eu comecei a morar metade do tempo aqui,
metade na Francga, ou trés meses e trés meses ou seis meses e seis
meses'. Sempre a trabatho. E engracado isso. Eu viajo a beca sé a
trabalho, nunca pra passear. Mesmo quando eu vou passear sempre tem
um negocio assim, sempre tem umas coisinhas, umas imagens pra fazer,
um ndo sei o qué.

Como foi sua infancia aqui no Rio? O que vocé lembra da cidade?
Alguma coisa que te marcou?

Olha eu vou te dizer uma coisa que talvez vocé ache engracado,
mas eu presto muita atencio na cidade. Sempre achei gue, se eu ndo
tivesse escolhido esta profissao que eu escolhi, Urbanismo para mim teria
sido 6timo. Ja pensei muito nisso. Se vocé puder ir a S&o Paulo no dia 17
ver o filme®, porque os arquitetos adoram, sempre gostam do que eu faco,
se interessam. Por que eu presto muita atencdo na cidade. Neste filme, 0
que me deu vontade de fazer o filme no suburbio foram as casas, a
arquitetura, o visual do suburbio. Eu lembro que desde muito pequena eu
adorava andar na rua, no Rio, de carro, de noite e ficar olhando dentro
dos apartamentos. Até hoje eu faco isso, s6 que hoje & mais chato por
que sou eu que dirijo.

* Desde 1992, quando firma seu vinculo com o CICV (Centre International de Recherche Video - hoje
revbatizado de Centre de Recherche Plerre Shaeffer), Sandra mora metade de seu tempo em Montbeliard,
onde ainda mantérm projetos de colaboracio.

* O filme referido é “La e €4, co-produzido pelo CICV ¢ CCBB (Centro Cultural Banco do Brasil),
langado no Rio de janeiro em 28 de Junho de 1995 ¢ em S30 Paule em 17 de Jutho do mesmo ano.
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Eu adoro e € engracado, porque o Rio & aquele negdcio, muda o
tempo todo e muito rapido. Entdo os lugares que eu freqlientava quando
era crianga, hoje em dia praticamente ja ndo existem mais. Ndo existe a
menor tradicdo. £ eu sempre, até hoje, desde pequenininha, acompanho
isso. Por exemplo, todas as casas que vao sendo demolidas, eu sofro
com isso. Passo por uma rua e digo, essa casal Tem umas casas que eu
sei que isso vai acontecer daqui a pouco, ai vou esperando quando sera.
Isso desde criancinha. Eu morava numa rua em Ipanema. . .

Vocé nasceu em Ipanema?

Eu nasci em Copacabana, Edificio Real, Avenida Copacabana. Um
lugar super barulhento, mas morei muito pouquinho, eu era muito crianca
quando eu sai de 13, eu tinha, sei 13, trés ou quatro anos -- eu sou a do
meio, duas irmés, s mulheres. Ai a gente morava nesse apartamento em
Copacabana, me lembro, muito crianca, como o barulhc me incomodava.
Realmente devia ser insuportavel porque eu prestava uma atencdo nisso!
Al meus pais foram vender o apartamento e as pessoas vinham, os
compradores, e falavam & horrivel, o maior barulho! Ai mudamos pro
Leblon, pra uma ruazinha desconhecida, eu andava de skate na rua, vivia
na rua. E depois mudamos pra Ipanema e até hoje meus pais moram
neste apartamento.

Morei uns dez, quinze anocs. Dos dez aos sei la quanto. . ., é dez
anos. E era uma ruazinha super tranquila, desconhecida, que sempre
tinha que soletrar, Paul Redfeld. Entdo eu soletrava a rua, meu nome,
tudo tinha gue soletrar. Eram s6 casas quando a gente comegou a morar
la, e foi mudando, mudando e hoje em dia s6 tem prédios. Entéo eu
acompanhei isso. Eu penso demais nisso, varias coisas que aconteceram,
importantes na minha vida, nao existem mais. Aconteciam em casas € as
casas n&o existem mais. Eu tive uma produtora numa casa em
Laranjeiras que nao existe mais. I1sso € o Rio. Até uns vinte anos, mais ou
menos, eu morei 1a.

E como foi sua adolescéncia?

Minha adolescéncia em Ipanema foi legal. No comeco tinha uma
turma na rua, a gente ia a praia. Eu parei de ir a praia aos dezenove anos,
nunca mais fui. Porque eu sou muito branca, resolvi que eu ndo posso
pegar sol. Mas até essa idade, ndo s6 o normal era ir a praia, ¢ que todo
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mundo fazia, como acho que era meio moda e legal vocé ser queimadéao.
Negocio que hoje em dia nao consigo nem ver, acho horrivel. Mas nos
anos, sei la que anos eram, final dos anos setenta, era considerado legal.
Entao eu ia muito a praia, ia todo o dia a praia. A praia € um bom
exemplo. Eu ia a praia, quando depois que eu tinha vinte, vinte e poucos
anos, essa praia que eu frequentei a vida inteira, passou a ser interditada,
que era a praia de lpanema. Impressionante, nao tem tradigcdo nenhuma,
as coisas ndo duram.

A que outros lugares da cidade vocé ia, fora do seu bairro e da
praia?

Eu ia demais a Floresta da Tijuca, tomar banho de cachoeira, era
uma época meio hippie. A gente saia das festas as quatro da manhéa e ia
tomar banho, todo mundo pelado na cachoeira. E, entdo eu fazia muito
essas coisas, essa parte natural, subir morro, ndo sei o que, o que hoje
nao teria coragem porgue eu acho muito perigosa a cidade. Eu ia muito
ao centro, porque tinha umas cinematecas e umas bibliotecas, uns sebos
e 0 MAM, que eu freglentava, porque eu ja gostava de cinema.

Nada muito marcante, um prédio, uma rua?

Agora, cada vez que constroem um prédio novo, presto a maior
atencdo. Se vocé quiser que eu te diga qual o prédio mais horroroso do
Rio de Janeiro, que construiram perto de casa. Eu ia vendo o prédio subir
e falava, ‘ndo acredito que um arquiteto concebeu isso € aceitaram, tac
gastando dinheiro pra fazer isso’. Um prédio todo azul, horroroso. Tem
uns prédios na Lagoa, €, tem um que eu acho lindo.

Depois eu tive produtora® no Flamengo, que é um bairro antigo. E
sempre ficava andando ali, vendo aqueles prédios e pensando em qual
apartamento gostaria de morar. Uma coisa que adoro fazer também &
ficar olhando e vendo quem sera e qual o tipo de pessoa que mora nessa
casa e qual € o nome dela, 0 que que ela deve fazer da vida.

? Mais adiante, Sandra falara de sua experiéncia com a produtora Antevé, que teve, junto com Roberto
Rerliner, de 1985 3 1988,



Vocé falou do MAM, do cinema, da arte. Como era sua relagdo com
isso? Desde crian¢a voceé ia ao cinema, via televiséo?

Nesse ponto eu tive uma educacao muito estranha. Primeiro era
proibido ver televisdo. Meus pais ndo véem televis&o, ndo viam e acho
que continuam n&o vendo, e a gente era proibido de ver televiséo, era
uma coisa considerada inferior, tinha que ver escondido. Entdo minha
cultura de televisdo € pouquissima, assim eu nao vi nada, n&o vi Nacional
Kid.

E a arte n&o tinha também muita. Eu ia naqueles domingos do MAM
que tem la com as criangas pré fazer coisas, € ia a escolinha de arte, mas
como nao tinha nenhum artista na familia, era um contato totalmente
superficial, ndo tinha uma coisa real, que fazia parte da vida da gente. Eu
adorava desenhar quando era crian¢a, mas eu tinha muitos problemas de
relacionamento, era muito antisocial, era aquela crianca problematica,
que ficava num canto desenhando.

Depois eu gostava de escrever como qualquer adolescente, acho
gue € totalmente normal. Foi mais tarde, quando eu tinha dezoito,
dezenove anos, que falei, quero fazer cinema, vou fazer cinema. Mas nao
conhecia nenhuma pessoa que fazia cinema, ndo tinha o menor contato. A
Gnica faculdade pra estudar cinema era em Niteroi, tinha que pegar uma
barca, a faculdade era uma droga. Foi ai que eu comecei a fazer video,
mas também completamente por acaso. Eu tinha dezenove anos e larguei
tudo. Eu era uma 6tima aluna, adorava estudar, passei no vestibular super
bem.

Vocé prestou vestibuiar préa qué?

Vocé nao vai acreditar, eu fiz primeiro Economia, fiz um ano de
Economia. Quando realmente ndo dava mais resolvi fazer Filosofia. Fiz
um novo vestibular pra Filosofia e passei em segundo lugar. Entao na
facuidade eu tinha uma bolsa. Eles investiam em mim, por que eu devia
ser promissora. E eu adorava, s6 que era como fazer um curso de inglés,
um luxo, uma coisa legal mas que nao era fundamental. Ai falei, tenho
que fazer o que eu quero, o que eu gosto, isso ndo tem sentido’. Ai larguei
tudo, larguei a bolsa, a faculdade e falei, vou fazer video. Na época, isso
ndo queria dizer absolutamente nada, nem pra mim, nem eu sabia o que
isso significava, o que estaria acontecendo dali a trés, dali a dez anos.
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Mas seu horizonte era o cinema, vocé queria fazer cinema. O que te
atraia no cinema? Como era essa vontade de fazer cinema?

Eu queria fazer cinema, adorava ir ac cinema, €u sempre ia ao
cinema, meu programa preferido. Sempre adoro quando apaga a luz,
aquela sala escura, aquela sensacao imediatamente no inicio do filme,
quando apaga a luz e surge a primeira imagem e penso, agora uma hora
e meia disso. Pra mim da uma felicidade e pensei assim, se tem uma
coisa que gosto eu tenho que fazer isso, é simples. S6 que fui fazer meu
primeiro filme dez anos depois.

Mas € que esta mal contada esta historia, porque ndo passei dez
anos pensando que ia fazer cinema. O que aconteceu e que eu vi um
anuncio no jornal, curso de video. Eu nem sabia direito o que era, em 84
ndo tinha, aqui no Rio ndo tinha, e fui {a. Era uma produtorazinha
pequena, fiz um curso de camera, eu queria ser camera. E eles me
chamaram pra frabalhar [4, eu era excelente camera. O chato é que na
época as cadmeras eram muito pesadas.

E ai fiquei fascinada com aquilo, achei que o video era uma coisa
legal, que eu ia encontrar a linguagem pra mim ali. E fiquei muito animada
e resolvi que queria fazer aquilo. Na época n&o era televisdo, ndo era
cinema, era uma outra coisa, nao tinha histéria. E achei isso legal, uma
coisa gue nao existia quase, que ndo tinha historia, me identifiquei com
aquilo. Eu também néo tinha histéria, estava comecgando.

E foi muito, sabe quando vai bem. Eu pegava os meus primeiros
trabalhos assim, eu ouvia falar que alguém tinha uma camera, uma
pessoa que eu nem conhecia, ia 14 pegava emprestada, e fazia um video.
E vinha dandoc certo, a coisa fluia muito bem, as coisas que eu imaginava,
com © que tinha nas maos pra fazer.

O que vocé via nessa época, que filmes, que exposicdes, o que
vocé lia?

Quando comecei a fazer video, era super ligada em artes plasticas.
Se tivesse que escolher alguma area da qual eu estava mais proxima,
eram as artes plasticas. Meu primeiro video fiz com patrocinio do MAM
(Museu de Arte Moderna) e ficou passando i&. Depois os meus trabalhos
iam para o Saldo Nacional de Artes Plasticas. Eu era artista plastica s6
gue o meu material era o video.
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Fui casada oito anos com um escultor, o Barréo, Jorge Barrédo,
entdo todos 0s meus amigos eram artistas plasticos, eu frequentava
exposicoes. Acho que das artes plasticas € de onde vem tudo, é onde
comeca tudo, tudo se alimenta de artes plasticas, porque &, entre todas
as artes, onde tudo pode acontecer, é mais livre, é onde tem menos regra,
entdo, esta na origem das coisas.

Fora isso, gosto muito de Literatura. Estudei numa escola francesa,
eu tive uma educagdo. . .! Entéo, desde muito crianca eu adorava ler,
adoro ler, leio bastante, leio rapido, € uma coisa que gosto de fazer.
Quando vejo que estou sem tempo, que a minha vida esta desorganizada,
& quando n&o tenho tempo de ler nenhum livro, pra mim é um termémetro.
Como eu estudava numa escola francesa, nunca tinha aprendido
portugués. Aprendi portugués porque lia, nunca tinha aprendido a
gramatica e até hoje no sei Histéria do Brasil. E depois quando eu
mudei, ful pra uma escola brasileira, tinha aquele problema, que néo
podia esquecer o francés. Ai 0s unicos cursos eram de Literatura, fiz
cursos de Literatura Francesa.

E engracado, porque, se vocé for ver, os primeiros videos, do jeito
que eram, do jeito que eu gostava de fazer, ninguém vai achar que gosto
de literatura, pois t&m muitos clichés nas cabecas das pessoas em
relacéo a essa coisa.

Por exemplo, quando fui fazer o Parabolic People e sairam uns
artigos sobre o video, as pessoas falavam que eu era da geracao que
nasceu com a televiséo, e que eu fui banhada pela televisdo. SO que eu
sabia que aquilo era mentira. Eu era proibida de ver televisio, n&o vi
milhbes de coisas, néo vejo televisdo e hoje em dia faco televisao, mas
nao vejo. Eu nao me orgulho disso, nac acho nada ruim ver televisao,
mas eu ndo vejo, nao tenho paciéncia, tudo bem.

Vocé ndo vé televisdo mas trabalha na televisdo. Como € isso?
Vocé ja pensava em fazer televisgo?

Talvez ha uns cince anos atras eu pensasse muito em televisao.
Mesmo esse video, o Parabolic, o assunto dele, um dos assuntos mais
importantes € a televis&do. Eu fazia coisas pensando no que representa a
televisdo, as videocabines tem a ver com televiséo.
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E fui me desinteressando, progressivamente, desse tema televiséo
e fui pensando em outras coisas, acho que até normal, porque € uma
época tao rica. A televisdo nos anos 80, inicio dos 90, era um assunto,
era uma coisa que estava muito presente e que hoje em dia j& se misturou
com outras coisas.

Nunca foi meu projeto ser uma pessoa dentro da televiséo. Quando
eu pensava em televisao, achava e talvez ainda ache que o mais legal €
fazer da televisdo um canal, como um pedagio, como uma estrada, fazer
as coisas fora e elas passarem na televiséo pra chegarem as pessoas.
N&o é o que estou fazendo agora, mas estou numa situacgao privilegiada,
estou fazendo um programa que nao € tipico da TV Globo, onde tenho
muita liberdade, com pessoas muito legais.

Mas na Franga o seu programa passou na televisdo. Foi uma
relacéo diferente coma TV?

O Parabolic foi produzido fora e vendido pra televis&o, foi vendido
pra sete televisdes da Europa e dos Estados unidos e vendeu aqui pra
MTV. Agora quando eles falam sete, eu nao sei se estdo contando a MTV,
acho que nao, por que quem vendeu pra MTV fui eu, no Brasil.

Tem uma histdria engragada, que quando passou na televiséo na
Franga, teve um vethinho, um vovd, que telefonou pra emissora pra
reclamar, 'minha televis&o enlouqueceu, tem um monte de imagens
saindo de tudo quanto é lado’, desesperado. Ai eles foram olhar na grade
e era meu Parabolic People, ai eles avisaram o produtor. Eu adorei essa
historia.

Vocé lembra do primeiro video que vocé viu?

No inicio dos anos 80 eu fui na Candido Mendes e tinha um negbcio
do Otavio Donaci que nac era um video, era uma performance, mas era
video. Foi a primeira vez que eu vi uma coisa de video, que ele botava a
TV na cabeca®. Agora video, alguma coisa do Circo Voador, talvez. Eu
trabalhei também no Circo Voador, foi meu primeiro emprego.

* Sandra refere-se is VideoCriaturas de Otavio Donaci.
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Fazendo o qué?

Eu era a responsavel pelo setor de video, que so tinha eu. Eu era
tudo: a chefe, a empregada. Eu gravava todos os shows, botava telbes,
eu mesma ia la e puxava cabo... Alugava uns videos que achava que
tinha a ver com os shows pra ficar passando antes, durante, umas
imagens. E gravei coisas incriveis, gravei o inicio do rock , todo mundo
era super novinho. Legiao, Paralamas, estava todo mundo comegando,
gravei isso tudo.

Mas o primeiro video, eu ndo lembro. Sabe o que aconteceu, eu
comecei a fazer video antes de ver video, porque os primeiros videos que
vi que eu me lembre, foram em festival. £ 6 tinha em S&o Paulo, e eu
demorei a ir a Sdo Paulo. Por que em 85 eu tinha feito um video que se
chamava Egoclip. Quandc eu fiz, foi sucesso aqui no Rio, passava em
lugares da noite. Mandei pra um festival em S&o Paulo® e foi recusado. Eu
me lembro que o cara me ligou dizendo que tinha sido recusado e figuei
super irritada, e perguntei, ‘'vocé acha que € ruim o video, vocé acha que
devo desistir e deixar pra ia, tentar outra coisa? Fiquei super irritada e o
cara falava pra mim assim ‘nao, o video é legal, mas sabe o que que €7 é
que a gente ja selecionou um video aqui de Sao Paulo com 0 mesmo
assunto. .’

Ai ndo fui pra Sao Paulo, fiquei revoltada e achei que tinha sido
sacanagem. E s6 fui a Sdo Paulo, sei 12, no outro ano, demorei. Quando
fui a esse festival e vi videos, me lembro que fiquei animadérrima, porque
até entdo eu tinha a sensacdo que s0 tinha eu. Eu pensava, ‘que loucura’
.. . As unicas pessoas que eu tinha contato dessa area eram pessoas que
ndo tinham nada a ver comigo, uns caras de televisdo, super broncoes.
Nao tinha rapaziada, € me lembro, pensando assim, ‘que loucura, estou
num negécio que ndo tem ninguém, ninguém como eu.” Me deu um alivio
guando comecei a ver outras coisas.

Foi ai que eu conheci todos os outros. Hoje em dia, a gente
considerado da mesma geracao, mas eu vim muito depois. Vou falar isso
pra eles depois, ‘eu sou muito mais nova que vocés’. Eles comecaram em
82, eu comecei um pouco depois. Foi quando a gente se conheceu. Como
tinha pouca gente, a gente ficou logo amigo, em contato.

* Fotdtica Festival Internacional de Video.
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Vocé ja tinha visto alguma coisa do Paik?

Conheci Nam June Paik e outros nessa época. O Paik ja tinha feito
uma exposicao no MAM em 85, ai tinha um catalogo e comecei
vagamente a conhecer alguma coisa, mas muito pouco. E realmente fui
conhecer mais quando comecei a viajar e a comprar catalogos, mas foi
bem depois. Eu ja estava trabalhando, ai comecgou a ter o FestRio, ai
comecgaram a vir os videos.

Tem um cara que hoje em dia € super meu amigo, um francés, que
eu falo pra ele, ‘'vocé néo sabe, mas vocé foi meu idolo na minha
juventude’. Em 86 eu vi um vudeo desse cara que adorei, adorei esse
cara, Patrick DeGeetere®, mas ele ndo é conhecido aqui no Brasil. E
muito legal o que ele faz, muito bonito, a gente € muito amigo hoje em
dia. Me lembro que quando vi esse video eu disse, ‘gente, que video
legal’. Ai 0 que dava pra ver eu via, no FestRio, no festival da Fotébtica, ai
comecou a vir gente de fora, ai comecou a ter essa troca.

Depo:s em 88 fui pra Nova lorque por que ganhei um prémio, com o
Juliette’, um clip. A histéria é legal, era com a TV Globo, pro Fantastico.
Eu estava comecando a fazer uns clips. Clip pra mim era pra conseguir
um pouquinho de dinheiro pra fazer o que eu queria fazer, eu estava
fazendo umas experiéncias, coisas de animacéo e tal. Eu era amiga do
Fausto e ele estourou nessa época e fiz uns clips. Fiz um outro, Kétia
Flavia®. Al eu fiz esse clip Juliette e quando ficou pronto, o diretor do
Fantastico falou, ‘a gente nao vai nem passar esse video, esta muito
esquisito’. Fiquei arrasada. Botaram na gaveta.

Al um outro diretor da Globo gostou do video e mandou pra um
festival em Nova lorque. Um dia ligou pra mim um cara, falando inglés,
falando que eu tinha ganho uma medalha de ouro. Achei que era trote, eu
falava, ‘ah, ok. . I Realmente era verdade e ai eles me mandaram pré
Nova lorque. Fui via satélite, no Fantastico passaram o video, de repente
o video passou a ser legal, a MTV americana comprou.

Nessa viagem que fiz pra Nova lorgue me lembro gque fui a todos os
lugares de video, vi um monte de coisa, pra aproveitar. Comprei um

® Atualmente também artista vinculado ao CICV.
" O videoclip Julliete teve carreira bastante premiada: Medatha de Ouro no 31st International Film and
TV Festival of New York: Melhor roteirc ¢ edicio no ['V Festival VideoBrasil. P, Melhor video
gndependente, prémio Geraes, MG; finalista no Clio Awards, NY.

1987.



monte de catalogos. Dai eu continuei fazendo isso sempre, quer dizer, de
88 em diante, sempre comprando. Comecei a ter amigos em outros
paises, que faziam video, dai a gente entra sempre em contato.

Em 89 eu fiz uma exposicdo de instalacdes, videoinstalacdes’, essa
exposicao foi muito legal, era enorme. Eu participei de uma coletiva em
que fiz uma instalacgo. Era uma exposicéo em 88, que se chamava
NOVOS NOVOS, pra revelar novos artistas. Era numa galeria do Centro
Empresarial Rio, em Botafogo, que era uma galeria particular bancada
pela Jodo Fortes. Entdo funcionava como um museu, vocé ndo precisava
fazer coisas que vendessem, dai eu poder fazer alguma coisa que
ninguém iria comprar. Ai eu fiz essa instalacdo, era uma cabine, sou
obcecada por cabines, vocé entrava e tinha umas imagens rodando na
tela e um vento na sua cara, meio hipnoético.

E ai os caras da galeria me convidaram pra fazer uma individual, e
no ano seguinte eu fiz. Era um negécio enorme, seis instalagbes grandes
e tinha Lei Sarney, consegui a maior grana, fiquei um anoc trabalhando, foi
super legal. E nunca tinha tido uma instalacdo. Foi meio fora de época
essa instalacdo porque agora todo mundo esta comecgando a fazer. Eu me
lembro que eu ia aos patrocinadores, e falava, ‘videoinstalacio’ e os
caras achavam que eu ia instalar uns videocassetes. Teve gente que deu
¢ dinheiro e tenho certeza que n&o entendeu para o que era.

A gente conseguiu o apoio de uma firma, dessas que faz circuito
interno de v e o cara enlouqueceu. No dia que chegou pra instalar, ele via
um chao inteiro de televisdes deitadas e achava uma loucura. Ai a
televisao estava pegando mal e eu falava que ndo estava bom e ele dizia,
‘mas, de repente vocé assume’, porque de repente valia tudo pra ele. A
exposicdo foi 0 maior sucesso, os donos da galeria guase enlougueceram
porque a galeria ficava sempre vazia e de repente vinha crianca, lotava o
dia inteiro. Nessa época vieram uns japoneses pra ca, € a gente ficou
super amigo, € depois trabalhamos juntos, até hoje eu trabalho com eles.
S30 uns caras que fazem video em Toquio e adoro o trabalho deles.

? Exposicdo individual na Galeria de Arte do Centro Empresarial Rio, composta de 6 instalages. entre
elas: ‘Aparetho Receptor’, “Passeio Ergométrico’, “Telespectador’, “O Caminho das Vertigens™ e
‘Cabines’.
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Vocé viaja muito. Como é sua relagdo com outras cidades? No Rio
vocé acompanha as transformagdes, vocé disse que acha o Rio
pengoso. . .

Eu acho o Rio perigoso, eu e a torcida do Flamengo. O Rio é
perigoso. Eu ndo acho o Rio perigoso, o Rio € perigoso. Isso é um fato, &
uma das cidades mais perigosas do mundo.

Mas como vocé reage a isso?

Eu ndo deixo de fazer nada por causa disso, nunca deixei. Eu tinha
uma casa em Laranjeiras, ficava sozinha, trabalhando com equipamentos,
sempre até duas da manha. Nunca deixei de fazer absolutamente nada,
mas tenho consciéncia do perigo. Até sei disso porque viajo muito. Por
exemplo, no Rio fico super ligada, sempre sei 0 que esta acontecendo,
quem esté onde, presio a maior atencao em tudo. Sempre que viajo,
ainda mais com esse negdécio de ficar morando na Franga e no Rio,
quando chego na Franga, levo uns dias pra me acostumar que posso
andar na rua a pé, a noite, normal. Tem um monte de coisas que seriam
impensaveis, jamais faria aqui e que fago I1a. Sempre demoro a me
acostumar.

Em outras cidades, por exempio Nova lorque que ja fui muitas
vezes, por periodos bons, dois meses, trés meses, eu ja sei onde tem
cada coisa. Fui a Toquio duas vezes na vida, duas semanas cada vez e
sel me orientar, andar de metrd, fazer um monte de coisas, sei onde sdo
as coisas. Adoro isso, sair andando na rua, na cidade, pra ir vendo onde
s30 as coisas. Gosto de cidade grande.

E qual a cidade que vocé acha mais legal? Onde vocé morana?

Muito dificil dizer qual a cidade mais legal. Pra morar? Eu moraria
em varios lugares. Acho que sou meio sem raizes. Gosto do Rio, gosto do
Brasil, mas também posso ficar fora daqui muito tempo, como fiquei um
tempéo na Franca. Tinha saudades dos meus amigos, de um monte de
coisas. Tive uma educacio autenticamente nada, eu sou estrangeira em
qualquer fugar.

Quando eu estava fazendo o Parabolic, em Moscou, no aviao fui
brincando com a equipe, falando, ‘estou indo encontrar as minhas raizes’,



porgue meus avos sdo russos. E quando eu cheguei 13, as ruas eram
cheias de pessoas iguais a minha avd € ao meu avd, as pessoas que
entravam na cabine, musicas que ouvia na rua e que conhecia da minha
infancia. Quando morei em Paris, morei no Marey, e ali pra mim era como
morar num bairro brasileiro, porque eu andava por ali € conhecia aquelas
comidas, era super familiar, era tudo russo. Entdo € muito misturado pra
mim, realmente & uma bagunc¢a e acho que sé ficou melhor, s6 fiquei feliz
quando resolvi que, quando percebi que era assim e que sSou assim e iSso
é legal pra mim.

Vocé vaj voltar pra Franca ou seu confrato com o CICV j& acabou?

Talvez eu volte pra Fran¢a, ndo sei, agora estou fazendo esse
programa aqui, o Brasil [Legal, nesse momento. Mas ainda temos projetos
de colaboracgéo.

Vocé prefere fazer instalagdo ou trabalhar com a imagem limitada
a0 quadro? Existe alguma diferenca pré vocé?

Pra mim ndo tem muita separac&o entre uma imagem e uma
instalacdo, porque acho que uma imagem numa tela s6 ja € uma
instalac&o. Acho que a televisdo é uma instalacido. Vocé esta sempre
fazendo uma instalacédo e ai vai variando: fazer tudo numa tela so, usar
varias televisdes ou fazer um programa de televiséo. A televiséo é uma
instalacdo, sé que vocé instalou uma televisdo na casa de cada pessoa,
vOocé ndo tem mais controle dos ambientes e é nesse descontroie que a
coisa se situa.

Entao, como o Parabolic People, hoje em dia tem muita coisa com
varias imagens numa imagem s$6. Na época foi meio um escéndalo, fol
um video super polémico, levou uns dois anos pra ser digerido. Mas
quando ficou pronto eu fui atacada por varios lugares, era briga, tinha
briga. Eu me lembro de pensar assim, ‘isso aqui € na verdade como se
fossem varias telas, s6 que eu quero fazer tudo numa tela sé.’

Na Franca foi um choque, era muita coisa, eles ficavam nervosos
de ver tudo ao mesmo tempo. Pra mim a idéia era, o0 assunto era esse,
que cada pessoa entende uma coisa de um jeito. Dependendo do pais
onde o video passasse, as pessoas reagiriam & coisas diferentes em
momentos diferentes. Na época em que eu estava fazendo, falei, ‘eu ndo



quero fazer versdo, verséo brasileira, versao francesa. Quero fazer um
negocio que cada pessoa entenda um pedaco diferente, de acordo com
as linguas que ela fala’. Entdo engquanto eu ia fazendo eu pensava, ‘qguem
fala inglés vai por aqui, quem fala ndo sei o que vai por aqui e quem néo
fala nenhuma dessas linguas vai curtir, vai olhar o qué?’ E eu ia pensando
em tudo isso, em todas as leituras. Mas isso, logo que ficou pronto, era
muito diferente do que as pessoas estavam fazendo e foi um choque. £
provocava sempre reacdes apaixonadas, a favor ou contra.

Eu me lembro de uns festivais, uma loucura. Fui a um festival nos
Estados Unidos que. . . Fora que em festivais de videoarte as pessoas
falavam, ‘muito interessante, legal, mas & televisdo’ e nos festivais de
televisdo ‘@ bacana, mas € arte’. Provocava discussdes acaloradas. No
festival nos Estados Unidos um cara disse que era um absurdo, que ndo
conseguia acompanhar, que era angustiante. Ja estava uma discusséo
dificil e de repente levantou um senhor da BBC, com aguele inglés british
e fez um discurso incrivel. Eu ndo seria capaz de expressar tdo bem as
minhas intencdes. Ele falava ‘esse video € assim, ele esta querendo dizer
assim’ - virava pra mim e dizia - 'ndo ligue pra essas pessoas, continue
fazendo o seu trabalho, parabens!’ Eu quase beijei o cara.

Tem outra coisa sobre esse assunto que eu gostaria de falar, que
interessa. Esse negdécio de mditiplas imagens, eu a vida inteira assisti
filmes e coisas legendadas e acho que isso cria um othar diferente. Estou
acostumada a olhar nos cantos da tela, coisas que as pessoas em geral
nao fazem. Elas olham sempre o centro, e eu olho todo o cenario,
figurac&o, presto atengéo igual em volta do que no meio e acho que o fato
de estar acostumada a ler legenda, tem a ver com isso, me educou a
olhar methor em volta. E isso gerou varias coisas. Por exemplo, estou
acostumada a olhar o texto da legenda como uma imagem, porque muitas
vezes eu entendo a lingua e mesmo assim leio a legenda. Eu estava na
Finléandia, fui ao cinema e 14 todos os filmes séo legendados em finlandés
e sueco, entao tem duas linhas. Fui ver um filme americano, entendia o
que estava se falando, n&o falo finlandés, nao falo sueco e lia todas as
legendas. Eu aprendi a dizer ndo, sim, varias coisas.

O resultado € que isso faz com que eu tenha vontade de trabalhar
nas bordas da imagem e que as vezes o ponto principal esta na borda,
n&o esta no centro. Muitas vezes no Parabolic, ao invés de colocar
alguma legenda, um texto sobre o que estava sendo dito, eu colocava
uma imagem, porque achava que aquilo era uma legenda mais eficiente,
que aquilo traduziria melhor do que sé explicar 0 que aquela pessoa



estava dizendo, e assim por diante. Ent&o isso tudo tem a ver com a coisa
de ser brasiieiro. O americano n&o tem essa relacdo com a imagem. Pra
um americano nunca tem legenda, entdo eu até entendo que nos Estados
Unidos tenha havido esse tipo de reacao. Os caras véem a legenda com
esforco, eles ndo estdo acostumados. Eles tém que escolher, ou vdo olhar
embaixo, ou véo olhar em cima. Na Europa inteira é tudo dublado.

Vamos falar das cabines. De onde surgiu esta idéia?

Logo no comego, quando eu ainda estava comegando no video,
tinha muita discusséo, onde vao passar os videos, que a gente ndo tinha
espaco na televisdo, como é que fazia pra mostrar. E eu me lembro numa
entrevista com mais quatro pessoas, perguntaram onde vocé gostaria de
mostrar seus videos? E todo mundo falava, na televiséo, em ter horarios
pra videos independentes, etc. E eu falei assim, ‘eu gostaria numa cabine,
eu queria que tivessem umas cabines nas cidades como servico, tipo
banco 24 horas, cuja funcdo fosse exibir videos’.

Eu realmente achava assim, porque € como eu gosto que aiguém
assista a algum video que eu fiz. Confortavel, no escuro, em siléncio,
nenhuma interferéncia do exterior, a pessoa concentrada s6 naquilo,
numa situagao de conforto absoluto.

Entdo nesse momento eu idealizei as cabines e fiz um projeto que
era botar essas cabines na cidade. Mas era super dificil, ndo tinha
dinheiro. E ai comecei botando em lugares publicos e fiz umas cabines
que era so pra assistir videos.

Al comecei a fazer uns videos especiais pra passar nas cabines.
Por exemplo, uma vez fiz um video que eram imagens subliminares, todas
as imagens tinham um frame e era uma loucura. Dava pra ver super bem,
porque teoricamente um frame vocé néo vé&, mas como todas eram desse
tamanho voceé via. Botei uma musica do Brian Eno e as pessoas faziam
fila, era completamente hipnético. Fiz em Botafogo, no Centro
Empresarial Rio em 88 (na exposicdo NOVOS NOVGOS) e nessa época eu
pensei, ‘bom, se tem cabines de exibicdo, pode ter cabines de gravacao’,
e al tive essa idéia de criar uma rede. A idéia era o seguinte: pessoas,
como era de um pra um, sempre uma pessoa, uma pessoa gravando e
outra assistindo. Era um contato intimo, pessoal, individual entre duas
pessoas que ndo se conheciam, através da paraferndlia eletronica.



Eu me irritava muito, por que adoro gente, tenho uma obsesséo por
pessoas. Do jeito que era feita a coisa na rua, tipo o povo fala, mesmo as
coisas que faziam no Olhar Eletrénico, eu achava sacanagem. Vocé
chegar com um microfone € botar a pessoa numa situagao ridicula, aquiio
me irritava um pouco. Eu achava que seria mais legal numa situacdo onde
todo mundo estivesse rindo de todo mundo. E as cabines funcionavam
assim. Eu estava rindo quando estava assistindo porque, em geral, é
engracado. Estava rindo daquele cara, mas ele estava rindo de mim
também porgue ele n&o estava sendo dirigido, ele estava usando e
dirigindo.

Explica melhor essa idéia.

Tinha umas cabines que eram de gravacdo. Entao tinha a cabine,
com uma camera dentro, entrava uma pessoa, € ¢ cara tinha ali 30
segundos pra fazer o que ele quisesse. Eu sempre deixava mais tempo,
mas era pra pessoa entrar com aquele tempo na cabega, porque ninguém
tem nogao de tempo. Era pra pensar que era rapido. Ai numa outra
cabine, num outro lugar, ficava passando coisas que tinham sido
gravadas e criavam uma rede, ligando varios pontos da cidade.

Foi feito em varios lugares? S¢ aqui no Rio?

Eu fiz em varios lugares do Rio. Quando virou um sucesso e
consegui que isso virasse um programa de televisdo, que era o que eu
queria, ai fui convidada para fazer o Parabolic. Nac chegou a virar um
programa, porque eu fiz um acordo com a Bandeirantes, depois a MTV
me ofereceu espaco, mas ai eu tive que viajar. Optei por ir pra Franga,
néo dava pra fazer tudo.

Lembra dos lugares?

Os lugares eram os mais variados: feira de S&o Cristévao, praia de
Copacabana, Avenida Atlantica, no Centro, na Carioca, na Cinelandia, em
shopping centers, em escolas. Eu acompanhava tudo. Quando foi no
centro, passou um amigo do meu pai e falou, ‘a Sandra virou cameld!’
Porgue eu chegava com aquela cabine, era super improvisado, néo tinha
grana. Ganhei um prémio da Fiat, mas era pouco dinheiro. E a arquitetura
da cabine, as pessoas achavam que era banheiro, com as cortininhas.



Depois eu fiz também videocabine eleitoral, na época das elei¢gdes.
Cada um tinha 30 segundos pra fazer seu projeto Politico pro Brasil. 1sso
passou nha televisdo, era 6timo, acho que na Bandeirantes. Era o horério
eleitoral das cabines e 0s caras tinham propostas incriveis. As cabines
duraram meses. Guardei algumas coisas que depois usei no Parabolic.

E o que vocé fez com esse material?

Eu fiz um video, ‘As videocabines sdo caixas pretas’™. Tem 9
minutos. Porque pensei, tenho que fazer um video pra contar essa
historia’. O video é o seguinte: tem pessoas falando e tem um texto
passando que vai explicando o que € a cabine e esse texto interage com
o discurso das pessoas. Sdo varias leituras. As vezes 0 que as pessoas
estdo falando serve pra explicar as cabines, serve ao mesmo tempo ao
discurso delas e que em nenhum momento estavam pensando em
explicar nada. Era legal, ganhou um prémio. E divertido, porque esse
trabalho fala de varias coisas: da imagem, de como vocé vé a sua
imagem, de como vocé gostaria que ela fosse se vocé pudesse seruma
outra pessoa.

Eu nunca gostei dessa idéia de que existe uma coisa mais
verdadeira e mais pura € outra menos. Nao acho que se vocé faz alguma
coisa na frente da televisdo, se age de um jeito, vocé nao esta agindo
normalmente, esta sendo menos vocé. Acho isso uma bobagem, acho
que tudo isso é vocé. Todas essas discussdes existiam nesse trabalho,
tem a ver com o discurso, como as pessoas falam. Quando vocé quer
falar alguma coisa oficial, uma coisa que vocé acha que vai ficar pra
posteridade, o que muda no seu discurso? Na sua atitude?

Vocé nunca registrou essa intervengdo das cabines em video?

A gente trabalhava com pouquissimas condicdes, a gente pegava
aluno, ndo tinha dinheiro. A cdmera ndo era minha, eu ndo tinha nada.
Montava uns esquemas pra fazer, mas nao tinha dinheiro, entdo ia no
principal e ja era dificil. Esse video editei num horaric de graca, de
madrugada. kEra tudo assim.

9 Video produzido em 1990



Vocé disse que teve uma produtora. Como foi?

Tive produtora por 5 anos. Chamava-se Antevé''. Eu tinha um
s6cio, a gente montou essa produtora e no inicio foi super legal. Era numa
casa que a gente dividia com outras pessoas. Na garagem era o atelié do
Barrdo, meu marido, depois a gente almocava todo mundo junto, era
super legal. Mas é muito dificil esse negécio de sociedade, n&o deu muito
certo, tive muitos problemas com esse meu socio. A gente tinha um
equipamento U-Matic, um ‘fusca’, e foi ali que eu aprendi a fazer tudo.

Comecou a ter problemas porgue eu usava o equipamento pra
caramba, tinha uma sede de fazer, e fui fazendo muita coisa e dando
certo. E ai a relacio com esse meu sécijo foi ficando muito dificil. No final,
ele queria que eu pagasse por cada segundo que eu usasse o
equipamento, porque ele usava menos. E eu dizia, ‘mas usa também’.
Mas ele nao queria, ele tinha uma coisa mais comercial. Eu sou ruim
comercialmente a beca, era péssima produtora, até hoje eu sou. Eu
procuro nem produzir, porque vou me envolvendo com o trabaiho e vou
querendo botar todo o dinheiro de uma vez.

Mas ai deu super errado e figuei completamente desitudida.
Quando eu recebi propostas de ir pra fora, um dia cheguei na produtora e
nao tinha mais nada. Ele tinha levado o equipamento pra casa dele, de
noite, uma loucura. Tive que fazer um processo, acho que até hoje eu sou
sécia desse cara, porque ndo consegui resolver legalmente. A gente tinha
trazido o equipamento ilegalmente, pois na época ndo podia importar. Eu
nao s6 desisti da produtora como também de ter uma outra produtora,
porque € muito investimento, muito trabalho e realmente vocé tem que fer
pessoas muito legais. E mais do que um casamento.

Vocé comecou como cdmera e depois se apaixonou pela edicdo?

Eu adoro edicdo. Comecei comoe camera, mas acho que ficava so
pensando na imagem mesmo, ndo pensava no global, talvez. Ai nés
conseguimos comprar essa ilha, eu e o meu sécio. Eu fui pro México em
86 com o Circo Voador, um projeto totaimente louco, e na volta tinha um
jeito de trazer equipamento muito barato, porque passava pelo Panama, e
foi o maior rolo. Eu vim aqui, fiz um empréstimo no banco, uma divida de
dez, quinze mil dblares e trouxemos esse equipamento. Depois a gente

"' Antevé, produtora independente em sociedade com Roberto Berliner, funcionou de 1985 4 1988.



pegou um avidozinho, uma campanha politica no Mato Grosso € em um
més pagou todas as dividas. Foi sensacional!

Mas ai, quando eu tinha essa ilha na mao, foi ali que aprendi a
pensar a montagem, fui xeretando, trabalhava direto. Sempre trabalhei
com muito pouco, quase nada. Eu tinha tanta vontade de fazer aquilo que
do pouco que tinha tirava tudo o que podia. Acho que avancei muito na
coisa da edicdo. Talvez se tivesse outras coisas na méao, teria avangado
pra outros lados.

Hoje em dia acho bom a beca ter aprendido desse jeito, porque eu
vejo as pessoas na Europa, que de cara caem em coisas com muitas
possibilidades e nao tem muito rigor. Porque no video acho super
importante vocé dizer ndo, voceé falar, ‘ndo vou fazer isso, ndo vou fazer
aquilo’. Porque € muito facil vocé apertar um bot&o e a imagem sair
voando. E muito facil fazer qualquer coisa, entdo vocé realmente tem que
saber o que quer.

Até pouco tempo atras eu pensava que a edicao € uma parte
fundamental, mas estou comecando a mudar de opinido. Fui mudando
durante a realizacao desse filme, que agora chama-se L4 e Cé. Tive que
mudar o0 nome, porque ja tinha um filme chamado ‘L&". Sempre resolvi
muito na edic&o, na edi¢cdo vocé tem tempo pra pensar. £u penso muito,
entdo a edicdo atende a isso, uma coisa complexa, cheia de idéias. Na
filmagem ou na gravacac € mais o calor da hora.

E no cinema vocé tem que conciliar essas duas coisas, vocé ndo
pode ficar filmando indefinidamente, porque é muito caro, entdo vocé tem
que pensar muito antes de filmar. E ao mesmo tempo tem aquela emocgao
do momento € a imagem & muito forte, muito presente, muito grande,
aquela imagem enorme e super definida do cinema. Se vocé consegue ter
na hora uma coisa de emoc¢éo, de enquadramento, de desempenho dos
atores que funcione naquela imagem, aquilo tem uma for¢a muito grande.

Por exemplo, eu tinha imaginado o L4 e C4 todo editado de uma
maneira, tinha todo um jeito de editar, que era o jeito de ir contando a
histéria. Uma idéia super legal, que eu tinha certeza que ia fazer. S6 que
eu sempre trabalho assim, edito primeiro em corte seco, sem nenhum
efeito, porque acho que tem que se sustentar assim. Se a coisa funciona
assim ai vou indo. O Parabolic foi assim, tudo é assim.
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E esse filme, quando eu editei assim, achei que estava pronto,
achei que o resto seria pirotecnia. Eu ia mostrar como tinha tido uma boa
idéia, como sabia fazer direito, como era inteligente, mas eu ia cortar toda
a emocéao e a simplicidade que ja estavam ali. Tem s6 alguns
efeitosinhos, até que pra cinema é bastante, acho que ganham um peso
enorme, mas achei que ficou na medida certa. E um filme com efeitos,
porque pra filme tem bastante efeito, eu fiz truca, mas & numa medida
muito diferente do que eu tinha pensado no inicio.

E fui vendo que o mais legal, naquele momento, pra’quele filme, era
eu ficar mais transparente, porque eu estava acostumada a me colocar
mais. Nesse filme eu deixei evidente que tem uma camera, que tem uma
edicao, que tem uma concepcao. Que € uma coisa muito do video, que
deixa vocé pensar, mas que o cinema, as vezes, serve muito pra emocgao.
Entdo agora eu estou pensando um pouco diferente.

Depois vocé fevou as cabines pré um festival. Foi al que comegou o
Parabolic People?

No festival da Fotbtica, com as cabines, foi |& que comegou o
Parabolic. Eu cologuei um monte de cabines no festival e foi super bem,
foi um sucesso, ficava fila o dia inteiro. Fiz uns desenhos com contact no
chéao, tipo aeroporto, com setas pra vocé chegar nas cabines, e as
pessoas se divertiam. E finha convidados internacionais, entre eles, o
Pierre Bongiovanni. Al eu conheci o Pierre, que era diretor do CICV, ele
viu as cabines e ficou amarradao. Ai ele me chamou e falou, ‘vem ¢4, o
que vocé acha de fazer isso em Paris? Vocé teria vontade?’ Ai eu falei,
‘n&o sei se vai dar certo’. Depois eu pensei, ‘Sandra como vocé é idiota,
como vocé fala isso!’ Dai comecamos a corversar e ali nasceu a idéia .

No comeco parecia que eu estava jogando ‘war, eu pegava o mapa
e ia escolhendo, escolhi milhares de lugares. Mas foi engracado, porque
na época as pessoas falavam, ‘sera que daria certo em Sao Paulo? No
Rio as pessoas sdo super comunicativas’. Ai eu fui pra Argentina e na
Argentina falavam assim, ‘Ah!, no Brasil o pessoal é super aberto’. Ai na
Franca eles falavam assim, ‘Ah!, América Latina’. Ai eu dizia assim, ‘Bom,
na Lua eles vao dizer assim, Ahl, na Terra o pessoal € assim mesmo!’
Mas, eu n&o sabia se ia funcionar, eu estava meio grilada.

Al ficou oficial que eu iria fazer esse projeto. Eu fui fazer uma
viagem pela América Latina, pra apresentar os videos e pra falar scbre o
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assunto. Fui a Buenos Aires, fui a Santiago do Chile, muitos festivais. E
tinha muita discuss&o, o que as pessoas diziam, o que achavam, e foi ai
que faziam os comentarios. Eu queria fazer em Buenos Aires, sé que no
comego eram muitas cidades e ai ficava carissimo. Pra viabilizar ficaram
s6 seis. Resolvi fazer uma cidade por continente porque eu queria que
tivesse escritas diferentes, alfabetos diferentes.

O que o CICV ofereceu pra voceé realizar o Parabolic? Eles te deram
‘carta branca’?

O CICV bancou tudo. Fiz o projeto e eles descolaram a grana, foi
um projeto super caro e bancaram tudo. Eu falei o que queria, a gente
discutiu cada etapa, cada cidade tinha uma equipe local, tudo o que eu
pedi eles deram.

Foi a primeira vez que o CICV fez jsso?

Na verdade o CICV inaugurou com esse projeto. Pra eles foi super
bom, porque virou um projeto emblema e, depois, como deu certo,
ganhou prémio, teve uma carreira legal, eles apareceram muito a partir
dai.

Eu estreei o centro. Quando cheguei 14 estava em obras, um
castelo num bosque. Eu tirei 0s equipamentos da caixa e também peguei
a pior parte, porque todos os problemas pra comecar a funcionar, fui eu
que vivi. Depois o0 negocio comecou a andar. Eu tenho uma relagdo muito
forte com eles, porque comecamos juntos a fazer esse projeto. Depois
figuei quatro meses a4, editando.

E como vocés escolheram as cidades?

Eles me deram liberdade total, eu escolhi as cidades, como eu
queria trabalhar. Foi um trabalho enorme. Fiz uma pesquisa sobre as
cidades, depois escolhi com quem a gente iria trabalhar em cada cidade,
ai depois escolhi onde iria botar as cabines, os tipos de quarteirdo, de
bairro, os melhores horarios pra ter bastante diversidade, tudo planejado
com a maior antecedéncia.
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E voce acompanhou tudo? Quanto tempo vocé ficava em cada
cidade? Eram varias cabines?

Fui a todos os lugares, eu viajava com a cabine. O maximo que
figuei fol duas semanas em cada cidade. Eu desenhei uma cabine junto
com um cara, analisamos o melhor material, fizemos uma cabine
desmontavel, calculamos, fizemos testes, quanto tempo levava pra
montar. Eu levei um assistente do Brasil que me acompanhou a viagem
inteira'. Ai chegava com a cabine, levava tudo, equipamento, a camera, a
cabine, tudo, as fitas. Chegava nas cidades € as pessoas da cidade que
trabalhavam eram so6 pela logistica, producao e, as vezes, intérprete, eu
nao falava japonés, russo. Mas, eu sempre acho melhor trabalhar com
gente do lugar.

Depois na edi¢do, tudo, eu fiz como eu queria. O pessoal do CICV
acompanhava super de perto, mas eles foram vendo que eu tinha razéo
de querer uma coisa, tinha que provar, discussbes de horas, por que eu
queria ndo sei o qué. Eu tinha que explicar, foi super duro, eu fiquei
exausta. Sempre voltava para o CICV entre os lugares. Ficava um dia,
dois dias, nunca fiquei 4o cansada na minha vida. Eu tive um stress.
Quase trés meses de gravagdo. Foi um ano de trabalho.

Em Moscou, eu estava naquele “Gum”, uma loja de departamentos
que tem na praca vermeilha, € linda, mas, totaimente vazia, nao tinha um
produto pra vender, ainda era na época do Gorbachev. Tinha uma fila
num negoécio que media sua energia vital, ai eu falei pra intérprete ‘vamos
ali, que eu quero medir a minha energia vital'. Ai vocé hotava a mao e via
um ponteirinho, eu botei minha mao e o ponteirinho ndo mexeu, e uma
muther que tomava conta da maquina falava assim pra intérprete, ‘essa
menina esta muito cansada’.

Eu figuei muito cansada, era muito trabalho, era uma loucura
porque era muito intenso. Eu ficava na rua o dia inteiro com as pessoas, a
gente criava amigos, que viravam da equipe, que vinham acompanhando
a cabine. Eu ganhava milhdes de presentes, me envolvia com as
pessoas, discutia. As vezes eu conversava um tempéo antes da pessoa
entrar, pra ver o que ela iria falar, eu ia escolhendo as pessoas. Fora a
tensdo. Fomos quase linchados no Harlem, foi uma barra pesada, a gente
teve que sair fugide do lugar. Eles quase arrancaram tudo, foi uma
foucura, virou uma manifestacdo. Quando olhei, tinha umas cinglienta

'* O produtor Luis Felipe S4, com quem Sandra ja havia trabalhado anteriormente .
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pessoas gritando, ‘Go away!” Eu até usei um pedaco desse audio no
Parabolic.

Teve mil coisas, além da camera e da situacao principal. Eu
gravava coisas fora da cabine. Eu tinha uma camereta Hi8, ndo muito
peguena na época, € ia fazendo umas coisas. Tinha uma Paolaroid, porgue
eu tinha um projeto de fazer um livro dessa viagem. Tinha um Dat com
que eu ia fazendo os sons. Chegava nas cidades e gravava sons da
televisdo, do radio, comprava milhoes de coisas que eu podia vir a usar
no video, era realmente super intenso. Eu fui atravessada por uma
torrente de mundo, por tudo, dicionarios, palavras, tudo que me interessa,
os codigos.

Vocé tem alguns dados técnicos do projeto? Porque se decidiu por
11 modulos?

A cabine tinha 2 x 2. Eu gravei 260 fitas, cada fita tem meia hora, ai
vocé faz as contas. Tem muita coisa legal que eu ndo usei. Eu fiz 40
minutos, 11 médulos entre trés e quatro minutos, porque eu tinha pensado
que esse era um formato legal. Depois eu fiquei na maior duvida, mas eu
ja tinha feito o contrato desse jeito. Achei que era legal mostrar de
surpresa na programacao, se fosse na televisdo. Depois eu achei que ndo
era tao legal esse formato, mas sdo coisas que vocé sé vé depois.

Mas quando eu estava fazendo o décimo primeiro, ja tinha
engatilhado mais uns cinco que estavam prontos, semi-prontos e eu ia
ficar a vida inteira fazendo aquilo, eu ndo tinha vontade de parar. Ai o
Pierre, o produtor disse, ‘chega, acabou, vocé terminou!’. No meu contrato
eu linha que fazer 20 modulos e tinha feito s6 dez. Mas eu tinha um prazo
gue ja tinha estourado, ja estava atrasada. Ai eu falei assim, ‘ndo, mas,
eu tenho varios preparados’. Mas o Pierre falou, ‘chega, agora voceé vai
fazer outra coisal’ Fiquei arrasada nesse dia. Eu falava pro meu
assistente, que era americano, ‘ele ndo quer mais, falou que tem que
terminar.’ £ ele falava, ‘Damn. . .I' Mas achei bom, porque eu ndo iria
conseguir parar, estava tao envolvida naquilo.

E o equipamento que vocé usou 1a?

Eu trabalhei com um equipamento digital (Avid) que estava
acabando de sair e, reaimente, uma das coisas que falaram desse video
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€ que eu soube explorar a coisa digital. Eu sempre trabalhei em varias
camadas, varias leituras diferentes. De repente surgiu no mercado uma
magquina que permite vocé fazer isso super bem. Eu sempre fiz varios
videos, em varios niveis diferentes que no final eu juntava tudo. A minha
concepeao era sempre essa e de repente € lancada uma maquina digital
que permite vocé acrescentar quantas camadas quiser numa imagem.

Quando eu cheguei la no CICV eles falaram, ‘nbs estamos te dando
uma ilha digital, vocé quer?’ Ai eu disse, 'ndo, acho que eu ndo vou
precisar.’ Depois 0s comentarios diziam que eu tinha sabido como poucos
usar a tecnologia digital.

Depois fiquei pensando muito nisso. Sera que € coincidéncia que
eu pense assim e fagam uma maquina, uma tecnologia que permita isso?
Comecei a achar que ndo, comecei a achar que todos néds vivemos numa
época: eu, o engenheiro que projeta as maquinas, o presidente da Sony.
Todos nos vivemos numa certa época, para qual existe uma certa
maneira de pensar, com todas as suas variacdes e que isso se traduz de
muitas maneiras. Entdo, isso se traduz na concep¢ao, no audiovisual de
alguma coisa, assim como se traduz para onde vao as coisas
tecnologicamente. Entao, por exemplo, eu ficava pensando por que criam
uma funcao X numa maquina e ndo uma outra? O que que determina isso
€ a época que a gente vive.

Muitas vezes eu descobria as coisas. Quando, por exemplo, eu
trabalhava com esse fusca, essa ilhasinha U-Matic, corte seco, eu néo
podia fazer fusao, nao tinha recursos. Ai inventei um jeito de fazer. Eu ia
colocando um frame de uma imagem, um frame de outra, ia andando pra
frente, aquelas imagens iam se misturando e passava de uma pra ouira.
Ficava mais legal do que fusdo. Na época era chocante, fiz uns clips. Hoje
em dia existe uma funcdo da maquina que € isso, isso se tornou um
efeito, vocé aperta um botdo e a maquina faz isso pra vocé.

Por exemplo, nédc podia fazer flash. Ai eu inventava um jeito de
fazer flash, inventava o estrobo, que era isso, que a gente fazia editando.
E tem muita coisa assim. Ent&o, nada disso € por acaso, nada disso é
coincidéncia. Tudo, mesmo a tecnologia com que maquinas vao sendo
criadas. Por que essas e ndo outras? Elas estio traduzindo o pensamento
de uma época. A maquina & sempre muito menos do que voce quer.



Vocé sabia que ia usar aquelas janelas, aquelas molduras?

Eu sabia que eu queria fazer i8so, esses varios quadros dentro do
quadro. Na viagem eu gravava molduras. Essas legendas de imagem eu
fazia, fazia um monte de carros na borda do quadro, fazia um painel
nessa borda, gravava coisas pensando nisso. S6 ndo sabia que eu iria
sair tanto pra rua. Num dos moédulos, que eu chamava de ‘Mundo
Exterior’, porque € todo fora da cabine, que sao as ruas por onde vao
passando umas coisas, esse eu acho que traduz muito bem isso. Por que
eu tinha essa concepcéo no audio, mas nao sabia muito como resolver na
imagem.

No audio vocé pode misturar um cara tocando acordeon com um
outro tocando atabaque, um na Russia e o outro na Africa e aquilo entrar
super bem, porgue esta na mesma batida. Mas como fazer isso na rua, na
imagem? Como misturar um pedaco da rua daqui com a rua dali e aquilo
encaixar, parecendo ser o mesmo lugar? Ai eu enlouqueci, ia colocando
outdoor de Toquio na rua de Nova lorque. Se vocé olhar com atenc¢ao,
aquilo ali tem umas sessenta camadas, tem miihdes de coisas que
ninguém vé, colagens de prédios de um lugar com prédios de outro lugar.
E um assunto que me persegue, € o mesmo tema do filme, do L e cé.
La, aquele lugar. . .

Como ¢ que é isso, explica melhor. Vocé vé a cidade assim? Um
lugar que néo é lugar nenhum?

Eu vejo tudo assim. Eu penso muito por associacdo. Sei que agora
estou conversando com vocé e ao mesmo tempo esta tendo uma reunido
na Globo, outra na Franca. Estou o tempo todo consciente dessas coisas
todas ao mesmo tempo. Estou sempre muito consciente, em quaiquer
fugar que eu esteja, de ndo estar em varios outros. Vejo tudo assim. Por
exemplo, quando faco um enquadramento, se estou filmando, se faco
uma imagem, as vezes o principal é estar dizendo que eu ndo enquadrei
todas aquelas coisas em volta, o que esta fora de quadro.

No filme, tem muito isso: o pé, a m&o, um pedacinho da imagem.
Sempre acho que aquele pedacinho esta dizendo muito, porque nao esta
mostrando as outras coisas. Entdo vocé se agarra com tudo naquele
pedacinho e aquilo explica muito sobre aquele personagem, se ela tem
uma maneira de ficar tirando € pondo o sapato, de ficar mexendo numa
medathinha, coisas assim.
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Por isso acho que hipertexto, CORom, todas essas novas maneiras,
hoje em dia, de organizar as coisas, me cairam como uma iuva. Porque
eu penso assim, acho que a vida € assim, € muito realista isso tudo pra
mim, essa maneira de pensar. Estou conversando com vocé e ao mesmo
tempo estou pensando em outra coisa. Vocé esta iendo um livro,
mergulha completamente e depois para pra fazer alguma coisa,
retoma. . . € muito comum, é a vida. Entdo, na verdade quando eu faco os
filmes super fragmentados, com a ordem super misturada, nao linear, nem
acho que tenha chegado a uma coisa incrivel, uma maneira de pensar
totalmente abstrata. Acho que & super concreto porque é muito parecido
com O que as coisas sao de fato.

O Parabolic & um divisor de aguas dentro do conjunto de sua obra?

O Parabolic acabou sendo um divisor de aguas porque foi uma
super producgéo, como ter feito um longa, com o custo de um longa. Mas
dentro da ordem, da minha maneira de pensar, acho que é totaimente
normal, mais uma coisa. Ali eu pude desenvolver bastante as coisas que
pensava, mas tem tudo a ver com minha obra anterior € posterior.

A obra posterior ao Parabolic é o En Frangais e o L& e c4?

Basicamente isso. Eu tava te falando como foi o Parabolic e
pensando no En Frangais'. Eu até entendo por que fiz 0 En Francais.
Quando eu estava terminando o Parabolic, eu queria virar uma camera,
achava um desperdicio viver alguma coisa e ndo gravar. Estava cansada
dessa coisa do olhar, enquadrar, selecionar trechinhos, editar. Queria
tudo direto, em tempo real, uma camera o tempo todo ali. Passei um ano
fazendo isso. Eu queria ser uma camera. Cheguei até a encomendar um
sistema que era um headphone com cameras embutidas e como eu iria
aplicar aquilo no meu corpo pra estar o tempo todo gravando. Fui a um
técnico, 1a na Franga, o cara fez um projeto. Sé que era meio caro.

Eu gravava direto, o tempo todo, tudo. Um dia um amigo perguntou,
‘vem ca, vocé assiste isso tudo?’ Eu falei, 'ndo, ndo da tempo.’ Realmente
vOCE& n&o pode passar metade da sua vida vendo a outra metade que
vocé gravou. Um dia eu parei e assisti. E dali fiz o En Frangais, que, na
verdade, refilmei algumas coisas com atores, um monte de coisas. Eu

'¥ Co-produzido pelo CICV, 1992.
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tinha a sensacgéo que tudo era uma loucura. Por exemplo: estava falando
com VOCEé e pensava, ‘puxa, isso da um otimo take, uma o6tima fala, um
dialogo bom'. Estava reaimente tudo muito misturado.

Mas ai o En Francais acaba contando uma histéria. E uma histéria
de amor, uma histéria minha, pessoal, de um cara gue namorei, por quem
me apaixonei. Fiz um paralelo entre essa sensacio de estar o tempo todo
gravando com uma sensacao de irrealidade, que tem a ver com vocé
estar apaixonado e com fazer um fitlme.

No fundo o assunto continua sendo 0 mesmo: & sobre distancia,
defasagem, memoria e também essa coisa de como as pessoas
entendem tudo diferente. Esse negodcio de vocé querer gravar o tempo
todo & como se vocé tivesse um olhar mais eficiente do que o seu
naquele momento. E esse negdcio de mal entendido sempre me
interessou. Dai o filme se chama En Frangais porque eu pensava muito no
Parabolic. Se vocé fala uma coisa em uma lingua, em outra lingua, por
mais que queira dizer a mesma coisa, nao quer, & diferente. Tem frases
que sdo sempre em ingiés, tem outras que $8o mais em nao sei o qué.

Ai esse negdécio do lugar imaginario, essa maneira de ver as
cidades. Porque eu acho que as cidades sao um exemplo maximo dessa
maneira de pensar, essa minha maneira de pensar atinge o seu apogeu
numa grande cidade, onde realmente esta tudo muito concentrado e onde
tem muitos niveis. I1sso se torna fisico, ndo esta s6 nas cahecas das
pessoas, na maneira como elas usam o tempo delas, mas em tudo. Basta
vocé olhar que € assim. Entdo & como se fosse um monumento a isso. E
adoro isso, adoro mistura, adoro quando esta tudo misturado, quando
voceé vé que tem varias coisas diferentes. E as cidades sdo a melhor
coisa pra vocé sentir isso.

No Parabolic vocé finha os recursos digitais. £ no L& e ca, como
iss0 acontece?

O jeito que o filme é contado, a idéia € que ndo temtempo. No Lé e
C4, a personagem (Regina Casé) esta sempre com a mesma roupa.
Aquilo podia ser um dia, um ano, um instante, vocé n&o sabe direito. Por
exemplo, tem algumas situacdes basicas que estdo so se alternando,
como se elas estivessem ao mesmo tempo, € atemporal. Entao ela esta
no telefone o filme inteiro, ela esta na estacao de trem o filme inteirc e ao
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mesmo tempo vocé vai vendo o cotidiano dela, vai passando domingo,
segunda.

Mas & meio estranho em relacio ao tempo, o tempo é estranho.
Tem coisas que voltam, como se fossem camadas, mas isso acontece
mais no audic e talvez na estrutura. O sucessivo do cinema se presta as
camadas, porque vao voltando coisas que estavam antes e vocé viu que
aquilo continuou. ‘Engquanto isso em. . .’, mas ali continuou acontecendo
alguma coisa e aquilo volta, e andou mais um pouquinho.

O assunto do filme € ndo acontecer nada. Ela (Regina Casé) ndo
sabe se vai ficar ou se vai embora. Como ela estava na davida, parou,
nao passa o tempo, que é essa sensacao de que as coisas nao mudam,
nac acontecem e ai funciona dessa maneira. Na época achei que a gente
estava fazendo uma coisa totalmente diferente. £ era. Mas, no fundo vi
gue era a mesma coisa que eu ja fazia, de outra maneira. Acho que é
sempre assim, cada um tem o seu lance, 0 seu assunto e que vai
trabalhando de maneiras diferentes.

E o Brasil Legal tem a ver com tudo isso?

Eu sempre achei que gostava de cidades. Tudo isso que fe falei eu
ja sabia, mas quando cheguei a Toquio tive um choque. Porque Toquic
realmente concretizava tudo o que eu pudesse algum dia pensar. E que
nem uma feira de S&o Cristévao com grana. O Japéo € super parecido
com o Brasil, s6 que com uma versao hightech, no mesmo espirito. E tudo
misturado, nao tem tradicdo. Eu trouxe um fésforo daqueles escritos since
1800 e ndo sei quanto, mas que era since 1991. E igual a esse negocio
de que eles constréem e destroem, é tudo misturado. Vocé esta num
lugar urbano e de repente é rural, e volta a ser urbano, vocé néo entende.

Quando ando no Rio, falo, ‘se eu ndo morasse aqui eu acharia o
gue dessa regi&o? é rica, € pobre?’ Vocé passa de um negocio pro outro
e volta, tem uns lugares meios confusos. E Toquio n&o so tem essa
overdose como também tem varias coisas muito interessantes. Por
exemplo, parecia que eu estava vendo um filme sem som, que estava
com um problema no &udio, porque a imagem n&o correspondia com ©
que eu estava ouvindo. Tem muito carro, muita gente, muita coisa
acontecendo e o maior siléncio, porque os carros fazem pouco barulho,
tudo é feito pra néo ter barutho. Entéo, vocé vé uma coisa que voceé esta
acostumada com um grau de ruido, que la ndo tem.
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Uma outra coisa que me impressionou demais foique aruae a
casa nao séo {ao separadas assim. Aqui, vocé estar em casa € uma
coisa, estar na rua é outra, sua atitude e outra. Vocé nao fica na rua
porque é perigoso, porgue isso, porque aquilo, porque vocé € muito
solicitado na rua. Mesmo no carro vocé tem que fechar a janela para ndo
ter que ficar dizendo ndo, ndo vou, ndo quero, agora ndo. I1sso eu ja
reparava na Europa, muitas coisas vocé faz na rua, ndo em casa. Vocé
vai ler na rua, vai comer na rua, nos jardins.

No Jap&o tem sofazinho na rua e realmente é t&o limpo e téo
tranquilo que, por exemplo, todos dormem no metré. Vocé pode esquecer
uma magquina fotografica e vao te devolver, ndo tem perigo, ninguém te
incomoda, ninguém fala com vocé se vocé nao esta a fim. Entdo, um
espaco publico e privado € muito igual, vocé pode fazer coisas na rua
como se vocé estivesse na sua casa. Eu me lembro que eu vi um sofa na
rua, tinha uns velhinhos esperando o dnibus dormindo, era igual a casa de
uma pessoa, ndo tem fanto essa fronteira.

Como é trabalhar na televiséo? Tem mais limites? Qual a diferenca
entre 08 3 meios, TV, cinema e video?

E completamente diferente em se tratando de video e televisdo. A
primeira diferenca ébvia € a maneira como € exibido, mas muda também
a maneira de produzir, o tipo de coisa que voceé faz. Tem filmes que
funcionam na televisdo e ndo funcionam no cinema. As vezes vocé vé um
filme no cinema e percebe que se tivesse visto na televisdo vocé teria
gostado. A maneira de vocé fazer, o tipo de coisa que vocé faz, o jeito de
trabalhar, porque as condicOes de producac determinam muito a cara do
que voceé vai fazer. Se vocé tem limitagbes, aquilo vai interferir na maneira
gue vocé vai dirigir. E quase tao importante quanto a concepcéao e, as
vezes, & até bom se ter limitacbes porque te obriga a criar solugdes.

Agora, acho que é muito diferente nos anos 90 do que era nos anos
80. Nos anos 80, quando comecei a fazer video, era muito separado, vocé
dizia, ‘eu faco video, nio & televisdo nem cinema.’ Era uma outra coisa,
existia um universo do video que estava se constituindo ao longo dessa
década e era muito importante vocé marcar bem o que vocé era. Agora é
muito diferente, vocé atua no universo audiovisual, do som e da imagem
em movimento. E é muito mais em func&o de cada projeto. Praquela sua
idéia, a melhor maneira vai ser fazer um filme ou um programa de
televisdo, ou mesmo um programa de computador. E muito mais em
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funcéo da idéia do que vocé se caracterizar como sendo uma pessoa que
atua naguele meio, como uma profissdo. E muito mais misturado.

Entdo vocé ndo é mais uma videoartista?

Eu posso ser videoartista, posso ser cineasta, posso ser milhdes de
coisas, depende do projeto que eu estiver fazendo naquele momento. A
linguagem esta subordinada a isso, vocé pode misturar tudo.
Antigamente, quando as coisas se misturavam voceé identificava. Vocé ia
ver um filme e falava, ‘é uma edicio de video, é uma cémera de video’,
pela maneira de filmar. Hoje em dia nada mais pertence a nada, & muito
mais a maneira gue vocé vai fazer aquilo, ndo tem mais uma linguagem
especifica de um meio ou de outro.

E mesmo tecnicamente & assim. Vocé trabalha com maquinas que
ndo s80 uma coisa, vocé n&o vai a uma ilha de edigéo, vocé vai montar
num computador. Naguele computador vocé vai dizer se esta montando
um filme, um video ou alta definicdo. Ali vocé classifica o que que esta
fazendo, mas a maquina € a mesma, ja é realmente tudo misturado.

O digital leva a ndo ser mais video nem cinema? O que é7?

E digital, acho maravilhoso, € o melhor da moviola com ¢ melhor da
ilha de edicdo. Vocé esta trabalhando no computador, tem ali os menus e
escolhe que maquina vai ser aquela, pra que vai usar aquilo. Vocé vai
usar como uma moviola? Vai trabalhar numa configuragdo pra montar um
filme pro cinema, ou pra montar um programa de televisdo? O programa
da Globo eu monto assim, monto no Avid, que € um macintosh super
poderoso, com um programa. Monto tudo ali € € muito melhor.

Depois que vocé comecga a trabalhar com isso nao tem mais fita,
n&o tem mais nada, € tudo virtual, nada existe. Entdo como nada existe,
tudo é muito facil e muito rapido. Vocé nao tem mais que cortar o filme, e
guardar aqueles fotogramas na parede, pendurados pra n&o esquecer.
Esta tudo ali, vocé pode mudar de idéia duzentas vezes, ndo tem tempo,
nao tem matéria, € uma loucura. E préa pensar, € t&o abstrato quanto o
pensamento. Quando vocé decidiu 0 que quer, vai ali do lado, esta tudo
feito, ai traduz em realidade. Pega as fitas e vai botando na maquina. Mas
ja tem todos os codigos, vocé codifica todas as suas idéias e depois a



parte chata, fisica, onde da problema, amassa a fita, demora, vocé ndo
tem que pensar mais nada.

Vocé tem vontade de frabalhar com imagens sintéticas?

Trabalhei um ano e meio, desde de 93, na Globograph', como
diretora artistica. E trabalhava com méaquinas super sofisticadas. Quando
trabathei Ia fazia imagens sintéticas. Ja estive em outras situaces pra
fazer isso, mas acho complicado. O que me atrai mais € misturar um
monte de coisas. Fazer uma imagem toda falsa no computador, isso ndo
me atrai muito. Das coisas que eu ja vi, é dificil lembrar algo que eu
realmente tenha gostado, acho muito aquém. Acho que ainda tem que
encontrar uma maneira daquilo ser legal, ndo € a coisa que mais me
interessa.

A captacgéo, o olhar, ainda é importante?

O chato dessas coisas virtuais € que sdo uma traducdo, uma
tentativa de realismo. Em geral, o paré@metro é a realidade e é sempre
assim, o cara trabalhou anos pra fazer um negocinho que é tao menos
legal, parece que é sempre atrasado, pois tem que chegar na realidade.
Se for pra um outro lado pode ser melhor, dar certo, mas eu também nao
sei 0 que seria. Ja fui a varios festivais desse universo, imagens de
computador e em geral eu achava um saco. As pessoas vinham e
mostravam coisas e falavam, ‘trabalhamos trés anos pra fazer esses trinta
segundos, com maquinas. . ', € em geral ficava uma coisa super técnica,
gue se perdia.

A critica do José Geraldo Couto™ ao ‘La e cé’ fala de uma certa
influéncia do Godard. Vocé concorda?

Eu adoro o Godard. O meu sonho nao ¢ fazer filme como ele faz,
nao € um cinema que eu gostaria de fazer, eu ndo tenho muitos idolos.
Gosto de muita coisa, muito variada, e as vezes isso até atrapalha,
porque se hao eu teria uma dire¢do mais clara, pra onde ir. Mas eu adoro
Godard, porque mesmo guando o fiime é meio chato, tem tanta coisa,

 Brago da Rede Globo dedicado a pesquisa e produgio de imagens sintéticas ¢ novas tecnologias de
imagem.
'3 Fotha De Sdo Paulo, 27 de Junho de 1995.
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tanta idéia boa, ¢ tdo inteligente. Depois gosto muito do jeito que ele faz o
som, poucas pessoas trabalham o som t&o bem quanto ele. Ele realmente
tem um jeito de fazer aquilo, de ir montando e construindo a narrativa de
um jeito sensacional.

Acho que ele tem uma coisa legal com video também, o jeito que
ele usa o video e o jeito que ele usa o cinema é muito bom. Ele usa o
video mais pré pensar no que ele vai fazer no cinema e acho isso super
certo. O video serve pra isso, pra vocé pensar certas coisas. Quando fiz 0
filme, o L& e C4, paralelamente gravei em video, nem sabia pra que, néo
era um making of, ndc era a equipe, eram as proprias imagens. Eu
pensava, ‘sei 14, de repente eu uso’. N&o custava nada, mas nao usei
nenhuma daqueias imagens. Mas s6 consegui ver legal o que tinha feito
no filme depois de assistir essas oito horas de video que eu tinha feito. E
super estranho, eu entrei no lance do filme guando vi ¢ video. Na hora de
montar o filme, via como o video tinha um outro tempo, foi uma coisa que
me ajudou a ver o que eu queria no cinema. Realmente, sou f& do
Godard. Tem cenas que vi nos filmes dele que acho um ‘achado’.

De que videoartista ou frabalho de videoarte vocé gosta?

Tem muita coisa da videoarte que eu nao gosto. Acho também que
estou desatualizada, pois ndo tenho ido mais a festivais, ndo tenho visto
as coisas mais recentes. No Brasil, tem o Carlinhos (Carfos Nader) que
fez 'O Beijoqueiro’. Esse video é legal, como video ele € meio normal,
nao tem uma linguagem, € um documentario. Mas a idéia é boa e
reaimente o que vale € isso. Quando conheci o Eder (Eder Santos), a
primeira coisa que eu vi foi ‘Europa em Cinco Minutos’. E muito antigo
mas era muito legal, talvez a coisa mais legal dele. Ele pegou uns super
oitos de viagens de um cara que fazia isso, ia com a familia para a
Europa, nos anos 70, tudo filmado, ndo da pra enxergar nada, e ele vai
narrando a viagem. A idéia foi muito boa, eu chorava de rir, € muito
divertido. Depois ele fez outras coisas, € um cara legal, o trabalho dele
tem personalidade, as vezes acho um pouco formalista.

O que mais me incomoda em muitos trabalhos de videoarte é que
as pessoas tem a tendéncia de fazer coisas que tenham cara de arte, que
se parecam com a arte, de acordo com os clichés que determinam o que
e arte. Como o video nao tem historia, como o video € um suporte ligado
a uma subcultura eletrénica, muito popuiarizada, seja pela televiséo, seja
pelo amador, que hoje em dia qualquer pessoa faz videos, entdo existe



uma intengéo de valorizar aquilo, querendo que aquilo seja mais nobre e
mais arte, principalmente na Europa e mesmo no EUA. Esse circuito de
arte € muito chato, € muito careta, faz com que as pessoas se voltem para
coisas que, nas artes plasticas € nas outras artes, as pessoas ja
ultrapassaram, ja estao longe daquilc. Tem muita gente querendo ser
profundo, denso, artistico, complexo. Nao tenho nada contra isso, mas é
chato quando vocé sente que o cara quis fazer isso pra valorizar.

As outras artes ja construiram todos os conceitos, estdo muito mais
fonge. Ao contrario, ja destruiram isso. Tem artista de video que esta
louco pra entrar num museu, da um pouco de pena, mas nac quer dizer
que seja tudo assim. O Gary Hill tem umas instalacdes, tem alguns videos
muito legais. Do Bill Viola eu gosto muito menos, apesar de ser ‘a estrela’,
acho meic cafona. Tem uma coisa no trabalho dele que me incomoda
profundamente, que € essa necessidade de reafirmar muitas verdades,
ele tem uma atitude meio de pregador, cheio de filosofia oriental, tudo
isso é muito delicado.

Acho gque todo mundo que faz video, eu ja usei pra falar da minha
vida pessoal, coisas muito intimas, até sei que muita gente fez, porque o
video permite isso. E tdo facil vocé estar numa situacéo de muita
intimidade com uma camereta e é quase uma coisa cotidiana, mas ao
mesmo tempo, tem que tomar muito cuidado em como fazer isso. £ ele
fez um video sobre a morte da mée e o nascimento do filho, que tém
momentos bonitos e comoventes, mas que, ac mesmo tempo, vai pra um
lado de verdades. E tudo muito pesado, a vida, a morte, 0 bem, o mal, 0
certo, o errado. Vira quase que verdade absoluta.

Vocé gosta de trabalhar em dupla? Vocé frabalhou com o
Eder Santos?

Com o Eder eu fiz um clip'® e foi 6timo trabalhar com ele. Trabalhei
em dupla com o Roberto (Berliner), com quem tive uma produtora e foi um
pouco mais complicado. Mas trabalhar em dupia, dividindo a criacdo, a
realizacdo, acho impossivel. Nao trabalho com ninguém assim, ndo
consigo, acho que sempre fica no meio do caminho. Tem uma hora que
vocé acha uma coisa e eu acho que nao funciona. Acho que vocé tem que
querer uma coisa, pensar, correr o risco e assumir certas coisas que é

1 Andréia Androide. 198%. de Ricardo Barreto e Chacal, conta ainda com a colaboracio de
Roberto Berliner.



muito dificil fazer isso com outra pessoa, fica sempre com um
compromisso. Tem gente que faz isso super bem.

Em compensacao o trabalho em equipe, que faz parte dessa
maneira de trabalhar, dessa profissdo, acho muito legal. Adoro trabalhar
em equipe, interagir com outras pessoas, que elas falem pra mim, me
cobrem mil coisas, me obriguem a dar mil respostas, que eu tenha que
pedir frezentas coisas. Até comandar equipe grande eu fagco bem e gosto
de fazer, porque ai cada um tem a sua fungdo e a sua responsabilidade, e
saber que tenho que comandar isso tudo, que tenho que ficar dizendo
cada coisa, que cor vai ser a unha até o cenario, tudo, a fotografia, ter que
discutir, tudo isso acho legal, exige muito de vocé.

Tem pessoas que fazem video que sdo super sozinhas € que nao
gostam de ter uma equipe. Acho que isso limita um pouco. De repente
vocé faz um negocio que é s6 vocé mesmo e fiz isso varias vezes, em
que filmei, editei, escrevi, fiz tudo. Mas era o caso praqguele projeto, mas
nao acredito nisso como principio de trabalho.

Muita gente fala que o video é uma escritura e que o cinema esta
mais ligado a pintura. Como vocé vé isso?

O cinema pretende contar histérias, esta muito mais ligado a
literatura. E o video € muito mais ligado & pintura. Mas existem varias
vertentes do video. Uma vertente grande € a do video ligado a artes
plasticas, que ndo esta preocupada em contar uma histéria, que € apenas
um trabalho visual, ou de sensacoes traduzidas em som € imagem.
Depois tem uma outra que &€ mais ligada em contar historias, que estaria
um pouco mais proxima do cinema. Em geral sdo pessoas que guerem
fazer cinema e estao fazendo video. E depois tem toda a parte
documental, social. Acho que o cinema tomou préa si essa cojsa da
fantasia do espetaculo, de contar histérias.

Quando eu descobri 0 cinema russo, toda a maneira que eles
tinham de trabalhar, tudo € video. Todo o inicio do cinema russo, o
cinema mudo, tudo isso € muito parecido com o video. Eles filmavam
muito, era barato, tudo se resolvia na edicao, é muito parecido com o
video. Depois tinha uma maneira de criar uma légica, uma narrativa por
oposicdo, por fragmentacéo, maneiras de pensar muito parecidas com o
que se faz em video. Uma liberdade, uma relacdo com a cadmera, com o
olhar. E muito proximo.



O video se manteve proximo disso, do cinema experimental nos
anos 70 que é super parecido, se alimenta disso tudo. Quando o cinema
comecou, uma das possibilidades era virar essa coisa que vocé via numa
sala grande, numa tela grande, com varias pessoas € que durava uma
hora, uma hora e meia. Este era um caminho possivel para o cinema, mas
nao era necessariamente o principal. Tao importante quanto esse, erao
cinema nas feiras, nas ruas, que era assim parecido com uma Jukebox.
Vocé botava uma moeda e tinha um filminho de frinta segundos que te
dava uma receita, ou contava uma piada, uma historinha. Algo muito
proximo das instalagdes. Isso era tdo ou mais popular do que o outro
cinema e foi 0 que deu mais certo, que virou o que a gente chama de
cinema. E esse de rua ficou as margens, mas até me interessa mais que
o proprio cinema. As cabines e varias coisas que eu fiz, sdo muito mais
proximos disso, de uma coisa popular. A televisao € isso.

Vocé acompanha os periédicos sobre video, as feorias? O que vocé
lé sobre o0 assunto?

N&o tem muita coisa sobre video pra ler. Teve uma época em que
eu viajava mais, em 88, 89, quando eu ia aos museus, livrarias e
procurava leituras sobre video. Depois € que comecei a conhecer
pessoas que escreviam sobre video nos festivais e vi que nio tinha tanta
coisa assim pra ler. Lia 0 que tinha. la em festival, tinha o catalogo, lia os
textos, discutia muito com as pessoas. Tem muito mais sobre cinema e
televis&o, que leio muito menos. Fui me desinteressando. O Pierre Levi,
que € meu amigo, li varios livros dele. Quando i fiquei muito animada. Eu
me interesso muito mais, hoje em dia, de uns anos pra ca, por leituras
que falem da imagem em geral. Ent&o o video se insere ali, mas nao é
uma coisa especifica sobre video. Acho que, em alguns anos, tem que ir
acabando o video, ndo tem mais o que fazer, festival de video, tem que ir
misturando mesmo.

E uma febre, uma animacéo dentro dessa coisa virtual, computador,
CDRom, que parece com o0 comego do video. Fica aquela coisa, ninguém
sabe direito o que é, fica todo mundo nervoso, querendo fazer ‘o festival’,
escrever ‘o texto’. Eu fiz um projeto a uns dois anos atras que era uma
instalacdo na Internet. Criei uma rede de varias janelas, em que as
pessoas iam mandando textos, escrevendo o que achavam pela janela e
essa janela entrava no endereco de outra pessoa. Eu tinha acabado de
lancar o projeto, e recebi uma carta do MIT, de um cara que queria



escrever um livro sobre o projeto”. Tem uma caréncia, as pessoas ja
tinham fodas as teorias e ainda nem existia o negoécio.

O que vocé achou dos textos publicados em Chimaera’®?

Dos textos da Chimaera n&o gostei mesmo do que o (Jean-Paul)
Fargier escreveu. Nao queria nem por o texto dele, porque € um critico
que acho super careta. Primeiro ele falou mal do Parabolic, depois até
falou bem. Mas nem quando falou mal nem quando falou bem, estava
falando pelos bons motivos. E chato, porque eu nao queria botar esse
texto, mas ai botaram porque ele € um cara de nome. Acho que apesar de
ele escrever bem, nao enxergou o que eu estava fazendo. Os outros
textos sdo todos legais. Tem um em japonés que nunca soube o que quer
dizer.

O Arindo Machado fala em saturagéo. I1sso é um projeto estético?

Acho que houve esse momento, em que eu propriamente tinha essa
intencao de trabalhar com a saturacdo. Eu achava essa vertigem
fascinante. E depois, isso foi evoluindo e comecei a pensar de outra
maneira, comecei a pensar que estava tendo uma relagdo com o que eu
fazia muito diferente de uma pessoa que via aquilo depois. Quanto mais
vocé vai assistindo o que esta fazendo, mais coisas vocé vai vendo.
Entao vocé esta fazendo um negdécio, dai viu uma vez, da segunda vez ja
achou que esta frouxo, vai aperfeicoando e chega uma hora em que vocé
esta muito longe de quem vai ver aquilo pela primeira vez. A pessoa teria
que ver no minimo quantas vezes vocé viu para ter a mesma impresséo,
pra chegar neste nivel que vocé esta.

Ent&o isso comecou a mudar, comecei a pensar nos varios niveis
de visdo. Mas ndoc acho que quem assiste tenha que compreender o
processo. Por exemplo, se eu estou montando um video, tenho um monte
de informacao e vejo essa informagdo, pois eu € que estou fazendo. Mas
o cara que esta vendo aquilo pela primeira vez, vai ter uma outra
sensacao. Acho que fui aprendendo a dominar melhor essa vertigem que
tanto me interessava, de ver muitas coisas ao mesmo tempo, quando fui
tendo consciéncia de todas essas gradacoes. Dessa diferenca entre o que

" Provavelmente trata-se de William Mitchell, que escreven City of Bits. sobre as conexdes digitais
analogas as cidades e s estruturas fisicas de comunicacio.
'8 publicacdo do CICV. que dedicou o nimero 11. de 1992, a obra de Sandra Kogut.
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eu via, 0 que a pessoa que estava vendo pela primeira vez via € a que
estava vendo pela segunda vez. Pude comegar a jogar com isso. Sempre
gostei de fazer coisas que na segunda vez vocé vé milhares de coisas
que n&o tinha visto antes e na terceira ainda vé outras. Sempre gostei de
fazer coisas para ver varias vezes. E, eu ndo devia estar fazendo
televiso.

Ele também fala de montagem cubista. Vocé concorda?

Conversei muito com o Arlindo (Machado). Ele fala umas coisas
que tem tudo a ver. Porque essa coisa de varios pontos de vista
simultaneos, varias maneiras de ver, varios olhares. Esta acontecendo
tudo ao mesmo tempo e ai vocé esta vendo aquela soma. Vocé pode ver
de frente, de lado. O assunto € a impossibilidade de tudo aquilo estar
acontecendo ao mesmo tempo. E eu sempre acho que, se tem uma
limitacao, uma parede, ndo vou ficar tentando bater nessa parede, vou
transformar aquela parede num assunto, no meu material de trabatho, vou
fazer uma coisa em cima daquela parede. Entdo, se sinto que existe uma
impossibilidade de mostrar todos os lados do objeto a0 mesmo tempo,
todos os pontos de vista, a tendéncia é aquilo se tornar um assunto, ao
invés de tentar lutar contra aquilo.

Eu cheguei a fazer coisas que eram mesmo um cubismo eletrdnico.
Quando o Arlindo fala, esta falando metaforicamente, de vocé ter varias
leituras, varias camadas.

No seu trabalho existe analogia fotogréafica ou do movimento?
Quanto vocé transforma em realidade?

Sei 12 quanto tem de analogia no meu trabatho, ndo sei te dizer
isso. Eu ndo acho que tem diferenca, se vocé faz um travelling ou depois
simula 0 mesmo movimento, tanto faz, vocé teve a intencao daquele
movimento. SO que talvez vocé tenha tido a intencdo num momento
diferente e ai teve que lancar méo de um recurso diferente, que era o que
dava pra fazer naquela hora. Se na hora de filmar eu quiser ter o
movimento, vou ter que fazer o travelling.
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Qual o papel da tomada, qual a importancia da cdmera?

As vezes vocé quer que tudo aconteca na frente da camera, as
vezes vocé pode fazer bem qualquer coisa porgue vai resolver depois.
Sempre pensei que ali, na hora, tudo aquilo era material de trabalho. Isso
tem a ver com o digital. Vocé nunca esta fazendo a versao final, sempre
da pra mudar, nenhuma etapa é definitiva. Vocé sempre pode resolver
depois, nunca esta fazendo o seu master, aquilo sempre pode ter uma
geracéao, mais um aperfeicoamento. Tenho mais tendéncia a pensar
assim e até ja fui muito criticada por causa disso.

No Parabolic, muitas pessoas falavam que eu usava as pessoas
como objetos, que aquilo ali era material de trabalho pra mim, que depois,
friamente, como uma cirurgia num laboratério, eu cortava a cara das
pessoas para montar a cara que eu queria. O que acho é que, reaimente,
essa maneira de trabalhar € mais fria, porque vocé tem mais distancia.
Quando vocé esta, depois, no ar condicionado, com toda a distancia de
pensamento, montando aquilo, quase como um croché, um trico e fazendo
uma rede de idéias, vocé vai muito além. E muito mais cerebral e frio do
que uma coisa que acontece na hora, na frente da cdmera.

Acho que ndo tem que ter nenhum tipo de julgamento moral em
relacao a isso. Tanto uma coisa quanto a outra podem ser boas. Minha
intenc@o no Parabolic era ter varios niveis. Era ter um nivel que estava
acontecendo ali, na hora em que a pessoa entrou e falou aquilo que ela
naoe tinha a intencéo de. Aquilo ndo se encaixava com o contexto e nem
com as outras pessoas. Aquilo era uma coisa em si. Cada intervencao de
cada pessoa era uma coisa em si. Eu estava preservando essa coisa em
si, colocando varias delas lado a lado. Queria usar aquito como letras pra
fazer uma frase. Nao estava tirando a existéncia de cada coisa em si, era
s6 uma segunda leitura.

Ent&o, nessa segunda leitura, todas aquelas coisas em si, juntas,
naquela ordem, formavam uma segunda idéia, que era uma coisa que eu
estava querendo dizer. Entdo eram coisas independentes e, ao mesmo
tempo, juntas, formavam uma frase que eu estava querendo dizer. Depois
tinha mais um nivel, em gue ey ia dizendo outras coisas, que tanto tinha
relacdo com o nivel independente, das coisas em si, como com ¢ nivel
dois que estava formando a frase, um pensamento. Entdo na verdade, eu
sempre quis manter a coisa da hora, da camera, do espontaneo, do
acaso, do intencional, do que vocé faz na hora. E s6 fui acrescentando



niveis de pensamento, que acho que € como acontece mesmo. Vocé tem
um pensamento na hora, depois vocé tem um outro, mais um outro. . .

O Pierre Bongiovanni fala que vocé quenia possuir a maquina.
Como foi isso?

A maquina é sempre muito menos do que vocé precisa. Eu nunca
uso uma magquina exatamente pro que ela foi prevista. Em geral distorgo,
invento um jeito melhor de usar aquilo, que da mais certo. E eu entdo que
ja estava nessa escola, que sempre tive muito menos do gue precisava,
estou super acostumada. Acho que isso impressiona um pouco eles la
fora. Eles sdo mais Caxias, respeitam os manuais. Se no manual diz que
nao da pra fazer, eles vao achar que ndo da pra fazer. E eu sempre vou
achar que nao, que é possivel, tem que dar. E as vezes tinha umas
solucdes assim, fita crepe, e funcionava, eu estava acostumada a fazer
isso.

O que tem no Parabolic que vocé tenha tirado da méaquina?

Tem um monte de coisas que eu tirei da maquina no Parabolic. Por
exemplo, a hora em que tem um alo em volta das pessoas. O jeito de
fazer aquilo, na época, porque até hoje em dia tem outras maneiras de
fazer, mas na época o jeito de fazer aquilo era quadro a quadro. Me
lembro gue bolei uma soluc&o super simples e l6gica de fazer aquilo em
cinco segundos, na hora. E aconteceu muito isso durante o0 processo, com
a coisa técnica. Mas tudo bem, é assim, isso € normal.

O que é uma boa imagem?

Nao existe a boa imagem. Nao tem nem boa € nem ruim, isso néo
existe. Isso me faz lembrar de uma frase bomba do Godard, de que toda
imagem é uma questao moral. Mas ndo gosto dessas coisas. Acho que
tudo € imagem, ndo tem o que ndo € imagem e acho que nao existe uma
classificacdo, a néo ser a gue cada um da no momento praquela imagem.
Pra mim tudo € imagem e realmente sou super ligada em imagem. Até
gosto de usar o texto como imagem. Fiz um trabalho que era todo em
texto, era s6 descricdo de imagens passando na tela. Ja fiz coisas assim.
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O Davies, ainda em Chimaera fala que vocé consegue reproduzir
uma dindmica das cidades. O que vocé acha?

O Eric (Davies) fui eu que chamei, o Hermano (Vianna) fui eu que
chamel, o Arlindo (Machado) também. O CICV chamou o (Jean-Paul)
Fargier, Cris {Jones), Bongiovanni. O Hermano fala que o jeito gue eu uso
tudo, as pessoas, as imagens, tudo & imagem, € como um DJ usando
samplers pra fazer uma mausica. Concordo com isso. Eles entendem muito
bem, s&o meus amigos, acompanharam todo o processo, a gente sempre
conversou. Eu me lembro que as pessoas ficavam muito surpresas,
porque acho que muita gente ndo pensava muitas coisas que eu pensava
pra fazer esse video.

A imagem era 0 assunto do video, como vocé manipula a sua
imagem. Se vocé entra naguela cabine e manda uma imagem sua pra
pessoas que vocé ndo conhece, o que vocé faz, como voce faz com isso?
Existe uma diferenca entre essa sua imagem e vocé? Vocé € outra coisa
que n&o essa sua imagem?

Depois tinha uma outra idéia: a gente € feito de televiséo, de
cinema, a gente é feito dessas coisas todas. Isso € uma coisa que eu
pensava muito na época. As vezes vocé fala assim, ‘isso esta uma novela
mexicana’. Mas na verdade vocé também faz da sua vida isso, porque
sao as referéncias que vocé tem. Tem certas coisas que vocé viveu na
tua vida que, quando isso aconteceu pela primeira vez, vocé ja sabia
como era porque ja tinha a imagem dagquilo. Vocé ja tem a imagem do
amor, vocé ja tem a imagem da morte, porque tudo iSso voceé ja viu no
cinema, voceé ja viu na televisdo. Entéo, quando acontece na sua vida,
vocé ja sabe qual é a imagem daquilo. A gente é feito dessas imagens,
nao existe uma separacao entre essa coisa, de que € a ficgdo, que sao as
imagens que a gente consome e a nossa vida. E realmente junto, porque
a gente vai fazendo a nossa vida de acordo com essas imagens.

Mas, 0 negocio das cidades € uma maneira de falar sobre issc. A
coisa das camadas, das varias histérias paralelas, da rua, das
referéncias, tem tudo a ver, € isso mesmo. E como ainda por cima eu
gosto de misturar linguas e que as pessoas nao se entendam, vai fazendo
essa geografia, essa circulacdo. No L4 e C4 tem uma cena logo no inicio,
em que um maluco esta comandando © transito, que acho que simboliza
toda a idéia. Primeiro porque maluco adora comandar o transito, todo
maluco vai pra rua ficar organizando. £ depois gue € essa a idéia da
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circulacao, de nada sair do lugar e estar tudo passando, indo de um lugar
préa outro, gue & a coisa também da cidade.

Quais sdo seus planos agora?

Agora, eu quero fazer um longa, no faroeste. Esse filme val se
passar num aeroporto. Do mesmo jeito que gosto de cidade, gosto de
deserto, de terra de ninguém, lugar que nao € de ninguém. E um
aeroporto é igual a um deserto, todo mundo ali é cowboy, esta vindo de
um lugar ou indo pra outro, que o cowboy € isso. Ele chega de um lugar
gue ninguém sabe qual &, que € 0 comec¢o do filme, e no final do filme ele
esta indo embora pra um lugar que também ninguém sabe qual €, nem
ele. Ele n&do tem casa, ndo tem nada, esta sempre viajando, ele so esta
ligado aquela terra de uma maneira abstrata. E & igual no aeroporto, vocé
esta sempre em transito, aquilo ali € uma terra de ninguém.

Vocé sempre trabalha com os contrarios?

Se quero fazer uma coisa, primeiro tento negar completamente, vou
derrubando, vou fazendo uma negacéo daquilo. Pela negacéo daquilo, eu
acabo chegando naquilo. Ja reparei que faco assim mesmo.
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Sandrs Kogut, diretora dos videos exibidos na festa, e Pauio Herkenhoff, Caor

Festa e video comemoram reabertura do Museu

MAM vivo

DAMIELLA CALABAIA

No jogo rapde de palavras, ima-
zens & sons. MAM pode ser méo.
mae ou aré man — em Inglés, ho-
mem. o “homem Vivo', o “MAM Wi
v, Assim & o video de Sandra Ko
Ut contando. om it MINUI0S. 3
nistoria da exposicio “Rio hoe”. ¢
ipcal escoihido para a apresentacdo
4o video {ni o Peonle Down, no Le-
olon. gue abriu as suas porias na
noite de segunda-ferra para a exabr-
30 do rrabaiho de Sandra e 3 come-
moragdo da reabertura do Museu,

Para o Cootdenador de artes plas
rcas de MAM. Paude Estetita Herke-
nhoff, a festa serve para ammar ¢

partciparam da exposicio “Rio ho-
e Dantel Semise. Hilton Berredo.
Milton Machado. Jorge Barrdo. Man-
fredo Souza News. Beth Jobin, Luws |
Zerbin:, Ricardo Basbaum e slexan-
dre Da Cosia foram aiguns que lar-
Jaram suas gnias na teia que a Dz
Design, promotora aa festa. colocou
a disposicdo da criauvidade dos pre-
sentes. A 1eia sera doada ao Musey e
servira de marco para 4 sia remnad
TUragao.

Comao for mwio concornda. & festa
COTHOU COltt a4 " DArtelpacie especiai”
dos wevitaveis penetras. NAo adian-
tou S0 entrava mesmo quem tizha
convite. Mas. Sem que 0% pequenos
ncidentes chegassem a incomodar. A
poate ficou compietamente (013Q&.

i

* fragmentos, 3 umado de todos 2ue
70Starg da arte em UMma correntd de

‘orca 2o MAM Ou por ourra. de-
monsirar qLANTAs pessoas, 4e Luncio-
aartos a arcstas plasucos. esuveram
empenhadas na recuperacao do Mo
selt, com & reconsttugdo duficy dos
pedaros que restaram da (nRCompe-
encia admunistranva e do ncendio
de 1978, que viumou 30 20T cento
4o acervo do Museu. Jempre de for-
ma coranie. come COSMArn

A intencde do MAM 2 abnr um
arguivo de video e incennvar a pros
dugdo. Loge. se chamaram 3andra. 2
norque Consideram gue seu rabalho
em uma boa qualidade armisnca. A
medatha de curo consesnuda 1o Feg-
aval [niernacional ge '_lme 2 TV, em

Teunir as pessoas gue estiveram en- Muita conversa e dadaiacdo para  Nova York. com o clipe “luijerze”
volvidas no projetc de reaberrura.  animar o ambliente deixando os - da musica de Fausto Fawcet. 2 ama
Mais ainda: uma festa capaz de dar  so0s para oume video de Sandra s prova disso.

folego e mobilizar todos os artistas
plasticos. jornalistas e criricos em
torno dessa iuta.

- 3 MAM ¢ W museu do qual
wdo mundo se senle parte. Mas ele
reahre no melo do cammic, no sen-
udo de gue na MmuWta coisa a ser fei-
ta. Por 1550 mesmo. ainda ndo ¢ hora
de largar a [uta - 2ngina.

Na festa, a presenta da aia mais
jovern dos 48 armstas pidsdcos que

1_
[
r

sido durante a festa. com aigu-xs‘
“canrdidatos” a Presidencia. A idéia ¢k
simples, e sempre funciena: Sandra!
colocou wma cabine na rua para quev
08 mortas do dia-a-tia da cdade puv
dessem expor suas !nacredzmvemu
plazammas poiiticas” .
Ja em “Ric hoje:MAM". Sandra !
TOSMTA 45 11nagens, o5 4eDOImentos & |
25 sons em takes rapides. cmando
Ut pAradoxo: eXpressar. atraves ce {

Y

£ 14 que o MAM oretende mante?
qma programacag Cuitura unier
Tupta a parur de 3gord. (4 estao
acertadas a mosira de argsas jovens
franceses. gara 0 ¢ia 5 de derembro.
2 3 exposigdo de parte 4o zcervo de
Gilberto Chareaubniand. suficiente
para abranger a obra de mals de
200 artistas, a $er inaugurada 0o
diz 9 ce dezembro. devenao perma-
TIECEr e CAITAL PO 1UPS INases.

e
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Cozinha do video
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Kogut instala v1deos em Botafogo

Marcia Cezximbra

um programa fulf. de mated.

poles geindan: 8 mulildan en.

caricada Que RAURUNOL AT
teontem & noite & expopicdc de
vidoo-1nstalactes da premiads vi-
demnoker Bandre Kogut, na Galeria
de Arte Centro Empresarial Rio, em
Botalogo, bem poderis ostar em
qualquer escurinbe fora 4o Braall. £
#ata, k1S, & novidade: 2 chegadd ko

:Rio [} v‘iﬂeo—innmwlo Tratase de_

i de ATLO PIBLtTODIce fue B,
I B CAA, POrque exiye
e uml plrlferntlla

 de alto w:tubo As zineo

‘Videomaker’ premiada
langa arte tecnoldgica
em noite agitada

gque reuniu videdfilos
em galeria da Zona Sul

inataikches que Sandre Kogut levon
WM &o0 pars produrtr, por sxemplo,
atiltearn 2t monitores de video, uma
cimers & custaram NCx3 30.000. Uma
delas = Poaselo ergometrics — to-
mete & infducts sistrdnica: nma bi-
cieleta sgométeica Atras db um mo-
Bitor com imagens ds eatradan, roas
® platas em vejockdads permite uma
ilusdo on the sood, esquento wm
headphone smbala o peassio pom
um natrumental eletrdnloo & eick-
o4, N0 comPmaed das . B
quase Am videogame.

Ums slmples colncidencia poders.
dar 8 Lmpressdo de que & video-ine-
Wwlncho ataca o Ric em masea sie-
tronloa: & axposicho de Bandra Ko-
g1, até dia 24, de regunds & soxta de

r—

130 b8 19 e, wow sdbados € dommgca
de 13k 84 IB5. choga A cidade &0 mas- -
o Wempe em Que 0 prajeto Tusano
Arter Janca um festival interpatio-
el de vigeos. A diretors de video-
clips pars 0 Fanfdsiico, da Globo,
lambem satars 14, nos dins 19 o 0. de
135 8 115, com outro tipo do traba-
1ho. o ¢lip Julliete, feite em 1087 s0-
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B de TV te Novk lorque. Bandra Ko-
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fomento das video-instalaches do
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% VOu poder respirar & certaments
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Alvim®, disse Bandes, que nos Q1t-
Mot Lris nesed, lidaroy Bma eqQuipe
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#0A propria produtors, sob coords-
tcAo da Julls Valadares, y

Bandra Kogut pdde -conhecer jik
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fentiva) Tutano Artes - os japone-
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Ela pdo consegulu ssconder & aatis-
18540 dn ver ob Japonesea sortidentes
oementaram as instaleches com po-
legares pars cima,

Aposar ds ter Aatas ressreadas na
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4 vz mais barate & um numere
mAIor de pessons S Lo aparellos
pars trabalhos amadorea”, di, v
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ouirs relagdo até com s video-insta-
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O ESTADO DE SAQ PAULO
Sexta-feira, 23 de Novembro de 1989

[T ee———rr
Sandra Kogut: cabine para ouvir gleitores anénimos

O povo fala

EVALDO MOCARZEL -

AIOQ - O gue vocd [aria se
fosse candidato & Frestdéncia
4a Repiblica por trinta regun-
rios? Easa perrurnta foi o ponts
e partida adotado pela video-.
maker Sandra Kogut para
construir um paine! andrmitcs
+las expectativas da populacio
do fin de Janetro. Sandra ins-
talou uma cabine com camera
e microfone ne Lango da Carto-
ca, centro da cidade, ha véspera
daa eleicdes do primetro turno,
e permanecen das 12 4= IR horaz
colhendo cerea de trezentod de-
poimentos. Deu Brizela na co-
heca, num turblikde de solu-
¢Hes e PIMRIATAS que pareciam
ter saldo da boca do candidato
Enétas Com yma diferenca: o=
transeuntes tinham mutio
mais tempo pars falar.

“"Meus ouvintes, em pri-
meiro plang, como iniclativa,
procurarel morelizar esse Pats,
que anda muito carente desse
atributo”, disse um jovem £m
sen sHscurso. Outlro rapaz bra-
dou pars R cAmera: “Seg ey foa-
se eleito prealdents. acabaria
com a corrapedn, com & mise-
ria e com tudo iseo que eatd af.
O Brastl eatd chelo disso toudo.
Na= temos que rmudar, gente,
por isso votemn bern!™ Seguindo
A tendéncia morailzante. um
menino de dez anos garantia
nue iria acabar com o sexc. a4
drogass o rock’. /

Um homem prometéu:
“Vou acabar com a misei'ria.

Vou dar dentadura a cade wm
dos brasiietros. Meu nome 4
Engas’.

CANFUSAO

Sandra Kogut eviton en-
trevistar as pessons gque dersm
depoimentc mantendo-zs no
anonimato. A cabine preid as-
suslow muita gente & confun-
dlu outras nue Chegaram a pen-
saF que se Lratava de am ba-
nhelro pablico, E rdo faltaram
discurees carregados de bestel-
ras. caretzs e betiichos para a
chmers.

Al minhs gente, No fmen
governo voui fazer um Gnlbus
corn (rés portag: uma bara en-
trada, wima patra saida @ outra
para o calota™, brincow um ra-
paz. aAnaioBp para fazer seu
Cpronunciamento’”. Outro de-
cldiu ser mais direto: "Se en
foane prastdente do RBrasi! rou.
hatta todo mundo’.

Fat THTPLA
i2nis jovens, que se dizlam
revoitados com a aituacdo de
Pafa, atuaram =m dupla, "Pro-
meto acabar com todos os ma-
racuias que axiatem por 21,
digme um deies. enguanio o ou-
tro mostrava um pedaco de pis
duro para mostrar 'como o po-
bre sofre”. Em seguida, um se-
nhor sentenciou: “Eu faria co-
mo 8alomio. Pediria sabadoris
a Drus pars governar-esss—e|
¢do. porgud um homem néo
tem condigbes de nada ™.
- (Om melhores mormentos do
trabaltho de Sandra seriio apre-
sentados oo Jornsf de Vangesrda,
da Tv Bandeirantes, D& proxima
semana.

//
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TRIBUNA DA IMPRENSA

e

O que ¢, exatamente, fazer
videos? A videomaker Sandra
Kogut, carioca premiada em Nova

lorque em 88 & 89,

pergunia

Ana Cunfia
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srmesral camerz, 16 DA a
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Les vidéo-cabines
de Sandra Kogut

Sandra Kogut réalise des vidéos depuis  gens ne sont pas si différents dans la fagon
1983. Son dernier travail portait sur les d’utiliser cette caméra » Iimportance aus-
« vidéo-cabines ». 11 g’agit d'un dispositif  si du rapport entre 'équipe et les pas-
compose de guatre cabines de deux me- sants.

tres sur deux, installées dans des endroits

publics 1c}on'c I'intérieur est équipé dune  L’homme :

caméra fixe sur pied. Les passants ont la »

possibilité de lui confier Librement uneds. U agneau pour Phomme ? {

«

claration d’une durée maximale de trente ; Ni_enquéte soci olo gique ou ethnolo- :

secondes. Sandra Kogut a ainsi enregistré igue, ni gemarche sclentifique, Sandra

L EX
les confidences de 1440 personnes. ¢ | Kogut ne veut rien démonter, m prouver.

A partir de ce matériau, elle réalise unE Elle se contente de poser des questions: a
montage en choisissant des eéxtraits, lesi | quoi sert la TV ? La technologie? Pour-
enchamement{s et I'habillage graphique.' ! guoi veut-on envoyer un message au
Le travail présenté successivement au' i monde? \

: Bresxl en Argentme en Uruguay et au Ce qui frappe la réalisatrice: I'assu-

.

LA, JeCielcne Systematl ' rance inouie des personnes confrontées a
m g_[ es diffé " i AR g
aleré les d ererlwfces _Linguistiques, de. la caméra, le plaisir de dire 4 haute voix

{100S Ui Conee: ui. . . :
{‘%%sjsﬂtijez“cﬁlm er, 1a natur etgséact}mﬁq des choses capitales ou sans importance,
- dans un espace neutre mais protégé, d'en-

e - efitfe le sujet et la camers, la nature de la__ t-~4re le son de sa voix... Mais plus enco-

) programme diffuse et ce- = ors -

T- . ra. 0TS que ce dlsposm.f pourrzait provo
Lﬁ_‘“‘r’ega ; .7 la confession, ¢’est autre chose qui se
’ . . passe: une suite de conseils, suggestions,
« Parabelic Peﬂple » 3 remargues genérales sur la vie et la socié.
par ia par(}ie." té, anecdotes... paroles personnelies mais

précisément destinées & quelgu'und’oit la

Pierre Bongiovanni a été enthousiasmeé vulgarité et la grossiéreté sont toujours
et a proposé de poursuivre ce travail dans ahsentes. « Ce qui tendrait 2 montrer que
une perspective internationale, en posant confronté a Iui-méme dans un contexte

les vidéo-cabines dans des villes du mon- protégé, homme est un agneau pour
de entier: Paris, New York, Tokyo, Mos- Phomme »!
cou, Le Cair e-"wwf& Dans ce travail, Sandra Kogut découvre
.~ Parabolic pegple» un travail de PoSi®  pevidence. « Cette réalité surgit du dévoi-
_electromque. lement, ce rée] révélé par Pacte créateur »,
« Nous n’'allons pas montrer les viiles, «Jattendais depuis toujours cette chose
explique Sandra Kogut, mais seulement ignorée, maintenant qu’elle est 13, je ne
les personnes qui entreront dans ces cabi- sais rien de plus, simplement j'ai moins
nes » Tout passe done par la parole et les peur, parce que cette chose ignoree, une
langues différentes. A travers cette situa- fois révélée, je sais que je Ia connaissais de

tion bizarre, d’équivalence artificielle toute dternité ». Derriére la caméra, -

{trente secandes sur fond noir), qu’'est-ce W& « Chaque indi- {
gu’une personne raconte? Chacun s'ex- vidu est une smgulan e absolue », « queﬂe i
prime & sa fagon. Cela peut donner unere- - gue soitson origine, ilestde ] umversei qui ; i

cette pour ne pas devenir chauve, com- se dévoile », « nde est Un depuis
. ~O11 7 e -

ment étre heureux ou encore devenir ri- ‘gftgqu_es;», « 'Autre est un etranger et ;
che... Chacun envoie son message au CEt etranger c’est moi », « 'Autre, c’est moi |
monde. Un message spontané, révélateur que je ne connais pas», «'Autre est celui !
de couches inconscientes, d'ol se dégage

néanmoins une idée d'universalité: «Les me répéter».

par qui indéfiniment je me retrouve 5ans \i

<5

1




A “videomaker' Sandra Kognut vai instalar em diversos paises o projeto que e sucesso no Brasil

Mundo

dentro

das

videocabines

LINZ HOUHONKHA

bines vio viaj
Nuni epoea em que a producio
cultural pavece estagnada no
Pats, a videomaker Sandra Ko
gt recebeu USS 300 mil (ceren
de Cr§ 136 nuthdes no paraleio)
de wm stituto rances pars le.
Var oseil o projelo a cunmprir um
toteivo de giobe-trotter a partir
de junhio proximo. Printeire Pa.
ris, em sesuida Toguio, Moscou,
Dakkar, Nova York e, finalizan
do. o Rio. Em cada eidade. San
dra_manterd THSEAEIES Shas-vir-
dedéahines Por déz dias,-
slerecendo. a “yuppies € zulug” -
- como diz ¢ texto do projeto,
batizade por Fausto Fawcet! de
SPatibglic people™ - a chance °
de responder a uma esperada
pergunta: 0 que socé diria ao
Mundo se tivesse 30 segundos so
SeUs ot Um satdlite?

— A idéia ndo & marcar dife
rencas. Pelo contriazio, é misig
v tudo. Ein cada cidade. quem
entrar nas videocabines vai es.
1ar na mesma siuacio. A partir
dai. acho que podem pparecer
semeihincas. sintonias e cone-
¥0es gue ndg se imaginam. O
que vat aparecer desle cruza.
mento de informagdes @ ttma
surpresa - oxplica Sandra, '

A historia deste nove projeto
- que Sandra diz ser “uma eve-
tugio” do primeiro, apresentads
aqul emy outubro passado - co-
mecou no final do ano, quando
as videocabines foram instala-
das no Festival de Video Fotopr-
v em Sde Pauio. AH, chama-

ram oo atencdo de Pierre
Bongpiovani. Diretor do Centro
Internacional de Criagcio em Vi
deo. sediado 2m Montbeliard, na
Franca. Entusiasmado, o lrapcis
acabou oferecendo 2 Sandra 1o
da o apoip necessdrio para an
phar a idéia em nivel internacls:
nal. £ ela ainda duvidouw antes
de dar a resposta

- A Drimeir: coisa em que"l

pensei vra se valeria a pem, se
0§ estrahyelrns reagiviam as vi
deocabines da mesia forma que
08 brasileiros. Fol guando notei
que 4 progosta era tdo simples
que a,identificacdo acontecerin
e qualquer forna,

Decidida a tocar 0 nave proje-
to, Sandra escolheu as eidades
onde instalaria as videocabinas e
passou a reunir todo tipo de in-
lormagdn sobre elas, desde nt
meros e eslatisticas a mapas ¢
historias. Com um niclee de
trés pessoas — além dela, o pro-
dutor Luiz Felipe Sd ¢ um repre-
semtante do Centro Ilnternacio-
nal de Criagdo em Video .- ela
vat passar dez dias em cata u-
gar. contando ainda LOMm uina
egutpe de apoio local. Uma vez
statadas, as videocabines indi-
viduais vio funcionar sxatamen.
te como foi feite no Rior qual-

uer um pode entrar e, {d

entro, estard frente a {rente
com a lente de uma camera. que
@ lilmard por 30 segundos, Por
850, inclusive. foi escothido o
periodo entre junho e julho para
as gravaces:

— Tinha que ser no verdo de
i, porque as videocalines so
funcionam se as pessoas estive-

Fofa dw Moaqua Cai

Cem nas ruas. Sei gue & uma
apoci do ano em que lugares oo
o Paris ou Nova York estio
chetos de turistas, mas guere-
mos 1odos os tipos de pessoas.

Depois. com o material grava.
o debaixo do Brago, Sandra vai
aditar tudo na Franga, nos estu-
1ios do Centro, iard.
Segundo efd 6 C

Jorasrio de novas linglagens
EIe¥TEvastom abjetiva de
'Tr’nduzli‘jﬁ"oloupns_ﬁ(_i_e Brogra-

nas. Disposia a usar e abusar de
wods, | AL
“iido D que a estrutura tecnoldgi-

ca do Centro pode eferecer. San-
dra diz que ainda rdo sabe exa-
lamente o gue fazer, além da
certeza de que vai trabathar com:
“um monte de efeitos espe.
clais”.

- Yamos fazer 26 programas
e tres minutos, que vio luncio:
nar como uma especle de inter-
feréncla, entrande sem horirios
deflnidos na programagic das
emissoras interessadas. O Cen-
tro estd negociando isso. B ndo
poderia ser de ouira forma.
tealtier caisa gue 0 Centro pro-

duza tem que ser viahilizado ;!:4
midia.

Mus a veiculacdo em redes de
televisdo nio deturpa a idéia das
viddeocabines, que € justamente a
de estabelecer uma refacao mais
intimista e direta entre o espec
tador ¢ o video? Sandra acredita
que ndo. e lembra que, sempre
que apresentod ¢ projeto em lu-
gares publicos, maitas vezes en-
travant até cince pessoas nas vi-
depcabines. Fara ela. isse prova
que, mesmo associado & !rans
missio talevisiva. o projeto man-
tém suas caracteristicas. Com

uma camers High Bight de gl
A geracdo na mdo e wn P
nhade de idéias na cabega, S
dra concorda que val constru
umiz “anti-Babel eletrdnica™

— B um trabatho tdo radica
mente simples que tenho certer
le que tono mundo vai entender
ndependentemente de diferm
cas linglisticas ou cuiturais
Com as videocabines. estou eor
tribuinde para desmitificar -
uso da televisdo. Qualquer un
que Bnire em wma delas estar,
livre para fazer o que quiser
camera,

o

1661 8P [UgY 3
08012 0

0L1



Sandra

Franceses financiam insta-
lagio de videocabines de
Nova lorque a Moscou

SVASPITZ

el parcer boba., mas tem

2igo de edificanie ¢ sducanva:

<RLISVISIAY Pess0as due [zlem
Guaigquer coisa em 30 segundos, de
pontos diferentes do mundo. para se-
rem sditadas em nune de grande fra-
termidade dmiversal ¢ serem exibidas
Jepos na teievisdo. E 0 anugo prose-
"3 ais vigeockbings de Sandra Kogut
due Issume uma ampiituds macro,
murocinado pele Centro Internatio-
n3i de Creation de Video de Montbe.
aed. na Franca. Sandra vai percor-
rer 25 cxdades do planets a parur de
iunho deste ane. Na prirtserra ctapa
Jdo projeto orado em USS 300 mul.
ciz wra a Pans, Taque. Moscou.
Curo. Nova lorgue ¢ voits ao Rio de
lanerro. E o invelado Primero Mun-
do se curvando as pesguisas de van-
udrdia dessa canoca de 26 anos que
hy pela menos dez readiza expenmen-
0% com a linguagem televisiva.

13 posta em pratca ne Rio. hd
:zrea de dots anos. 1 idéia & a sepuin-
cubiculos onde cabert zpenas a
curnara de um lado ¢ o entrevistado
Jdo cutro. sem nenhum tpo de cona-
0. 340 montados em pontos diferen-
ies da cidade. MNa edicio de imagem
540 msendas as iustracses visuas o
o8 1eX10S que procuram explorar os
recursos dos equipamentos sofistica-
03, Je acordo com A pess0a © cort o
que efa diz. O resuitado desse traba-
ko ganhou fama ao ser exibido ano
massade no Fesuval de Yideo da Fo-
wopuca. em Sdo Paulo. Um dos con-
sidaudos sspeqais, o diretor do Cen-
ro fnternacionat de Video de
Montbéltard. Pierte Bonmovanni, se
apaizonou polas ndeocamnes ¢ rosoi-
veau hancar ¢ profeto em escala inter-
macionsd.

) centro existe ha um ano e &
Gnunciado peio governo francss. Pro-
mone winnarios. festivas ¢ publicas
~Odus mas o principal ¢ o produgdo de
protoupos de kneuagem de televisio.
oMo um i30Eraono mesgotavel de

‘\J/

Posh
v....-—---—-""—-‘\.\
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JORNAL DO BRASIL

ogut toma 0 m

sxperithentos. O projeto todo se resu-
me a 20 programas de irds minuios.
Sundra ¢ uma equipe Je viawern de
Jduas pessoas -~ o brasiewe Luts Fe-
fipe Sa. que trabaiha com Sandra ha
ABOS, ¢ UM produtor [TINCES —. mals
asaisientes locus, vio wisitar locus
com linguas. et © simbotlos difes
renes uns dos cutros. A intencdo de
t Sandra ndo & imvesur na diferenca.
mas 30 contrino. “desmutificar a3 Ji
lerency ¢ valorizar o que cxisie Je
Somum entre um cdadio gue mora
em Belfust. no Caro ou em Banecoc.
l Quere mostrar As_ eduivaiéneus uue
Lustem 0o mundo. Bz Asiam o
i defimgo o tempe de 30 sepundos.

! igust para todos. ¢ um fundo snodic

i

Segunda-feira, 15 de Abril de 1991

no. igual ambem para todo mun-
do. Ma edicie da wnagem wjo mire-
duzdas us parucutandades de cada
pessos v de cada pals que cia repre-
semd. numa lingusgem paraieia de
clementos visu&is ¢ iekios. “Querq
falar das paruculandades de cada lu-
247 SEM GUE 1550 G2 G 20 4o traba-
iho. O gonewal ¢ wenndade srunde
gque pode susur entre pessoas Lio
ifarentes”,

~o Rio. o5 sntrevistades adora-
ram a brncaderra. Gente gque nunca
v uma camern de TV navida. sur-
preendentementte Micava & vontads
yuzndo se deparavy com 4 samers.
conta. "Chezava 1 haver tilas para
eatrar na capine. Neahuma dificuida-

’ ~ H Lf\ \:7
v, EGUONE Y
JSSR

Kogui: dando 30 segundos parz quaiguer crdadde do planeta talar o que quiser sebre 0 gue quiser

5

ndo

Sone Asuario SerTz

.

N

Jde em convencer 35 pessoas.” Mas
parz uma boa entrevisia, esclarece
Sandra. 2 {undamental ¢ tipo de
Jbordagem das pessoas nas ruas.
“Essa ¢ uma parie superimportanie
no trabalho. 3 manewra de falar com
a5 pessoas. £ determunanis para o
mode come As pessoas vio encarar
aqwlo. No momento em que eatram
na cabine elas tém o domimuo total da
coisa’. garante.

O publico que freguenta 2 Estacio
Canoca do Mewrd tambem tave 3¢65-
»0 a¢ seu Irabalho uno passade. San-
dra montou nagueis ¢spage vanas
oulras cabmunihas onde se podia as-
sister as enrrevistas retimpago. de tess
munulos, colgionadas em varnios poa-
108 do Ric de Janero,
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L'EST REPUBLICAIN
Mercredi, 17 Avril 1991

Tournage brésilien
a Montbéliard

En collaberation avec le centre international de création
audiovisuelle d ' Hérimoncourt, la réalisatrice brésilienne
Sandra Kogut va tourner un film «Parobolic peopie -
dans piusieurs villes du monde entier, New York. Tokyo
ou Paris mais aussi Montbéliard. Alnsi le 25 mai Sandra
Kogut installera ptace du Marche une cabine vidéo dans
laquelle chacun pourra exprimer ce qu’il a2 envie de ra-
conter. Le but de cette expérience est de concocter un
métissage culturel a travers le montage des meilleures
sequences realisées.




173

O GLOBO

Quinta-feira, 18 de Abril de 1991

Centro franceés investe no

Parabolic’ de |

MARCOS PEDROSA

Ciceroneado pela videomaker
Sandra Kogut, estd no Rio desde
segunda-fetra, peia guaria vez.
Pierre Bongiovanni, Coordena-
dor do Centre International de
Création Video Montbeliard Bel-
ford, um centro de pesquisa au-
diovisual que funciona desde
1989 em Montbeliard Belford,
perto da fronteira da Franca
com a Suica. Ontem & tarde, ele
esteve com videomakers cario-
cas na Fundicdo Progresso e ho-
Je embarca para Sio Paulo para
novos encontros com a turma
paulistana e com 0 videomaker
mineiro Eder Santos.

Além de participar de encon-
tros, Bongiovanni veio a0 Brasil
a fim de acertar detalhes para a
realizacdo do projeto do "Para-
bolic people”, de Sandra Kogut,
que consumira US$ 500 mil (Crd
141 bilhdes, pelo cambio parale-
l0) do orcamento de US$ 1.5 mi-
lhdo (Cr$ 423 bilhdes) de gque ©
Centro de Montbeliard dispde
anualmente para investir em
pesquisas de linguagem. (Criado

%g_rwﬂen:_mh:&a_:.elusago_
entro organiza um festival bie

nal de video e seminarios em to-

Bongiovanni: sintonizado no video

previstos seminarios sobre TV e
video em Budapeste. Nova York.
Buenos Aires. Paris, Amsterdam

'na I“lia e misiura

Sandra Kogut

Foto de Selmy Yassuda

Montbeliard conta com ajudz il
nanceira da Comunidade Econo-
mica Europeéia, do Ministério da
Cultura da Franca e de seis cida-
des francesas, que apoiam a ini-
ciativa. A idéia de organiza-lo
surgiu a reboque do festival de
video organizado pela institui-
¢do. que tera sua sexta edigdo
em 1992. Quimico por formacgdo,
Bongiovanni diz que ¢ “Parabo-
lic people” é seu primeiro gran-
de projeto:

— Para realiza-lo, vamos in-
vestir em computacdo grafica e
usar nossos equipamentos e
equipe técnica. Queremos proje-
tos como esse, feitos para a TV,
ainda gue nac negessariamente
sob encomenda. £ um projeto

simples. mas _qQile apresentd a
propgsia de uma televisad Imo-
“HeFNA, GUE MEXE oM 45 pessoas

fTid. que

& TOM 45 pessoas
1A T

e Roma — recebe videomakers « Para divulgar o trabalho de

residentes e investe em produ-
coes.

— Nas televisbes. nao existem
departamentos dedicados a pe's-
quisa. Por isso, deve-se investir
tempo ¢ dinheirc para se pensar
a TV. Ela & desprezada pelos in-
telectuais da Europa e de toda

i
arte. mas & muito assistida —

constata. 7
O Centre International de

Sandra Kogut, Bongiovanni ja
manteve conversas Com o pes-
soal do Channel Four, da televi-
sao belga RTBF e do canal Plus
¢ espera conseguir exibi-ilo no
Brasil. Além do *Parabolic peo-
ple”’. Bongiovanni estd tentan-
do acertar um outro trabalho
também com videomakers bra-
sileiros. que ainda nao foi confir-
mado.



CENTRENDERCREATIONNVIIDED

« Parabolic people » - 1la planete
livre ses messages

e New-York, Tokyvo, Léningrad et Paris,
des citading trés différents les uns des
aultres dans une vidéocabine parlent de ia
fin du siecle, de leurs espoirs et de leurs
inquictudes, Un filin de Sandra Kogut.

Tae 25 i, place ly Marghé,
b Menthelingdas aurant a
prenenie ele deesrvrir Ja i
dineahioe da Bl - Parabo.
fre preerpdee e en togrner
Pttty moes dhng cing
proansdos villos e msonude I
peaslixnttee bicsilnenpe, San.
dia Flopat en endlzboration
e ettt inlerngtional
el siddAn (CICVY)
I e i s cbow Prrinees if 87a
peeaeh e 1l Hnctosie A Vi
R P TIPS 1T

B
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New Yark, Ta
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rhig
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JRN

+

e

Fet, Aquartiers
e pivhbes puvres, hran.
b ditlerents i Pinfin, les
foeennts ans A ragtes les
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raners 0l

* win on-
frente Se-
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Friactre tr v e ke ppOREgEC (F
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Lo our e Brerise Isn
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développement aw CICV. -}
ne sagira pas de traduire fns
parcles du prrsonnage Himeé
e de fournir des dlémonts
Qut perpettranl au xpeoia-
LOHT e § v pedrouYer - précise
Yasmnina Deinoly  essistante
doe production an CTCV.

Pa exemple st la porsonnre
patie de la teltvision., o réaii-
Sxrur précisera de son coLe 2
qum sert oo mnven de com-
nunication,  fe At
tateur quant @ fui ne <era pak
passif. I participera 3 celie
fuaduction en ohservant e
sampartsanent. Pintonatian
deln vinx et o gostes de son
intrrineytonr

Trowver
SO messHe

Maiv dans toutes res villes
differentes b tunes deg ag-
tres, rierhes e varietée dindis
vidus, nnmbreie d entre cux
aurant sans domte e mémes
pifnerupatises, bes memes
sgets o inaqasietide on d st
ranee. De< ptres oifferonts qui
=0 reeneimbdent )

Samlin Kegut o chuas e
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L'EST REPUBLICAIN

Mardi, 23 Avril 1991

Yasmna Demards (6 perache) of Isahelle Scipner du CTCV prtparent ke tovr nage de o Gim v ee e seoret os-

preer dde ree hooger e R pectiHeee

Lfe pOHE GUE NOUS DUISKTANS
dire gui nRUS SAMMes aux 3.
tres pOHS-MAMes, qui noNs
! trongvens de autre coté de Ja |
i planete -
i

pas trés différent de eelui qus
aume au Caire Celle qui s°6-
mervritle & Tokyo ressembie
curicsement 4 cole qui <76
mervesle 3 Ber, Coux quison-
rient G News Yerk ddunminent
fer rnonede. Cony qui chantent
"? J".':n'.c rachantent beonurr-

. Ft poursmt efie e
1, ESHRE A Pept S CHE Ve

Atnsi prur charun fde ces
sujets de prénccupation, Ir
reahisalrur va assembier cos
messagrs. Crs informatinns
pourrant se compléter, se

{
]

%

Mhero Frameiv REINCISE),

comtredize, se repondre, ren
dre possible des associatinns
dridees,

A ttavers nut oot amanced
lement de nouveiles, Jo 1éles.
pectateur, tres acuf, poursa
AUSS) Lretver $ON Propre mes.
sage of du meme eoup deve.
it acteour

Pascal ISCH



L RO

\)‘
0

LEST REPUBLICAIN
Samedi, 25 Mai 1991

30 secondes pour parler
au monde entier

Le tournage du film « Parabolic Peop]e » a debute
hier a Montbebard

+

fis ont é1é trés nombreux d faire cette expérience. Photo Francis REINOSO

Qui n'a pas révé de pou-
voir envoyer des messages

Mau monde entier 7 Clest ce
~% qu’a offert aux passants de

la rue Cuvier & Montbe-
BHard, la réalisatrice brési-
Lienne Sandra Kogut qui a
débuté hier le tournage du
film « Parabolic people »,
en coliaboranon avec le
CICV,

Chacun a pu s’exprimer
4 sa guise. Pour cela, il
fallait entrer dans une ca-
bine dans laquelle une ca-
méra £tait instaliée. Seul
dans cette petite installa-
tion, le visiteur pouvait
s’exprimer librement pen-
dant 30 secondes.

Et ils ont é1é nombreux
a faire cette expérience.
« Les Montbéliardais sont
trés  comumunicatifs, re-
marque Sandra Kogut, je
Pai sentr dés mon arrivée
carj'ai un peu tournéd dans
les rues de la ville et j'ai
tout de suite remarqué
que le courant passait ».

« Dans ee Gim, je veux

montrer les gens dans la
ville et tenter de voir 5'il
n'y & pas des rapproche-
ments a faire au niveau
des sentiments entre les
habitants de Montbéliard
et ceux de Rio par exem-
ple ». Car aprés cette ex-
périence a Montbéliard,

Sandra Kogut -

f}g-é 1 V. o Ohde . -
« Les Montbéliardats sont irés communica-
tifs », '

Sandra Fogut va tourner
aussi a Paris, Tokyo, Mos-

~cou, New-York, Dakar et

Rio, toujours aver sa vi-
déo-cabine dans ses baga-

ges.
Résultat de cette expé-

rience originale dans

quelqgues mais...

‘
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L’EST REPUBLICAIN
Samedi, 25 Mai 1991

La création vidéo
dans Ia rue a Montbéliard

Le Centre international de création vidéo (C4gY) bougs ! et gRisE 2 ieg ﬁnq*,aar

court. des professionnels de télévision de i#vidd. el de la recherche pou¥ riduer des Cotacts
e vue de coproduire de nouvelles creanons. wdea Drautre part, [a réaffsatnice brasiiienne Sandra
Kogut u commenee, hier. & Montbéilard, em collaborzton avec fe CICV. Je tournage du flm
« Parabotic Peopie ». Dans une cabine vidéo. les gens ont trente secondes pour transmetire un
message du monde cntier.

En Mon tbelxard R
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L’EST REPUBLICAIN
Jeudi, 30 Mai 1991

Vidéo-cabine dans les rues de ‘Montbéliard
Le CICV donne la parole
aux « Parabolic Pe e »

Dans notre édition
d'hier, une erreur a fait
cohabiter [illustration
de la vidéo-cabine du
CICV avec un article
consacré a Vesoul, ca-
pitale des conseils mu-
nicipaux des jeunes.
Voici donc, aujourd’hui,
la bonne photo avec le
bon article.

Le Centre international
de création vidéo

e CICV continue de créer,
dans le secvet de son cha-
teau d'Hénimoncourt, les pro-
grammes de la télévision de
demain. Aprés une rencontre
avec des_ professionneis
d'Antenne_2, FR3 et Canal
Plus, I'drrine de Pierre Bon-

(CICV) de Montbéliard-
Belfort a lransporté, la
semaine derniére, ses
caméras dans fe carre
piéton de la cité des
Princes. Une opération
originale de « vidéo-ca-
bine » ou les passants
peuvent s’exprimer
pendant trente secon-
des devant |'objectif de
la réalisatrice brési-
tienne Sandra Kogut.

" giovani poursuit 5a quéte du

graal éiectronique.

Une cabine de toile noire
implantde en piein milieu de
{a rue pidtorme 3 Mootbéd-
liard, une camérma ot le sou-

rire de ...ara Kogut, venue
réafiser a Héarimoncowt 1a
premiére partie de son.«Pa-
rabolic People = Un docu-
ment vidée offrant aux Habi-
tants de sept pays la
possibilité de lancer un mes-
sage.

£n trente <« 5.
oyt doit &tre dit, G . ou
mirné  sur quelques . sueks
dimportance. «Les Monfie-
Rardeis sort dun aboed e
sax iacile. ot cooplralilts; ax-
plique la réalisatrice.- Nous
n'avons aucun

tn enfant, dans les
bras de -sa maman, chante
une récitation pour la féte-
des méres, etc.

Premier test 3 Montbéliard,
puis cetle semaine a Paris.

Ensuite, l'équipe ira planter
$a curieyse cabine vidéo 2
Tokyo, Moscou, New-York,

.Dakar ot Rio. «De quol dé-

caler -gueiles sont lus
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NOUVEL OBSERVATEUR
Jeudi, 8 Juin 1891

Les Parabolic People

Le Centre international de Creation Vidéo de Montbéliard
est a la fois Heu de recherches sur ia rélevision, d’ou sortent
des prototypes de programmes, et « Villa Médicis » de P'art
électronique dont il accueille les maitres (Gary Hill en
octobre). Il est financé par le ministére de la Culture, la
Communauré européenne et les collectivités. En chantier, le
projetloufoque de Sandrs Kogur des Parabolic People : dans
25 villes de 25 pays, les gens délivrent dans des vidéocabines
des messages transrrys par satellite. Du 13 aun {7 fuin, ce sera
fe cinquiéme festival vidéo. Tél - 81-30-95-25. '

Lecenmre de Monrtbeliard



« Qu'avez-vous ad dire

au monde ?

Vous avez frente secondes
pour envover un message... »
Apres Rio,

Sandra Kogut a installé

ses dréles de vidéocabines

a Paris...

pas évident! 1 faut d’abord rentrer dans

col gspace. mi-photomalon, me-cazbine
reléphonigue. 2 metres sur 2 metres de toile
acire. avee cerif CIUMETE GUI vous regirde mais
pas de caméraman derriere, vous voild brusque-
ment assailli gar une sensation de solitude. Un
peu comme en pleine mer... Que faire. que dire :
un petit bonjour i papa-maman, chanter. fuir?
Sandra Kogut. la jeune femme qui est venue vous
aborder pour vous demander 51 vous n’aver pas
un messaee a2 adresser au monde ne sembie pas
chercier 4 vous piéger... Tout cofa st pluidt exci-
ot mars effravant auss: © que dire maintenant
qui sout wntefligene ?

C'est important ia fagon d'aborder les gens.
Sandra Kognt lesait. qui instaure un ragport rés
spontane. stmpie, avec son doux sounre et sa
démarche souple. « Les gems ont spuvent [impres-.

iszcm qu'ils t'ont rien & dire. je lewr explique moni
L idée. fe lewr demande 5is n'ont pas un corseil I
i donner. pour élre Reurrux. pour Maigric. une

| revette de cusine méme. ensusie j assembleral tout

o les mots avee les images. les viseges avec lest

. messages. es informations que j ajculeral sur les
villes. tous ces eléments qui powrrons se compister.

_se conrredire. sg répondre. » Sandra Kogut s'inter-

“rompt brusquemnent. Sur la place Montparnasse.
elie vient de mopersr un vieux coupie a arr épa-
aout, elle vous quitte.

La cindaste brésilienne a2 lzncé 53 premiers
gxperience de vidéocabines il v a dewx ans a Ruo.
Le résultat. une énssion ks video-art, légere ef
grave. on [es messages et les visages $entrecho.
quent droiement. Cotte experimentatrice achar-
née de vingl-six ans { ~ Une Hére de momtage ».
dit-0n) &5T connue dans & mlisw de la vidéo de
crEation comme dans ceiul de la publicité 2u Bré.
sit et aux Etats-Unis on elle accumule les prox,

b« Elle est trés represenianve de cetie nouzefie\

TRE.\ TE secondes face 2 une caméra fixe...

gendration de Latino-Americaines @ esprit aussi*

gragmatique que creatif qui adorent (a élévision,
| ce qui ext rare chez les vidéastes ». explique Pisvre}
Bongiovaam qur "2 rencontres 30 dermier dans
T Testival zu Brésil. Embailé par sa démarche
qui renvole @ ses préoccupations (ses recherches
sur le métissage limguistigus entre aotresi e
directeur du Centre internationai de création de
vidéo (CTCV) de Montbéliard propose 2 Sand"a
ﬂmﬁm Zrandes Capraies. oda.

LALNMES MErRpoies guy o gres%a om-
slexité du monde d° 3u30urd hu: — .« ey viifes. €05

ol ol
HOpOES. singuiteres_nigiisies » - Tatdevorsia
"ew-York. Pans. Moscou. Rip, T Tokve, Dakar...

on ae parierdl pas ¢ ig meme longue + Six vilies
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L’art nouveau de la vidéométisse

v T i —

d’abard. vingrcing peut-ftre ensute, Le CICY de
Montbeliard =st une sorte de laboratoire-de
recherche, décentralisé, financé par UEtat et les
collectivités iocales, qui fabrique des protorypes
pour ia télévision dans une dimension intemnatio-
nale. «On ext & lorigine de projets qu'on lance et
qu'on soulient en cherchant des partenaires fdes
petits producteurs indépendantsi et en prétant nos
studios (équipss en numerique. paint box). Bongio-
vagn: preed contact avec Larerit Productions
idngang, Angane. )t
Pars s'intéressent aussitof a ot projet de videoca-
braes qu'ils voient i la fois comme « un réseau

parafléfe d'enregistrernent» et «ung sorte de

{cor:feﬁwnnm un service o utifité puauque en

‘dehors de l'égiise, au muliew de la rue». Latdnt”

‘Productions met son squipe au service de Iaven-
ture et se charge de chercher les telévisions inte-
ressées par la diffusion des modules soupies (1)

Soleil sur iz place Montparnasse. Foule ondi-
naire. pressée. des graades villes. plus celis
qu'une gare peut déverser coptinueilement de iz
baniieus proche comme de la province lomntaine.
Va-et-vient incessant. brassage mfini de outes les
ga.rtx &..C toutes les places. de Wwules lcs c:xmzajes

m:i apparemment Tl3Heur rapere aves soid les
TIEHE COmTe 16 gens. Los founisies. (58 retraies.
Tes mmugres. es futures stars. ies meconients. les
sages. ies steacteux et les bavards dont elle dechi
nera easnte les messages.

Le vieux couple épancur 2 des choses 2 dirs.
Lut tient 3 sxoliquer comment i 2 fEnCONre <3
femme ¢+ Nous elions vewss tous les dewx »). Vingr
ans de bopheur. i1 aurmi bien nouté quelgues
consetls conpugaux. mais g lemps presse or
livee son message © -+ Noer, Juunes ou Blancs,
Jaut 5 entendre parce que le seul prooleme vear
ment grave esi ool de 2 jmmoLans v monde. -
iz plus etonnant quand on r2sie deux Neurss a
2018 de Sandm \eﬂur o de soir comment fout
devient hmmce. laci Eile pavarde un

César ot Mane-Clémence

moment. sounl et les gens attendent paticmment
devamt sa vidéocabine,

Une dame 3-présenté son chien / « Lord. s -
ciefilard _ »). un Tunisien a raconté son arrivée:
en Frapce. Petits bouts de vie. messages, bonjours
a la famiiie. Le président d'une association de
chevaux a ia retraite a piawdé pour gu'on cesse
d'envover les ponevs i la houcherie. une £fu-
diants s'est perduye dans ses propositions de
réforme des mathematigues. Des hésitants se sont
grarté 2 téte. ont chanionneé ou recite alphaber,
unte jeune Antillaise aux seins ronds et au pull
fuchsia a g1¢ pnse ¢d'un long Tou nre. Un wbiack»
s'est presenté sans ambages { « Safut lgs gars du
monde erner. je Suts un gars de Farns »f avant de
distlier ses conseils sur les femmes (« Leur dire:
que vous les wme=.. que ¢ 'est elle que vous prefe-
re=..»j. Dautres ont raconls des réves. mais le-
pius suwrprenant sans doute daps ces:
deux heures fut c=r homme qu'on aumit dit sorur:!
tout drott du thedtre ture de Mebmet Ulusoy.
Cheveux [risottés. deux énormes baluchons sur
‘es epawtes. 1l venar de iz gare Il a danse sien--
qienpsermnent longuement aver de jolis gastes des.
bras et des mams Hovenan du Bangladesh. [ ne
pariait pas {rancas.

Un vrat thédtre du message en tout genrs, 0%

semmélent ia poésie des gens de {2 rue. isur zené.
rosite. lsur d-propos. des desarols. est dAMETR

wmvsiere slevisuel» Que i cineasie ouisera
guand eile 2ura fini son tour des tamrales. Quand
etle jouera sur fes langues. les accents. la musigue
des mots. 'es ymages. Cherchant des thémes. Pas
de sous-titrage @b s'agt de iz < genese d une parti-
ron feigvisuelly umiversedle o'

CATHERINE HUMBLOT

o (rors Jumates. o s s



fie en voit de toutes les cou-
leusrs. Sandra Kogwi, Un ma-
riage chinois touwt en tullc,
quetques  couples  d Ameri-
cains en short flue, dewx ou
trois familles africaines en
boubou... s défilent tous
comme @ la parade devant sa tente de
toile noice tendue dans cette aliee du

Pare Floral, en picine surchauffe do-
minicnle. Lz longue  Brésilienne
sborde fa foule fe plus naturellement
qui soi:w Pous avel hren un message &
frawsmeltre pumande. » Lo temps est
i la nonchatence. heaucoup raientis-
sent fe pas. coriains glissent un ol
sous les toiies. Une vieille dame s'ar-
rete. » O, fai qurigue chose ¢ dire,
Dahord il ac fout plue de guerre,
ramais. Et puts, il faudratt mienx édu-
guer lex enfames.w a Trex bien, venez
danc fe dive devane la camérg. » Pani-
que sons les méches Blanches bien
errees. « Now, o, 14 7» Elle a fait
un pas vers fa cabine. Gagne, Denx
minutes plus tard, Iz voix mouiliée de
satntete. la vieilie dame, seule dans la
cabine, confie 4 la caméra: « if fau-
drait invenier une machme & rendre fes
hommes pius umeinz...

C'est 13 le cinquiéme jour de Fexpé-
ricnee parisienne de Parabolic People.
Sundra Kogut a installé sa cabine
vidéo dans les rues Jes plus courues de

Rio. -Je vends ie emeur COUSCOUS deycbpacabana... a
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PREMONTAGE

Cabine, messages et vidéo

Farce que ia rue ¢’est I'école de la vie, Sandra Kogut installe sa vidéo-cabine sur les trottoirs
de Rio, Moscou, New York, Paris. Et offre au passant

Pans ¢n quéte de personnages ef de
parofes bruts. A Mottmartre, roe
Saimt-Denis. rue Caumartin, av Tro-
cadere. Scuies. fes Halles n'ont pas
vouty, La premicee fois, ¢'etait 4 Rio,
i v & deux uns. « Jai fuir, apargrant.
e da ciden duns o publiciié pendant
seprans. £1 pras § o ow cotte idee o wne
cmssiont de “vidtvart”, Je me suis
imstafice duns un studio. mats les gens
pripuraicnt trop lewr texie, S ai alors
e Fidée de cos vidéa-cohines dars lec
riex. D 10us 105 Aresiuges persomnels,
i comtitet e cmissior gui £51 pat-
see sur fex vhaines hrosiliennes. (ar'a
dimme envie d Plargir cotle idée au
monde earier. Pour chercher les simific
s, les equitalopees enires det pew-
ples trés différenis. s

Mon pas dans une viston ecumént-
QUE UR pey mmievre. mais plutst pour
CCHrt une sorte de poéme video qu'on
peurrait cromre ¢ inspirgiion duméz-
lienne. Cing jours de vidéo-cabines
dans les rues de Rio. de Paris, de
Tokyo. de Moscou. de New York, de
Dukar... A rason de tremic secondes
par personnc (ndy femps TV fixd un
pou arkitrairoowent, mais pour guils
sachent micux Punifiser 5§, elle se fait
un cashing de plusieurs malliers de
personnuges péchés sur les bords des
trotioirs du monds” Un messags en
cing grosses cupiiales.

trente secondes pour livrer son message. Un poéme d'images et de langues mélangées,

mris. « Jo vOus presente mon chien... -

Pout mettre en chantier un tef projet.
il Fallatt bien le support technique du
Centre de creation vidéo de Montbe-
hard, Qui fe hut 2 acconds, Les Laterit
Productions ont Tuit fe resie: fe sou-
ticn d'une equipe ot fa rocherche de
chuines prétes d diffuser Pemissionm
finale. Un cumeut module do vingy
foistrois menutes, Tout I'é1é, fa fourmi
engrangera c$ iMages poar donner 3
fire son poéme viden en octohre,

Devant Fobiectif de oo téiématon ont
deja déhilé Brésiliens el Francais. Ima-
ges sans sous-titre oblige qui se ren-
voient Funealauire sans se concerter,
Des personnages qui se  suivent
comme duns le cours a Ia fois defiran;
et toherent d'une scriture automati-
que. La rue, st d'abond is drague.
Le premier wisage qui surgit de la rue
de Rio sest quasiment colle a |2
caméra, O touche presque la peay
luisante de chalear, les dents de guin-
gois. Ja moustache maigre: «Jem-
brasse fex fomees, Surtout Xuxa..»
Guelques gnimaces plus fon_ an aurrd
It repond: « 5i fw vewx embaiter une
nang... » La rue. ¢'est Pecoie de la vie,

Les grosses lunetles blanches dune
Parisienne fonl écho zux opulences
d'une Bréglienne: «Je conseiffera
wuv jewmes filfor... # ma Ponr étre une
hanne éponese.,. » ——x Quand on reut
dire danseate . 8. S Brermise une ga-

mine qu chignon bicn tire. La rue. <ot
ie canfessionnal. « Jovars rovs dire_+
-~ Je rais vops hre o« -w Faf tour
exSAIE  powr qrrdter e fumter s
--u Mot une chose qui m cifrate heam
toup cesr faomore s Lz e, cest
Féchange. = Jo vemdbs de meilleur cous-
cott de Copacohana... » -« fai wne
tres hanme recetie pour ics chauves »
La rue. clest wn arque permanent,
« Regardez hien ma howle de neige.. »
-t Je vout prétente rmon chien_ x

Sandra Kogut 2 art de fawre chan-
ter, grimacer. parier toutes les rues.
Elle se saisit de ces bribes d histoires,
de ces bouts de rien comme des images
subliminakes qui lssent par faire
passer ke message. Le sien. Son regard
gENEITUX €t poetigUe SUr OES PETSON.
nuges éplémeres leur donne soudain
un rols dans son film Une viedle

imaceuse du Nordesie. une petite
E);:mde" de #a rue Caumartin, Elie
demande un réve 4 un Japonais, un
moreeay de musigue 4 20 mats, paie
un hamburger & I'immigré qui passait
ta ¢1 owvre sa cabine au canto d'one
Portugaise nosiaigique.

Pas Se probitme de langue, La ree
semibie une tour de Babei preservid de
lu jalousie des dieus. On se regoit ¢ing
sur #ing. Le melange des langues est
comme ¥accompagnement musical
du film.  Asmick PEIGNE-GIULY
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Sandra Kogut exibe parte

de seu VldeO-

LUIS NCRONHA

Com uma camera de video de
ultima geracde na maic 2 um
mente de idéias na cabega. 3 vi-
deomaker Sandra Kogur zercor-
rey meio munde — mals exa-
ramente as cidades de Paris,
Moscou, Tdquio, Rio, Dacar a
Nova Yory — para construir a
mais surpreendente prova da
teoria da aldeia global: o orojeto
“Paraboiic people”, wma sspecie
de versdo mternacional das vi-
deocahines que sia j4 havia ins-
talado no Rio. Com um orgamen-
to de mais de US$ 300 mil,
financiadoe pelo governo Tancés,
0 projeto instalou camerzs nas
ruas de cada uma daguelas cida-
des. durante dez dias, oferscen-
do 2 qualguer interessado a
chance de fazer o gue guisesse
diante das lentes, por oO segun-
dos, O resul
Wna:
como insercpes nas programa-
¢oes v

epols de sels meses em Tan-

Sandra Xogut: {{imando o Mundo

sito pelo planpeta, Sandra ssteve
por quatre dias zo Rio, aprovel-
tando uma folga no trabalho de
edicd0 —— Cinco programas 2stdo
prontos, restam ainda outros se-
e Dara terminar amé ¢ mes que
vem — para exihir na Lidade
uma mostra de tudo 2 que foi
reaiizado, antes de voltar para
as ilhas de edigdo do Centro In-

Babel’ no Rio

rernacional de Criacdo em Video
de Montbeliard. na Tranca. Par-
dnde de mais de cem horas de
marerid] gravags. sandra aca-
BOL -azendo aifo bem diferente
do que esperava, como incluir
jcenas de rua ¢ defnir reamas es-
PECUICos para cada programa:
— Ndo dd para viajar pelo
Mundo, ver o que eswa aconrte-
cendo por al e nio pensar em
certas quesies especificas. THi-
nhamoes gue levantar, por exem-
plo, orobiemas como o dos gue-
tos ou das identidades culturais.
Estas foram algumas das evoiu-
¢Oes pelas quais 3 idéla original
passou — conta 2la. —t
Seguindo a lel dg ‘‘tudo ao
mesmo tempo agora’, Sandra
ancheu a tela de informagdes co-
locando um punk japones ao la- |
do de um adciescente AITICANO |
“2as tuas de VIOSEou. 40 som 4o |
patois das o‘cagqrﬁs_ﬁe_ﬁaf_:_;
JBm movadiorguwino. Toda esta ba- |
bel ¢ decorada com grafismos,
criados a partr do que a tegno-
logia do Centro de Montbeliard !
Dodena oxerecev* -

Ml

f}/\

e

i
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Segunda-feira,

A-vidccmaker dra ogut fez 250 fitas em sete paises

21 de Qutubro de 1991

{sabals Kassow

Sandra Kogut exibe
“Parabolic people”

EVA SPITZ

O Harlem, ela se transformou em
personagem dos filmes de Spike Lee
quase {oi linchada Em Dakar, ela co-
nhecey meninos que exibiam candida-
mente ramos de horteld como se tves-
sem tirado um coelbo da cartola. Em
Moscou, deparou-se com jovens enjou-
quecidos peic sonho americano. Em
Toquio, cla se chocou com a ostensiva
presenca de seu veiculo preferide: Ba
televisio até em poste nas nias. Ao Boal
de scis meses rodando sete paises com
sgas videocabines, a videomaker San-
dra Kogut, 26 anos, ji tinha acumulado
_ 250 fitgs de video de 20 e 30 migutos e
“um mumero Tazoivel de gente camo a
gente, que ndo a deixam se sentir soz-
nha no rabalho solitirio de edicio em
Montbeéliard, leste da Franga, onde
mergulha de cabega no projeto Para-
bolic peaple.

O resuitado, ainda que parcial, do
tfabalho que vemn realizando para Le
tre International de Créazion de
idéo foi exibido semana passada em
una sessdo privé no Rio. E o minimo
due se pode dizer dos cinco progra-
mas de cerea de trés minutos, exibi-
dos no Magnetoscopic, ¢ que sio origi-
nais, inteligenies ¢ criativos. Os
franceses ja descobriram isso. Os pro-
que j& foram exibdos em va-

0$ crouitos de video pa Franca, ren-
cTais matériag entusiasmadas em
thrnais franceses como Le Monde, Li-
gration, Le fays ¢ Nouvel Observa-
#ur. Que Sandra trouxe com cla nes-
=1 sua rapida passagem pelo Rio. Até
Hovembro, ela conclyi mais sete pro-
gramas ¢ conta com a possibiidade

f

de exibir esses programas na TV na
Europa.

Sdo programas para insergdo no
meic da programagio de quaiquer
cmissora que podem ser rependos va-
rias vezes. Sobretudo porgue a quan-
tidade de informagao que cada um
deles passa 56 ¢ digerivel em varias
ctapas. Cada qual obedecy 2 uma linha
de conceituagdo, que Sandra pode ex-
plorar com o miximo de criatvidade
gragas, também, 2o equipamento digi-
1al do centro francés. Com esse equipa-
mento, ela pode gerar uma mesiia ima-
geme centenas de vezss Sem perda de
quafidade. O melbor exemplo disso ¢ o
.lerceiro programa da série Parabolic
people, o que ela chamou de Equnvaién.
cias. Nesse programa, ela enche a tela
sucessivamente com quadrados em que
pessoas dos varios paises que visiton
com as videocabines formam pares.
Cada par com sua pecufiaridade hili-
rna. E os pares vio se multiplicando ¢
alguns sendo reduzidos a0 minime, sem
que pinguern sata da tela

Em outro programs, 3
EJas,ﬁ:_mformam vio se mvcianéo

& jenelas que se abrem pa tefa. S3o
imagens das ruas de 1oguio. Nova
iorque ou Dacar, misturadas com per-
sonagens de Qutros {ugares, como um
sanfoneiro russe e um percussionista

africano, come se¢ tudo ¢stivesse aconie-
i Y

cendo pum mesmo ugar, a0 mMesmo
tempo. Um dos ponios altos & o progra-
m3 ¢m que usa apenas 3 imagem dos
seus catrevistados antes de falarem
quaiquer coisa degyo da cabine. 30
valem as expressoes de cada um, as
quals ela acrescenta auras de cores dife-
rentes.

e
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MTYV exibe projeto ““Parabolic People

A emissora estard mostrando durante 40 dias os videos que a brasileiva Sandra Kogut produziu na I'r

ANDRE HIDALGO Lo Videoes realizdo el DNescobriu que os habitantes de
14 Redag o VT “de Janelin eny Paris, Moseou, Nove York, T6-

De quantas patavris vocd pre-
s para dizer algo? A videoma
fer cavioca Sandiy Koput, 26,
descobtin gue algamas pessaas
previsam de wina, onlras de 67 ¢
et agquetas que sl procisam
s nephuma Sugs. weerligacios
resuliatone ek 11 vhdeas Yque
camegmn a iy afdmarhige peia
MY,

(ks whleos, de 1és minstos,
Lizem parte di projeio ' Parabo
e Peophe™ (pesspas parabsli-
vas), desonavobvidn por Sandra ny
Pranga com produgin Jo Centre
tteenational de Ceéation Vidéo
Mowthéliard Nelfoed, ligado an
NEinistéeinda Cultira francés

A MYV vai colocar e sea
prograniacin dois vilens por dia

entre o5 clips apresentalos no
hotdio das 19h)0 bs 22h. -
rante 4 dins. A vinda do traba-
eyl videomaker ao Brasil teve
#oapoi da revisia Cireujt'”,

Nossa eshaMpin de marketing
loi, an dnvds e pricduzic um
vomercial, palzocingr A exibiglo
di abadho <de Sandra, diz Carles
Hader, 27, editor da revista,

Lo soweeen com, o projeto
1188
T

TIRRRTTTIN fniada

. cithine
T D Cf‘%lll(‘rf\ (Hlt!l‘ HLE LARTERL
peabisus entrar e dinfunm MY cegun
dos para (azer alguma coise De
pris clas assistiam tode. Bese
fiabatha foi pia a0 Festival e
Vhlen da Prtdiptics em Sh Paue
lar, omde B dos convidadas 1
Picrre Rongiovanrl, que dirige
esse pentes e vileo aa Foangn.
Flo me convidoy para fazer am
teaballies de cordier internaciinat
wenivdo essa léin das cabines ¢ en
oo™, cotrta Sandra,

0 diretor <o Cenlza Monthe.
tined Beifond, Pierte Bongiovan:
i, 42, no Nyasif priea & Tangamcn-
o div vlden, explica que o drgie é
Boancimfo  pela Cuoumnunidade
Yeommnica Furapdia (CC1) v pe-
I governn francts, NS noe
dedicanns A televisin experimen-
tal e viajamos o vumda proceean.
du pesseas como Samdra, capares
de dar pova penindncia A TV

Sundra feve um ana para de-
seavolver o projela, entre peaqui-
sa. gravagto e edigdo O casto
ot foi de 188 R0 mil. Fla
percareeu seis cidades, de gquatro
continenles,  procurands  wma
Ulinguagens universal® capaz de
toraar seus videos cumpreensiveds
e qualgues idioma.

yuin, Dakar ¢ Rio lm afinidades
yue a8 bagreira da ilagua ndo
congegue esconder, Queris sa-
ber se existem  mal-entendidos
culldrais enfre s pessoas quando
elas falane lingoas difercnies e vi
que, na verdade, elas seguem
linhas paralelas que acabany se
('lilfﬂ!l({:)”. diz.

A videotnaker sportoy na Fran.
ca com e equipe de spenns
diis pessons, e (oatoe com A
colaboraglo de uma equipe local
parn s gravaghes em cads wrns
das chifaden onde esteve, Foi a
campn munida de cmers ¢ de wm
cartdo -~escrite em cinco Ha-
guas— onde se lia *'vocd tem 30
scgundog parn mandar sma mea-
sapeem paga o mundo .

MNos videos, Sendea trabatha o
tempo kxdo com  idéins-chave.
“Felevislon s not reakity, reality
is television” (Televisio ndo &
reafidade, realidade 8 televisdp) €
wma deias. Hé outras. Enguanta
as pesseas viio usardo as cabines
para dizer (ou 1fin) coleas, Sandra
nproveils para fangsr perguntas
na tels como *'Quanto vocd 1em
de TV em vocd?', ou “Cusl 4
difereaca entre 8 janels e o TV

Cena de um dos videos do profeto 'Parabolic People', da videomaker carloca $an

1661 8p oiquazs( sp 6 ‘eliaj-epunbeg

OTNVd OYS 3d YH104
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A ousadia
de dois
‘videomakers’

BELISARIO Franca ndo é o
~ Gnico videomaicer bem sucedido no
"Brasil. Muita gente, que tem uwma
| cimara na mio ¢ muitas idéias na
cabegz, sonha em ser Sandra Ko-
: gut ¢ Marcelo Tas quande crescer.
. Qs dois detxaram para tras o cir-
cuito alternativo ¢ fazem sucesso
na TV com clipes e programas ou-
sados. Ontem, 2 MTV exibiz os
dois primeiros da-série de 11 video-
clipes, cada um com trés minu-
tos de duragio, do projeto Parabo-
lic people {pesscas parabdlicas),
criado por Sandra com producio
do Centre Internationai de Crea-
tion Vidéo Montbeéiiard Belford. li-
gade zo Ministerio da Cultura
francés, Os clipes s3o resuitado da
instalagio de cabines equipadas
com cdmaras nas ruas de seis cida-
des — Paris, Moscou, Nova lor-
que, Téquio, Dakar e Rioc — onde
as pessoas podiam entrar e re-
gistrar ¢ sey recado durante 30 se-
gundos. Quem quiser ouvir as men-
sagens deve sintonmizar pa MTV,
das 19h30 as 22h, durante 40 dias.
Sandra & uma privilegiada, assim
como Marceio Tas, popularizado na
Copa do Mundo de 86 como o re-
porier-persopagem Marcelo Tas.
Suas experimentacdes ssmpre foram
aQ ar, para quem quisesse ver, ape-
sar dos longos periodos de hiberna-
Gdo. Dos Netos do Amaral, série de
Irfs programas que nauguraram a
MTYV no Brasi, eie deu uma guina-
da na vida e atuahmente es1d nos
basudores de Programa Legal como
roteirista. “Estava acostumado a
aparecer ¢ a bolar 2 mdo em (udo.
Esia sendo um novo aprendizado.”
E para coroar a nova {ase “‘nos
bastidares”, Taz esuréia na area dos
comerciais. Um deles comegon 2 ser

verculado ontemn na TV: € 2 primeira
das guatro chamadas que dingu, ;
pela primetra vez em peiicula para |
35 mm. para ¢ Hollywood Rock. :
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Magnetoscopio exibe o
video ‘Parabolic people’

LUIZ NORONHA

Quamnta informacdo cabe no
espaco de uma tela de lelevi-
sio? A videomaker Sandra
Kogut tenta responder a essa
pergunta, abrindo, ao mesmo
tempo, uma série de outras
questdes, com o projeto “Pa-
rabolic people”. Foi a partir
dele que ela produziu o espe-
clal de 40 minutos que a Sala
Magnetoscapio exibe hole, em
sessfes conlinuas que come-
cam As 21h. Reunindo num
tinfco programa as microin-
ser¢Oes que a8 MTV vem apre-
senfando, as sessdes de h(:}e
ddo uma visiio completa do
projeto.

Nio fol por acaso que o
Centre Internaclonal de Créa-

tion Vidéo Monthellard Bel- .

ford, da Franga, reuniyu recur

so3 'guei sorsam: US$. 800 mil .

A3

Sdr'a'. n

(cerca de Cr$ 800 milhoes, no
paralelo) para financiar o
projeto. “Parabolic people” le-

vou as videocabinies que San- -

dra montou no Rio entre 1989

& 90 A3 ruas de Paris, Téquio, .
Moscou; Nova York e Dacar, -
oferééendo dos -Iranseuntesia

chance de fazer o que quises-

gsem durs.’ 30 segundos na
frente ¢ . « cAmera de vi-
deo,

Uma selegde dos ““depol-
mentos”, com mals grafismos
¢ legendas produzidos nas
maneiras mais orlginais por
computadores de Gltima gera-
¢éo, dao a forma final ao pro-
grama, divido em blocos te-
méticos que oferecem uma
inesperadamente completa
no¢do do que seria a tal “al-
deia global” de que tanto j4
falaram os tedricos. Driblan-
do com categoria os perigos
dos preconceitos nacionalis-
tas e das teses apocalipticas,
Sandra fez uma obra positiva
e humanista, oferecendo uma
perspectiva construtiva para.
a convivéncia com a mediati:
zacio do real, de queltv pro-
vando que ¢ ossi\[ﬂ_r{m

squisa formal com Lresvi(y
gg 3(& contetido. Con: “‘F". .

Video

O FLA-FLU SEGUNDO NELSON ADDRIGVES — Em te
9. Ulime antreviste, Bsin de Video Candids Mander
[Ruk doans Angilics 83 .— subsolo - 287-7008) da §7h
18h, $0h, 200 & 21h. tagresaon: Cri 1000,00. Atd domin
go.

CENTAD CULTUAAL MOACYR BARTOR . Em lalko '8
vide de Brisn” {“Monty Python's Lite of Brian"} ot
Tery Janss, [ngtde, com Grebam Chaman, John Clse
s, Tarry Gitiipn, Eflc Idle, Michast Palis o T4rzy Joney
Cantro Cutturat Mostyr Basion {Alun Engenhelro Trinde
de 229 — 334-5083): da negunda g sexis, by 1Bh in
prosos; C:8 200,00 UMima die, »

ADUANA YIDEQ — Aberio s parlir das 12h [pass eimo
go}, tom & suibicka de noticiiriop felevisivop * video
diveraon. # hoje, & 18k, “UZ — Aalle and Hym'. Ru
dn Altkndega 43 — Cantio — 838418

pEA.vU ViIDED — No programa: “Barbereasy”, “Pal:
por Loba'; "Extraveganza’ “H abm 8 defa 1
— A legIn”; "Adive and Clicking™; o “Thutty o Dany”
Dootteg (Avenlds Bertoiomeu Mitre #13 - Lablon -
255-1359) de segunds & quinis, des E2h ds O4h o
mankt. Corsumache minima: Cr$ 3000.00. Gexla ¢ a4
bado, dat 23h &y 04h de manbl. Contumagio miatmy
1% §000,00

PARAROLIC PEOPLE - D Sandrs Kogul. Magnalose
plo {fua Siquatsa Crimpos 143 — yabraiole 30 — Cop
bl il

CENTRO CULTURAL MOACYA BARTOS — Sibado: "A
avanturas do Bazdo Munchausan” {"Tha Adventurss ¢
Baron Aunchauren’), de Terry Gilllam, ingtateria/Ale
manha/lidlia, com John Meviite, Erlc idte o Uma Thy
man. §als da Yidee Veen Crax {Aus Engenhairo Tiinds
de 279 — Campo Grende — 341063} hs 20h. Ingre:
noa: Cr§ 400,00

MOOERN FRAMES -~ Sabade: “Duck Rock Videos
Complsmanto. "{eand Teppelin Videos™ Curia "0 1u
no ds morte”, du Kastsiio 9 Sldney Grrambone. Ces
e Cuthurs Lavrs Abvim [Avenids Yieirn Sovto 178 -
tparame « 2611847} dx 200, Ingrewios: Cr3 800.00.

MOOERN FRAMER - Domingo: *'Lanay Kraviiz Videos
[cotethnen). Cutln: “Ghuve da thrabion”, de Kaslelic
Eade de Colen Laure Ahtm tAvenids Visire Soulo 11
— ipanema L AL 1B47) &6 t9h. Ingrensoa: Cr!
oM. 1 1; ,

MODERN FAAMES — Demings: “BIg Time — Ton
Waits™, Gleegho: Chile Blym. Casa @ Cobwrs Law
Al [Avenide Viela Sovio 118 — lpenema — M7

~ 1047k & 0. Ingrawson: Ci8 SOBOY 10 tigpii 4

166 op 0JqISZEQ 3P OZ ‘BIS)-BIXeS

0go10 0

981
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TRIBUNA DA IMPRENSA
Sexta-feira, 20 de Dezembro de 1991

| ACONTECE

Cabines do mundo I

Anénimos transeuntes SEILSYIIYIIRYTITIRYYY
de algumas das maio- §

res cidades do mundo
mostram suas caras so
hoje na Magnetosed-
pio. Eles estio em-
Parabolic People, o re-
sultado das videocabi-
nes que Sandra Kogut
espaihou nas ruas do
Rio, Paris. Téquio,
Moscou, Nova Jorque e
Dacar. Os passantes eram convidades a, em 30
segundos, dar yma mensagem para o mundo.
E aconteceu de tudo neste curto tempo de fa-
ma. Sandra conseguiu 100 horas de gravacio.
reduzidas no f{im a 40 minutos, que serdo exi-
bidas sem legenda a partir das 21h,

Varandao 11

0 Ceatro de Artes Calouste Guibenkian abre
seu Varandio Praga Onze para a realizacdo de
dois shows neste fim de semana. Hoje. as
21h30, a atragdo é o compositor, clarinetista e
saxofonista, Mario Pereira que promove, com
seu conjunte, um baile gafieira. O repertério
abarca Pixinguinha, Ernesto Nazareth, Abel
Ferreira, Toco Preto, Jaceb do Bandoiim e até
Glenn Miller, Michel Legrand e Bill Evans.
Amanha, as 21h, é a vez de Luiz Camilo e ban-
da que mescla funk com baladas rominticas. A
entrada para os dois espeticulos ¢ gratuitae o
Centro possui estacionamento proprio.
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Rostos e vozes
do mundo na
visao de uma
‘videomaker’

!
]
a’
I
Ii N
E ristas gue visitavam 3
t
!
1
|
¥
1

MIGUEL PAIVA LACERDA

A videomaker San-
dra Kogut estd exuitan-
2. De volta a seu apar-
tamento ha Lagea. San-
dra descansa depois de
editar, em Paris, mais
de cem horas gravadas
com pessoas de todos 0
tnos, em seis cidades de
cinco continentes. O re-
sultado sdo os 40 minu-
105 de “‘Parabolic peo-
cle”, exibidos integral-
mente na sexta-feira, 20
de dezembro, no Magne-
toscopio, a partir do
gual foram editados
flashes exibidos na
MTV,

As impagens, gravadas
ne Rie, Paris, Toquio,
Moscou, Nova lorgue e
Dakar, mostram desde
um punk moscovita
cantando um rap, no
mais limpide russe, aw
um imitador senegalino
que faz vdrias vozes di-
ferentes, passando peio
siiéncio mais do que elo-
giiente de um velho ja-
pones e as swingue de
um negre do Harlem.

“Parabolic people” co-
megou como “Videocabi-
nes”, em 1988. Depois de
uma experiéncia-pote
na produtorz de
~— 10 bairro de Laranjei-
ras — as cabines foram
instaladas pa estacdo
Carioca do Mewo. [4. as
camaras iotrigaram
1.440 pessoas, eaire
trapseuntes que passa-
vam peia estacic e fu-

Casa de Cultura Laura
Alvim, Qualguer um H-
nha direito a T8 ming-
tos 2 sOs diante da ca-
mera, quando podia fa-
er ¢ que bem quisesse.
A edicdo de os melhores
momentos das “Videoca-
bines” fez sucesso erm
1991, no Fesuval [nter-
nacional de Video da Fo-

! toptica. onde agradaratn

i
i
H
i
H

1

mesmo 0§ profssionass
estrangeiros de video
que sequer lalavam por-
rugues. coma Plerre

| Bonmovann. qirewr de

maicr cento de pesqui-

: 53 em dee 4o Mfundo.

Lo~ Tanrme Carar—amingd

—

de Créadon Vids -
beliard Belfors ¢~

Foi de Pierre ©
vanni gue parsL
vite — aceltn _ -~ .
depois de uma ... .-
dade imicial - para es
render a democratica ex-
seriéncia ao mund
Seis meses de mbal.h‘g?‘
em um projeto que cus-
tou USS 800 mil (cerca-
de 8 1 milhio) e teve o,
apoio do Ministério de,
Cultura da Fran¢a e da:
Comunidade Economica’
Européla, resuitaram:
em 250 fitas que Sandra |
editou no Centro Mont-:
beliard Beiford. com a;
ajuda de seu assistente
de direcdo e diretor de
Fotografia, Luis Felipe .
Sa. m—

JR——

Apesar de as mesmas
videocabittes de 2x2x2
metros Tessibititarerm.
‘ iutho de
KDressic
valorqui-
nOS, f.0. 8. japone-
508, Semeyd:NCS € Ius-
sos, Sapdra garante que
nae quis farer um raba-
tho de um universalis.
mo reducionista e sim-
piorio. Pelo contrario,
procuroy levar em conta
as particularidades de
cada uma das cosmopo-
litas capitais expicradas
no projeo. O resultade
fo1 uma edicdo mais pa-
ra televisdo do que para
video gque adicionou
imagens de cada cidade,
vinpetas coloridas e le-
gendas nas linguas fala.
das nas seis cidades, |
percorrendo z tela em |
varics sentidos e madu- 11

zingo as palavras-cha-
ves dos depolmentos e |
adicignando informa- |
¢hes, num novo trata- |
mento visual Nada dis- |
0 ocortia em “Videoca-
bines”, onde Sandra op-
tou por simplesmente
seiectonar as meihores
amuacoes sem adicionar
informacac. O exienso
material {0l editado em
11 nuclecs tematicos,
tais como “Qual a dife- -
repca enlre uma janela
2 3 teve’'. “"Vece e |
rea:?’. "Guetos”. “Seif
sepvice TV 2IC, Duma
2x0i0sdo de unagens que

wie— a4 cmia

P
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Diversidade de idiomas é
mostrada nos depoimentos

‘““Parabolic people”
permite, gracas a seu
ntimero de informacoes
- transmitidas por ima-
gens superpostas e le-
.gendas e palavras que
surgem em vdrias lin-
guas na tela — que um
espectador conhega al-
guma das linguas fala-
das nas seis cidades do
projeto, segundo San-
dra:

-~ N&0 gosto da forma
como sao normalmente
conduzidas as entrevis-
tas na TV, pois acho que
0 espectador nido tem
controle sobre seu de-
poimento e sobre o uso
que fazem de sua ima-
gem. “Videocabines”, ¢
depois “Parabolic peo-
ple”’, surgiram como
uma forma de reverter
€sse processo, tornando
o espectador ativo a par-
tir de uma relacdo com
a camera.

Embora reconhecendo
as particularidades de
cada cidade, Sandra Ko-

gut conta que wm ponto.

comum fol o controle
que as pesscas tinham
da situacdo. No gueto
negro do Harlem, por
exemplo, a eguipe for-
mada unicamente por
brancos guase foi expul-
sa; em Dakar, a situacio
inusitada de estar diante
de uma camara e nio

ouvir perguntas irrit~u
um dos depoentes; Nios-
cou lembrou a Sandra o
Brasil, pela forma com

que as pessoas reagiam
com humor as muitas
dificuldades.

Os 40 minutos trazem
cenas engracadas, como
a 7= um senegalino que
rér. : insistentemente,
~ = _na forte sotague, a
Zeola cantilena em in-
gies: “"Tart. I want mo-
ney. I wanna go Ameri-
ca” (“Comecgando. Que-
ro dinheiro. Quero ir
America”). Também no
Senegal, uma menini-
nha usapdo um véu ver-
meiho impressiona por
sua altivez. E duas cole-
giais japonesas cantan-
do a mesma cancdo ves-
tidas de forma idéntica
530 um exempio da inge-
nuidade nipinica.

Além de Sandra - ca-
sada com 0 artista plas-
tico Jorge Barrio, res-
ponsivel pela direcio de
arte de “Parabolic peo-
ple” — e de Felipe 84, o
projeto tem em sua equi-
pe os brasileiros Sérgio
Mekler (direcdo musi-
cal), Marcos Lobato,
Marcelo Lobato e Laufer
(muisica original). Em
cada capital, Sandra re-
cebia a ajuda de equipes
locais.
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UNE NOUVELLE GENERATION DE REALISATEURS VIDEQ
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des mutants
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VIDEOGRAFIA

Videos (single channel)

Interven¢ao Urbana (18’), video e performance no Museu de Arte
Moderna (MAM), RJ, 1984,

Egoclip (15), 1985.

O Gigante da Malasia (16’), 1986.

7 horas de sono (7 h), 1986.

A G Profunda (11'), 1987.

Orelha (15°), 1988.

Rio MAM Hoje (9), para celebrar a reabertura do MAM, 1986.
As videocabines séo caixas pretas (9), 1990.

What do you think people think Brazil is? (5°), 1990.

Parabolic People (40'19"), série 11 X 3, gravado no Rio de Janeiro,
Paris, Toquio, Dacar, Moscou e Nova lorque, 1991.

En Francais (22°207), 18mm e video, auto-ficcdo, 1993.

Adiu Monde (27°23"), documentario, 1997.

Videoinstalacbes
Ossos, fésseis, pedras - Crepusculo de Cubatao, RJ, 1986.

NOVOS NOVOS (Exposicdo coletiva)
Galeria de Arte Centro Empresarial, RJ, 1988.



Cabine Video namero 1
Museu da Imagem e do Som, SP, 1988.

Exposicéao Individual (Apareiho receptor, Telespectador, Passeio
ergometrico, Caminho das vertigens, Cabines (3)).
Galeria de Arte Centro Empresarial, RJ, 1989.

O Caminho das vertigens
Museu da Imagem e do Som, MIS, SP, 1989.

Videocabines
Estacéo Carioca do Metrd, RJ, Centro Cultural Laura Alvim, RJ
e MIS, SP, 1990.

landSCAPE
Instituto Cultural ltau, ICI, SP, 1997.

Videoclips e Musicais

V O Video - Especial para a televisdo (SBT), 1987.

Novidade - Paralamas do Sucesso, em parceria com Roberto Berliner

(TV Globo/Fantastico), 1987.

Katia Flavia - Fausto Fawcett em parceria com Roberto Berliner (TV

Globo/ Fantastico), 1987.

Andréia Androide - Ricardo Barreto € Chacal em parceria com Eder

Santos e Roberto Bertiner (TV Globo/Fantastico), 1988.
Juliette - Fausto Fawcett (TV Globo/Fantastico), 1988.

Manuel - Ed Motta (TV Globo/Fantastico), 1989.

213

Sla Radicali Dance Disco Ciub - Fernanda Abreu (TV Globo/Fantastico),

1992.
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Videoperformances

Calendula Concreta (com o Grupo 8 Maos, formado pelos artistas

plasticos Jorge Barrao, Alexandre Dacosta e Ricardo Basbaum), 1985,
1986, 1987.

O caso da menina loura que ficou com o brago mulato (com o Grupo 6
Maos), 1985, 1986, 1987.

Na piscina dos teus olhos (com o poeta Chacal), 1982.

Cinema

La e ca (28’), curta metragem de ficcdo, 1995.

Televiséo

Brasil Legal (TV Globo), 1985-98.

Qutros trabalhos

Documentario para a TV Mexicana, sobre a participacdo de 200 artistas
do Brasil na Copa do Mundo de 1986.
Comerciais para a TV Brasileira.

Diretora Artistica da Globograph. (1992-93)

instalacao na Internet, TELEEYES, com o apoio da PUC-RJ.
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FICHA TECNICA

Parabolic People
Seérie, Franca, 1991.
Sistema: Pal
Duragédo: Versé&o Festival 40'19”
Versdo TV X &
Concepcao, realizacdo: Sandra Kogut
Producéo: CICV Pierre Shaeffer
Co-producéo: Laterit Productions

Produtor Encarregado: Pierre Bongiovanni

Produtores Associados: Marie-Clémence Blanc Paes
Cesar Paes

Direcdo de Producgao: Catherine Derosier

Montagem: Patrick Zanoli
Bernard Bats
Sandra Kogut

imagens: Felipe Pimentel de Sa

Assistente de Producdo:Yasmina Demoly

Diretor Técnico: Jean-Claude Loumiet

Paleta Gréafica: L.ionel Bole

Direcdo Musical: Sergio Meckier

Musica Originai: Marcelo Lobato
Marcos Lobato
Laufer

Som: Yves Hasselmann

Gilles Marchesi



Mixagem Som:

Consultor de Arte:

Michel Lambert
Studio Chrismiphil Etupes

Jorge Barrao

Assistentes Realizacdo: Yasmina Demoly

Assistentes Montagem:

Design da Cabine:
Realizacéo Cabine:
Admnistracédo Geral:

Pesquisa Documental:

Colaboracao:
Estagiarios Montagem:
Estagiario

Paleta Grafica:

Equipe de Produgéo:

Paris:

Tokio:

Michel Vieu

Matthew Schofield
Carole Ballochi
Felipe Pimentel de Sa

Matthew Schofield
Yasmina Demoly

Joao Carlos Aradjo
Chantal Beuzeboc
Nadine Jeanmougin

Andre Waissman
Lucy Needham

Hamilda Bastos
Michel Vieu

Carole Ballochi

Jerome Pergoiesi

Francois Valmiche, Michael Schmetz,
Olivier Jeudy, Patrice Lassue

isabelie Seigneur, Atsushi Abe, Yoo Kurita,
Mao Kawaguchi, Tatsuhika Maekawa,
Ayumi Oki, Taku Yamata
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Moscou: Viadimir Khomsky, Boris Nesterov, Sergei
iashenko, irina Mikiforova, Mikhail Koriakin,
Igor Kuhalashvily, Viktor Kuznetsov, Vasily
Golubov, Svetiana Efimova, Alesandr Ufanov

New York: Joel Katz, Nancy Altidor, Isabelle Sigal, Roy,
Wiison, Robert Larsen

Dakar: Francois Dioh, Yasmine Sidibe, Aminata
Diallo, Momar Nbay

Rio de Janeiro:  Julia Valladares, Felipe Sa, Carlos Ferreira,
Waldemir Telles Cabega, Ana Beatriz Galvao,
Rodrigo Toledo (as primeiras videocabines
foram realizadas entre 1988 e 1980)

Prémiacdes: 2° Prémio no Fotética Festival Internacional
de Video (Sao Paulo, Brasil)

Prémio TV Picture na 132 edi¢cdo do Video Art
Festival de Locarno (Suica)

Grande Prémio de Melhor Obra de Video
Criacao Internacional na 82 Mostra
internacional de Video de Cadiz (Espanha}

1° Prémio no Festival Deutscher Video
Kunstpreis de Karisruhe {Alemanha)

Difus&o: Canal Plus (Franca)
MTV (Brasil)
VPRO (Paises Baixos)
TV Danoise
Canal Plus (Espanha}
SVT (Suécia)
RTSR (Suica)
TV Grec

Versédo Hipertexto: http:/l'www.cicv.friART/PP/parabolic.htmi
edicdo HTML: Cherise Fong
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