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Resumo

Com base nos conceitos de Materialismo Histérico de Walter Benjamim,
nos apontamentos de Ronaldo Entler a respeito da memoria e sua relacdo com
as artes visuais e nos estudos de Claudia Maria Perrone e Selda Engelman
sobre o artista como colecionador, a presente pesquisa visa a investigacao do
emprego da histéria (memaria) nas obras videograficas de Andriéi Arsiénievitch
Tarkévski e Dmitri Gutov. Historia essa que vai além do registro documental de
um tempo (passado e presente) que tem como destino o ‘esquecimento’ dentro
dos grandes acervos, mas integrada as experiéncias particulares de quem se
propde a resgata-la e destaca-la no presente utilizando-a como uma ferramenta
artistica. A pesquisa propde demonstrar a influéncia direta dos fatos histéricos
e 0 emprego destes no processo criativo desses dois artistas russos e a
influéncia, tanto do cinema e video-arte russos quanto a propria histéria da
cultura brasileira, sobre a producdo dos artistas audiovisuais. Propde
demonstrar a utilizagdo da memdéria como instrumento para a arte a partir de
experimentacfes audiovisuais que deram origem a série Mnemadsine. As
experimentacdes buscam dar visualidade aos conceitos e fungfes atribuidas a
histéria na presente pesquisa.

Palavras chaves: materialismo histérico, histéria, memoria, colecionador,

experiéncia

Abstract

Based on the concepts of Walter Benjamim’s “Historical Materialism”, on
Ronald Entler’s notes about his memories and relationship with visual arts and
on Claudia Maria Perrone and Selda Engelman’s studies about the artist as a
collector, this research aims to investigate the use of history (memory) in
videographic works of Andriéi Arsiénievitch Tarkovski and Dmitri Gutov. History
that goes beyond documental record of a time (past and present) which destiny
is the ‘forgetfulness’ in the great collections, but integrated into the particular
experiences of those who intend to redeem it and highlight it in the present
using it as an artistic tool. This research proposes to demonstrate the direct
influence of historic facts and their use in the creative process of these two
Russian artists and the influence of Russian cinema and video-art as well as the
Brazilian culture history on the production of audiovisual artists. It proposes to
demonstrate the use of memory as a tool for art based on audiovisual trials that
led to the series Mnema@sine. The trials seek to give visibility to the concepts
and functions attributed to history in this research.

Key words: historical materialism, history; memory; collector; experience
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“O artista nunca trabalha em condi¢bes ideais, pelo contrario, o
artista existe porque o mundo ndo é perfeito. A arte seria
desnecessaria se 0 mundo fosse perfeito, assim como o homem néo

procuraria por harmonia, apenas viveria nela.”

Andriéi Arsiénievitch Tarkévski
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1. ConsideracOes arespeito do processo de pesquisa

Esta pesquisa tem como base os conceitos de Found-footage® e a
colagem como formas de pensamento no campo das artes audiovisuais.
Através de um transito livre pelas linguagens artisticas, a pesquisa buscou

relacionar dois universos artisticos culturalmente distintos: o Brasil e a RUssia.

Primeiramente, a familiarizacdo com o universo russo se deu sob o
ponto de vista cultural, através do estudo das crencas, das artes, do cinema e
das relagBes internacionais, a partir de levantamento video e bibliogréfico, a fim
de construir um universo imagético que estrutura 0 pensamento russo em

didlogo com o universo brasileiro.

A partir da criacdo dessa estrutura instalada sob forma de pensamento,
a pesquisa se desdobrou para outra vertente das ideias que chama o conceito
histéria® para o dialogo a respeito dos universos russo e brasileiro e se afunila
com o propésito de repensar a funcdo da mesma (historia) dentro das praticas
audiovisuais. Para isso, o cineasta Andriéi Arsiénievitch Tarkovski (Zavrdjie,
1932-Paris, 1986) e o artista visual Dmitri Gutov (Moscow, 1960) passaram a
integrar esta pesquisa como principais produtores do resgate de elementos
filmicos sob o ponto de vista historico, durante o processo de criagdo de suas

obras.

Para analisar os dois artistas, a pesquisa tomou como base 0s conceitos
e fundamentos a respeito da histéria (materialismo histérico) do filosofo Walter
Benjamin (Berlim, 1892 - Portbou, 1940), nos pensamentos e estudos de

Claudia Maria Perrone® e Selda Engelman® sobre o artista, como um

'Conceito gue nomeia a apropriagdo de imagens e sons nas praticas audiovisuais.
’Como pratica de estudo composta por fungdes que posteriormente no texto seréo trabalhadas.

® Doutora em Literatura, Professora do Departamento de Psicologia da Universidade Federal
de Santa Maria, Pesquisadora do Grupo Modos de Trabalhar, Modos de Subjetivar no Contexto
das Praticas PSI. Disponivel em:
http://www.ilea.ufrgs.br/episteme/portal/pdf/numero20/episteme20_artigo_perrone_engelman.p
df Acesso em: 20 jun. 2010.

“Mestre em Psicologia Social e Institucional, Pesquisadora do Grupo Modos de Trabalhar,
Modos de  Subjetivar no Contexto das Praticas PSI. Disponivel em:
http://www.ilea.ufrgs.br/episteme/portal/pdf/numero20/episteme20_artigo_perrone_engelman.p
df Acesso em: 20 jun. 2010.
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colecionador e ativador de memérias, nos conceitos de Ronaldo Entler’ a
respeito da memoria e do arquivo como ferramentas de producdo para 0s
artistas e também nas proposicées de Giorgio Agamben® (Roma, 1942), que
coloca a experiéncia como peca fundamental para a construcdo de uma
linguagem e aponta o distanciamento entre essa experiéncia e a sociedade

contemporanea.

Relacionando tais tratamentos tradicionalmente dados a histéria, com a
forma que os dois artistas russos utilizam os fatos e elementos histéricos, esta
pesquisa introduz a funcao artistica no ambito historico e restabelece o dialogo
entre a historia e o artista, através de uma nova funcdo que adiante discutira a

utilizac@o da histéria como uma pratica artistica

A necessidade dos apontamentos que esta pesquisa busca se da no
instante em que se nota, na sociedade artistica contemporéanea, a
desvalorizac&o do elemento histérico’ como parte do processo de significacées
individuais e do modo de pensar de cada artista e como parte do seu processo
de concretizagdo e materializacdo dos significados, que engloba o fazer
artistico, o dar concretude e visualidade e o transformar em “obra de arte”

aquilo que permeia seus pensamentos, crencas e sensacoes.

A respeito da desvalorizacdo, Agamben nos aponta que a sociedade
contemporanea sofre a “pobreza da experiéncia”, ou seja, um processo de
destruicdo da experiéncia. A experiéncia até entdo era vista como territério
desconhecido no qual o homem se langcava em busca de novas possibilidades

de expressdo através das linguagens®. J4& o homem contemporaneo® se

°E Jornalista, Mestre em Multimeios pelo IA-Unicamp, Doutor em Arte pela ECA-USP e Pés-
Doutor pelo IA-Unicamp. Professor de Andlise da Imagem da FACOM-FAAP e de Multimeios
da FAP-FAAP.

® Giorgio Agamben,é fil6sofo e formado em Direito. Estudioso e investigador de temas que v&o
da estética a politica e também o responsavel pela edicdo italiana das obras de Walter
Benjamin e pela investigacdo dos conceitos de estado de excecdo e homo sacer.

" Dmitri Gutov nomeia essa atitude no meio artistico, como Diletantismo, gue se trata da nao
compreensdo da verdadeira natureza da arte (fusdo entre sentido e imagem) por parte dos
artistas contemporaneos.

® Linguagens como a poesia, a gramatica ou as artes.
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mantém em linha paralela a da experiéncia. As experiéncias que outrora
mantinham uma relacdo direta e presencial com esse individuo, hoje se
efetuam fora dele. Isso pode ser constatado quando “posta diante das maiores
maravilhas da terra (digamos, o patio de los leones, no Alhambra), a
esmagadora maioria da humanidade recusa-se hoje a experimenta-las: prefere
que seja a maquina fotografica a ter a experiéncia delas.” (Agamben, 2005,
p.23)

A pesquisa adotou a posicdo do “Angelus Novus®, de Paul Klee',
interpretada por Benjamin, voltando-se para o passado e elegendo elementos
positivos e negativos sobre a histéria que nos cerca, a fim de transforma-la em
experiéncia e perceber a agao dela sobre a cultura na qual estamos inseridos e
sobre as nossas crencas, ou seja, sobre aquilo que acreditamos ser

verdadeiro. Sobre o “Anjo da Histéria”, Walter Benjamim diz:

Ha um quadro de Paul Klee que se chama Angelus Novus. Representa um anjo
que parece querer afastar-se de algo que ele encara fixamente. Seus olhos estdo
escancarados, sua boca dilatada, suas asas abertas.
O anjo da histéria deve ter esse aspecto. Seu rosto esta dirigido para o passado.
Onde nds vemos uma cadeia de acontecimentos, ele vé uma catastrofe Unica, que
acumula incansavelmente ruina sobre ruina e as dispersa a nossos pés.
Ele gostaria de deter-se para acordar os mortos e juntar os fragmentos. Mas uma
tempestade sopra do paraiso e prende-se em suas asas com tanta forca que ele
ndo pode mais fecha-las. Essa tempestade o impele irresistivelmente para o
futuro, ao qual ele vira as costas, enquanto o amontoado de ruinas cresce até o

céu. Essa tempestade é o que chamamos progresso. 12 (BENJAMIN, 1994, p.226)

° Agambem indica que essa é também uma caracteristica do homem moderno.

%€ uma aquarela pintada em 1920 por Paul Klee, que pertenceu durante muitos anos a Walter
Benjamin e sobre a qual ele fez reflexdes em uma de suas teses a respeito de conceitos sobre
a Historia.

“paul Klee (Berna,1879- Berna,1940), pintor alem&o nascido na Suica.
2 “Tese de numero 9 Sobre o conceito da Histdria”, escrita por Walter Benjamin. In:

BENJAMIN, W.Magia e técnica, arte e politica: ensaios sobre literatura e histéria da cultura.
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Paul Klee, Angelus Novus. 1920

A partir da questdo — Como o artista contemporaneo trabalha e configura
0 passado dentro de uma obra contemporanea? — proposta como eixo principal
a cerca do pensamento sobre a histéria, esta pesquisa busca também
identificar os elementos de construgcéo contidos nos fragmentos escolhidos de
O Espelho (1974) de Andriéi Tarkovski (ver anexo 1) e em Thaw (2006) de
Dmitri Gutov (ver anexo 2), a partir do mapeamento do processo de criacdo e
construcdo dos filmes, a fim de identificar os significados das eleicdes
temporais (a estrutura pela qual percorrem o tempo: tempo do video, tempo da
histéria e tempo do artista) e espaciais, a estrutura historica e filmica sobre as
quais as eleicdes acontecem e por fim identificar o modo como eles
transformam elementos historicos em narracdes filmicas e de que forma essa

narrativa dialoga com o espectador.

Com o intuito de dar visualidade ao pensamento a respeito das
configuracbes do passado dentro do trabalho artistico e as discussbes que
mais adiante atribuem & histéria trés funcdes'®, a pesquisa tem como fruto a
série de experimentos Mnemosine, que transporta para o audiovisual o modo
de pensar a histéria como uma matéria construtiva, configuravel e manipulavel
e resgata o uso da memoria, discutido mais adiante, como uma das fun¢des do

fazer artistico.

Y A histéria como ferramenta historicista, de registro e matéria construtiva.
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1. Funcdes dos elementos historicos

1.1 A histéria como ferramenta historicista e o papel do

materialismo histérico nas artes

Articular historicamente o passado nao significa conhecé-lo como ele de fato foi.
Significa apropriar-se de uma reminiscéncia, tal como ela relampeja nho momento
de um perigo. (BENJAMIN, 1994, p. 224)

De acordo com Entler (2008), a principal preocupacdo daqueles que
representam a sociedade atual € manter a salvo todo e qualquer registro que
demonstre o progresso e mantenha viva a sua memaria cultural, com a certeza

de que todos os elementos que a compdem nao caiam em esquecimento.

Conforme os conceitos benjaminianos, a sociedade vive sob o alvo do
historicismo**, no qual as culturas melhor salvaguardadas sempre ganharam e
ganham a posicdo de destaque dentro da historia pela visualidade que
atribuem aos fatos. Fatos que tém que ser transmitidos para as geracdes
posteriores a histéria, como uma amostra da evolucdo e do progresso de uma

sociedade, inclusive suas vitérias sobre as geracfes que a antecederam.

A ideia de progresso continuo imposta pela sociedade contemporéanea
diz respeito a0 método capitalista'® de analise da histéria. Para o pensamento
benjaminiano, temos registrado somente o ponto de vista daqueles que
‘vencem a batalha’ e estdo preocupados em contar a vitoria para o mundo e, a

partir do registro, perpetua-la.

Desta maneira, 0 progresso estaria intimamente ligado a evolucdo da

humanidade em si e ndo as evolugbes intelectuais dos individuos que

0 historicismo se contenta em estabelecer um nexo causal entre varios momentos da
historia. (BENJAMIN, 1994, 232)

e poder distorce a visdo dos céus, impondo seus pesados telescopios sobre certas areas,

de modo que sua importancia se amplia, obstruindo outros de forma tdo avassaladora, que
ficam completamente invisiveis” (BUCK-MORSS, 1998, 44).
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compdem as sociedades. O género humano é visto como infinitamente perfeito
aos olhos do progresso e percorre um processo de transformacéo infinito e

automatico.

Ainda para Benjamin, é o materialismo historico que carrega consigo a
funcdo de captar, a distancia, o0s momentos imperceptiveis e constroi a historia
a partir dos fragmentos que registram as conquistas e 0 progresso (ponto de
vista daguele que ganha) em mescla as lutas e sentimentos (ponto de vista
daquele que perde). Este materialismo se afasta 0 maximo possivel da tradicdo

» 16

e considera como tarefa “pentear a histéria a contrapelo” =, explicando o

desenvolvimento desta através de fatores préaticos e materiais.

Esta pesquisa parte do pressuposto que, para o artista (assim como
também para Benjamin no inicio deste sub-item), a articulacdo do passado nao
depende de que ele o conhega. O artista “penteia a histéria a contrapelo” e tras
para dialogo outro pensamento benjaminiano: nenhum dos acontecimentos
passados esta perdido para a histéria. Mas é importante esclarecer que o
artista, nesta pesquisa, ndo deve ser comparado a um cronista (historiador), no
sentido daquele que constréi uma narrativa cronologicamente. Perante a
histdria, o artista em questdo € aquele que vai além do ato de contar os fatos e

registra-los na ordem em que 0s acontecimentos se deram.

Porém, este artista que se apropria do materialismo histérico e o
transforma em ferramenta segue por vertentes que elegem e articulam os fatos.
Traz o dialogo com a historia materializado sob a forma de experiéncia, e nao
através do distanciamento’’, que tem como meta atingir uma autoridade®®
sobre os acontecimentos. Essa autoridade € descrita por Agamben como

»19

“‘inexperienciavel’™, ou seja, uma autoridade impossivel de transformar em

experiéncia.

® BENJAMIN, 1994, p.225

' Visto aqui como fatos com os quais um individuo comum nunca entraria em contato por
outros meios sendo a arte.

'® Descrita por Agambem como palavra e conto.

¥ AGAMBEN, 2005, p. 23
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Contudo, ao atingi-la, o artista capacita a relacao historia-individuo e
torna possivel essa autoridade, seja através de proposicdes ao outro®® ou
através de autoproposicdes®. Traz para o tempo presente questionamentos
que se perdem em meio a “filosofia da pobreza®”’, dando visualidade a
acontecimentos que sdo re-inseridos em novos contextos, o artistico” e o
publico, transformando o contexto que antes se fazia em distanciamento em

situacdes legiveis e perceptiveis.

Pensando bem, a histéria da arte também perpetua os progressos. As
linhas do tempo existem e demarcam as rupturas, a evolucdo das linguagens,
expressfes e 0s conceitos transmitidos através das obras de arte. Mas o
individuo que percorre as linhas do tempo e evolui com a arte sempre € um
sujeito em busca de rupturas, ndo € como aquele individuo de comportamento
capitalista chamado anteriormente de perfeito. Este é um sujeito que tenta
romper com suas proprias imperfeicdes, extraindo delas o maximo de
possibilidades para a realizacdo de seus trabalhos: conscientemente, sob
forma de investigacdo de linguagem e conceitos (aquele que praticamente
transforma a arte em ciéncia) ou inconscientemente, como forma de expressao

através de uma linguagem.

De qualquer forma, este sujeito artista em questdo segue sempre em
busca as experiéncias que o0 conectam com 0 passado e com 0 presente,
desempenhando um papel de interligacéo entre esses dois tempos. Ao atingir
essas experiéncias (que podem ser sensoriais, perceptivas, fisicas e até
afetivas), o artista estd autorizado a transitar livremente entre os meios que

circulam e penetram na histéria.

%% Outro como um espectador, um individuo “comum?”.
L Como questionamentos ao préprio pensamento.

*? Descrita por Agamben como recusa da experiéncia por grande parte da sociedade hoje em
dia. (AGAMBEN, 2005, p.24)

» N&ao podemos afirmar que esses acontecimentos sdo reconhecidos em didlogo com a
bagagem histérica que carregam e tampouco afirmar que esse didlogo € necessario sob o
ponto de vista do artista.
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1.2 Arelacéo de afeto entre a historia e o colecionador

Paralelamente & tendéncia®* de manter viva a cultura do progresso
estava 0 que mais se aproxima do que esta pesquisa acredita ser a verdadeira
funcdo da histéria, além da atribuida pelo senso comum de apenas registrar
acontecimentos: o ato de colecionar. O colecionador ndo se atém ao fato de

" 25 jr4d um dia narrar a

que aquilo que guarda nos “gabinetes de curiosidades
histéria de uma sociedade. Os objetos que coleciona narram uma histéria
propria e demonstram a relacdo temporal e afetiva com aquilo que elege,
dentro do vasto campo de acontecimentos, como importantes para a

construcdo historica.

Pensemos, por exemplo, na ideia de museu®, para encaminhar a
discussdo. Surgiu a partir do século XVII através das doacbes desses
individuos colecionadores. Devido & necessidade de a sociedade transmitir as
informacdes, recorreu aos objetos resgatados pelos colecionadores a fim de
transforma-los em objetos publicos, sujeito a todos os olhares. Desde entdo, a
valorizacdo desses locais sagrados, nos quais € mantida a verdade sobre o

mundo, estad em constante crescimento?’.

Vale ressaltar que os elementos capturados pelos colecionadores s6 se
transformam em fatos historicos através da importancia e relevancia atribuida a

eles no momento em que sao eleitos para compor a narrativa temporal e do

24 Do verbo: “tender”

?® “Gabinetes de Curiosidades” ou “Amontoado de Maravilhas” era 0 nome que se davam aos
lugares onde os colecionadores guardavam seus objetos, sem qualquer tipo de relacdo ou
ordem entre eles.

%0 primeiro museu, o Ashmolean Museum, surge em 1678 a partir da doacdo da colecdo de
John Tradescant, feita por Elias Ashmole para a Universidade de Oxford. Nessa época, a
visitacao era reservada somente para publicos especificos. A democratizacdo da sociedade a
partir da Revolugéo Francesa gerou a necessidade de rapido avango do conhecimento e deu
origem ao conceito de colecdo como um “patriménio publico”. O primeiro museu aberto
verdadeiramente a todos os publicos foi criado na Franca em 1793, por Robespierre, o Musée
Du Louvre.

“’Programas governamentais de valorizacdo da cultura e da arte, promocdes, eventos,
entradas e cursos gratuitos dentro dos museus séo ferramentas para aproximar 0 museu e o
publico, que assume uma postura de obrigagdo, de necessidade de conhecer o passado da
sociedade.
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reconhecimento do mesmo pela sociedade através dos anos, reconhecimento
esse que sO vem quando, de alguma forma, esses elementos ganham

visualidade.

Mas, para a historia, o ato de registrar um acontecimento apenas
significa demarcar e indica-lo no espaco e no tempo. A historia ndo se
preocupa em transmitir ou representar uma verdade fixa e inalteravel e
tampouco em manter a salvo a memodria — essa é uma caracteristica da
sociedade contemporanea (que volta os olhos ao passado com o intuito de dar

relevancia aos fatos).

Podemos dizer até que a preocupacao da histéria se assemelha a de um
cientista, que estd sempre em busca de evolucéo e parte de uma descoberta,

de um progresso, com a intencao de superar e ir além, redescobrindo.

Este ato da histdria se aproxima do ato do colecionador quando ela se
apropria daquilo que, dentro do vasto universo dos acontecimentos, chama

mais atencao e remete a acontecimentos particulares.

Est4 (a fungcdo da histéria) intimamente ligada a todo o “passado da
cultura”, carrega a bagagem do progresso inerente a ela com a qual € possivel
tornar legivel no presente qualquer recorte de espaco e de tempo. Esta fungéo
faz referéncia ao ato que Walter Benjamin aponta como “construir uma
experiéncia” que nao cria uma “imagem eterna do passado e ndo depende so
do passado ou do presente, mas do estado real das coisas e da transicao e
relacdo entre esses dois tempos”. “A verdadeira imagem do passado perpassa
velozmente. O passado sO se deixar fixar, como imagem que relampeja
irreversivelmente, no momento em que é reconhecido. (BENJAMIN, 1994, p.

224).

Se nos voltarmos nesse instante para a agdo do artista sobre a historia,
podemos compara-lo ao colecionador e comecar a pensar nele, a partir daqui,
com a designacéao de artista colecionador, que nao se relaciona com a historia
da mesma maneira que um cientista se relaciona com a ciéncia, mas
transforma essa relacdo em afetividade, em possibilidade de tatear a historia

gue agora se transforma em memoria.
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1.3 A funcéo artistica da histéria: a memaoria como suporte para a
arte

Hoje, nds nos vemos diante de um novo problema. Produzimos muitos arquivos e,
sem poder fazer circular seus documentos, eles mais demarcam o tamanho de
nossa amnésia do que constroem efetivamente uma memodria.
Além dos historiadores e dos gestores dos arquivos que se esforcam para dar
sentido as informacfes acumuladas, os artistas participam cada vez mais desse
debate. (ENTLER, 2008, p. 4)

Partiremos das seguintes perguntas para encaminhar essa discussao
(deixando em evidéncia que a proposta ndo € respondé-las): A historia tem

uma funcao artistica? A arte tem uma funcdo? De onde as fungdes surgem?

A arte contemporanea tem a capacidade de se expandir por diversos
territérios, inclusive o da historia, e de criar, dentro desse universo, espacos de
relacdo e de comunicacdo. A possibilidade dada a arte pela memoria, os
arquivos e pela histéria é a de rearticulacdo®®. “Através da flexibilidade
(perigosa®) da histéria, o artista joga com o passado. (...) A histéria é viva, pois
faz o passado desfilar diante dos olhos e da sentido ao presente.” (ENTLER,
2008, p. 7)

A funcéo do artista que tem a histéria como uma ferramenta de trabalho
se aproxima da func&o do colecionador® que se relaciona intimamente com os

elementos histoéricos a fim de transforma-los em fatos®’.

% A arte torna possivel a geracdo de novas discussfes quando se apropria de elementos que
antes pertenciam a outros meios distantes dela.

29Perigosa, pois “a imagem (registrada e arquivada) ndo reconhece as fronteiras entre a arte e
a histéria, ndo é uma resposta Unica, nem multipla oferecida ao olhar que interroga o passado,
mas é um elemento construtivo.” (ENTLER, 2008, p. 9)

“Ppara Benjamin “a histdria € a apreensao da intensidade do tempo e ndo da cronologia dele,
diferente do historiador, para o qual a singularidade dos elementos é mais importante que sua
causa.” (ENTLER, 2008, p.9)

% “Obra tera forga se voltar o olhar para os olhares que a orientaram ou para o elemento que

Ihe deu origem: o fato”. (ENTLER, 2008, p. 6)
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Para Entler, isso, que nesta pesquisa chamamos de funcgéo artistica da
historia, € a capacidade que a arte tem de fazer circular a memaoria mantida

através dos arquivos e dar sentido ao que se esta acumulando.

Ao artista foi dado o papel de selecionar, dentro do campo das infinitas
possibilidades, o recorte espaco-temporal para a constru¢ao de uma “narrativa”
de identidade, que diz mais sobre ele mesmo e sua relagdo com o passado do

que sobre a propria histéria.

Assim como o colecionador da as suas eleicbes -caracteristicas
particulares que dizem respeito as experiéncias construidas através delas, o
artista também torna legiveis (sob seu ponto de vista) os recortes com 0s quais
se relaciona e transita pelo passado e pelo presente sem a preocupacdo de

transmitir a verdade, mas sim de construir sua propria verdade.

O poder da historia no processo artistico se da inicialmente de uma
maneira invisivel, que faz o autor articular seu trabalho sob um ponto de vista
diferente (comparado com o ponto de vista do historiador). Esse novo ponto de
vista € entendido como memodria e diz respeito mais aos campos perceptivos
do que aos campos do sistema no qual se fixa historia. “O artista se liga a
chamada inspiracdo para criar a obra e ndo faz a coleta sistematica como a
sociedade para a criagao de arquivos” (ENTLER, 2008, p. 7). Quando o artista
se da conta desses novos artificios de composicdo, passa a articular os
elementos racionalmente dentro do seu trabalho e da a eles um papel

importante dentro da ‘historia’.

Segundo Benjamin, esse resgate de elementos do estado inconsciente é
chamado de técnica de recordar. O artista penetra nos sonhos, devaneios e
delirios, e da memdria transporta os elementos para a realidade acordada.
“Uma espécie de protocolo onirico, registro ao mesmo tempo mimético e critico
dos sonhos da Modernidade” (Bolle, 1987, p. 52).

Os artistas em questao (Andriéi Tarkévski e Dmitri Gutov) presentificam
e materializam o desenvolvimento da historia a partir da memoria, ora da
infancia ora de situacbes que presenciaram ou que fizeram e fazem parte do

registro da histéria na qual estdo inseridos (sociedade). Utilizam memorias que
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tém como importantes para 0 seu progresso e para o desenvolvimento da
sociedade (e constroem uma narrativa em didlogo com o espectador) — fatores
praticos, tecnoldgicos, materiais e o0 modo de producdo, que também fazem
parte dos fatores que visam explicar o desenvolvimento da historia e a

utilizacdo da memdria em dialogo com o materialismo histérico de Walter
Benjamin.
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2. Dmitri Gutov: Reflexdes arespeito da arte e do fazer artistico

Marx disse certa vez que as aparicdes obscuras no cérebro das pessoas séo as
emanacdes do material de processos de suas vidas. Mas lentamente, o processo
de vida das ultimas décadas foi se transformando em um grandioso movimento
histérico no sentido inverso. Ele esta se movendo para tras na grosseria antiga,
onde a luta das forcas descontroladas e egoistas se desdobram como a melhor
aplicacédo da forca criativa. (GUTOV, 1995, p. 12)

Dmitri Gutov € um artista de ideais marxistas e de visédo
comunista®’sobre a arte. E certo dizer, segundo seu pensamento, que O
processo de ocupacado na historia, proprio de cada sociedade (dentro de um
campo maior chamado humanidade), através de seu progresso foi definido pela
arte.

De certa forma, devemos agradecer a arte pelo progresso e atribuir
respeito tanto ao seu passado como ao seu presente. Gutov esta mais
preocupado com a descoberta de um aspecto em seu trabalho de arte que se
mantenha além da histéria. PropGe a si mesmo ndo se limitar, mas estar

sempre em busca de uma renovacao para o seu trabalho.

Aponta-nos, em suas reflexdes, que qualquer obra de arte pode dar
prazer estético®® (experiéncias estéticas) através da relagéo entre o nosso lado
humano (afetivo) e a mente (reflexivo, racional), ndo importando em qual
circunstancia dentro da histéria ela for criada. Nesse sentido, a arte, para ele,
nao tem e nao faz histéria.
De acordo com o artista, a dificuldade ndo € compreender, por exemplo, que a
arte grega e a epopeia estdo ligadas a certas formas de desenvolvimento
social; a dificuldade reside no fato de que elas ainda nos dao prazer estético e

de alguma forma servem como um modelo padréo inatingivel.

*? lgualdade entre a arte (emancipada) e o progresso da sociedade.

3 Carater marxista.
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Gutov acredita que o artista contemporaneo banaliza a “profissao” artista
e discute em suas obras essa caracteristica do hoje através de um conceito
que ele nomeia Diletantismo. Este termo diz respeito a ideia de néo
compreensao da verdadeira natureza da arte que, conforme o artista, é fundir o

sentido e a imagem.

Segundo Gutov, o artista hoje trabalha sob os moldes tradicionais da
arte, mas de uma maneira “sem graga”, sem nenhum pensamento reflexivo em
meio a producdo. Ser artista, de acordo com seus principios, é atividade basica
e isso compreende trabalhar uma ideia exaustivamente, mesmo que as
possibilidades se esgotem, pois assim o0 resultado pratico se mantém em

renovacao.

2.1 Testemunhando o degelo historicamente

Em seu video Thaw, Gutov ndo apenas representa um periodo soviético,
mas torna visivel o degelo, através de um individuo que ainda néo esta

totalmente liberto.

Antes de dar continuidade, esclarece-se que, historicamente, o
Khrushchev Thaw foi um periodo entre meados da década de 50 e inicio de 60,
guando a repressdo e censura na Unido Soviética terminaram parcialmente e
milhares de soviéticos, prisioneiros politicos, foram libertados dos Gulag —
campos de trabalho. Quem tentou levar a cabo o que ficou sendo conhecido
como processo de desestalinizacdo da Unido Soviética foi Nikita Khrushclev®*,
que entrou na luta pelo poder ap6s a morte de Joseph Stalin®®, em 1953. Este
periodo ficou conhecido como Degelo e dai o nome do trabalho de Gutdv,

traduzido para o inglés, Thaw, que discutiremos a seguir.

% Nikita Khrushchev Sergeyevich (15 de Abril de 1984 — 11 de Setembro de 1971), russo,
nascido na aldeia de Kalinovka no Kursk Governorate, foi primeiro secretario do Partido
Comunista da Unido Soviética e presidente do Conselho de Ministros da Unido Soviética.

% Josef Vissarionovitch Stalin, (Gori, 21 de dezembro de 1878 - Moscou, 5 de marco de 1953),
foi 0 secretario-geral do partido comunista da Unido Soviética e do Comité Central, lider
soberano da Unido Soviética, desde 1922 até sua morte.
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O Thaw iniciou mudancas em toda a sociedade soviética, pois abriu
caminho para transformagdes internacionais na economia e no comercio.
Trouxe alguma liberdade de informacédo para os meios de comunicacéo, arte e
cultura. Com o ‘degelo’, foi permitido que artistas, como Dmitri Shostakovick>®,

voltassem a vida publica.

7

No ocidente, o Thaw é conhecido como o degelo das tensdes entre
Estados Unidos e URSS estabelecidas durante a Guerra Fria. Uma tentativa de
manter a coexisténcia de um modo pacifico pelo menos na teoria, “quebrando o
gelo” e acreditando que as duas super poténcias (EUA e URSS) e suas
ideologias pudessem coexistir. Gutov provoca a memoéria do espectador
através de planos de camera que propéem uma relacdo entre quem esta
assistindo e este sujeito, que enfrenta uma batalha contra o gelo. O ato de
tentar se levantar e cair, sempre em evidéncia, transmite uma tensdo ao
espectador (a0 ponto de querermos intervir e tird-lo da agua fria). Através
desse estranhamento, Gutov propde que interpretemos a acao daquele homem
que aparece no video e por qual motivo ele ndo consegue se colocar de pé.

(ver anexo 2)

Gutov coloca o espectador sob a posicdo de testemunha de um fato;
porém, somente quem ja esteve inserido ou tem conhecimento sobre a
situacdo vivida na RuUssia nesse periodo do Khrushchev Thaw podera
estabelecer relacdes com a bagagem historica que as imagens no video
carregam, mas, ainda assim, a proposta de Gutov € permitir que pela imagem e
0 som uma experiéncia se concretize através da memdria ou imaginacao

daqguele que assiste.

Conforme nos aponta Gutov, a maior parte das obras, principalmente as
do realismo russo (final do séc. XIX), sdo marcadas pela ansia em transmitir
uma tristeza profunda e pela rendncia, ou seja, a maioria das obras sdo para
fazer as pessoas chorarem, como na pintura, por exemplo, que tinha como foco
0 grito da imagem, expressar a sinceridade que se desloca entre o sentimento

e a dor da alma.

**Dmitri Shostakovich Dmitriyevich (25 de setembro de 1906 - 9 de agosto de 1975) foi um
compositor russo do periodo Soviético e um dos mais célebres compositores do século 20.
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Assim, como podemos observar em Thaw, o ideal artistico de Gutov ndo
se enquadra nesse meio. Ele esta em busca de uma revolugdo que faz
despertar, através do video, essas emocdes ora generalizadas pela pintura. E
esse € um tipo de despertar que caminha a partir dele, como propositor, rumo a
nossa diregcdo como espectador. Propde, assim, o surgimento de uma emocao
mais forte que resiste ao que ele chama de “tortura da arte”, que esta sempre

tentando fazer mudar o modo de ser®’.

A preocupacdo de Gutov em pontuar historicamente suas obras pode
estar para ele em segundo plano, mas em Thaw fica evidente que essas

demarcacdes fazem parte do processo de construcdo de trabalho do artista, a

comecar pela referéncia direta a paisagem realista de mesmo nome (Thaw), do
pintor Fiodor Vasiliev *¥(1857 — 1873).

Fiodor Vasiliev, Degelo (Thaw), 1871. Oleo sobre tela, 53,5 x 107cm

Gutov se apropria do espaco, tempo, luz, sombras, texturas e cores,
contidas na obra de Vasiliev e os transporta para o audiovisual. O artista
transforma a tela em uma experiéncia, ja que com o video é possivel penetrar

dentro da paisagem e vivencia-la.

* A natureza desse prazer artistico esta, segundo Gutov, ligada ao fato de que apenas nas
imagens do homem a arte se torna mais clara para a historia e para a sociedade.

*® Foi um pintor de paisagens de grande importancia para a cultura russa. Quando pintou
“Thaw” tornou-se imediatamente famoso e passou a integrar a Academia Russa de Arte.
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A camera enfatiza o chdo e o gelo, e 0 que antes na pintura de Vasiliev

0 a fim de

era um plano geral *da paisagem se transforma em close-up *
evidenciar a relacdo do personagem do degelo com o0 espaco e tempo nos

quais ele executa a acao.

A preocupacéao de Dmitri Gutov com a interpretacéo do espectador se da
ainda através da traducdo da 6pera de Dmitri Dmitriyevich Shostakovich*
(1906-1975) durante o video. Apds o término da primeira parte do video com
apresentacao visual do personagem, Shostakovich ganha o papel de destaque
através de sua musica que se repete e aparece na tela traduzida para o inglés,
agora sem nenhuma imagem além da que mostra a letra*>. Em sua opera,
Shostakovich declara de uma forma muito pessoal os problemas com as

autoridades policiais durante o periodo soviético.

* Enquadra a cena em sua totalidade. E um plano aberto e filmado a determinada distancia
para o registro do espac¢o no qual os personagens estdo situados.

** Termo em inglés usado no cinema e na fotografia que significa fechar o foco em determinado
ponto e que define a exibicdo de uma imagem em um plano aproximado, de destaque.

* Russo,foi um dos mais celebres compositores do século XX que alcangou fama na Unido
Soviética. Suas musicas foram por muitas vezes censuradas e proibidas durante o periodo de
repressao.

* Traduc&o para o inglés: “Even though tha Hooligan Fedulov beat me up,| didn’t complain to
the organs of our outstanding militia. | decided to confine myself to the beating | had already
received.” Que em portugués quer dizer aproximadamente “Apesar de Hooligan Fedulov me
bater eu ndo vou denuncia-lo a nossa maravilhosa forca policial. Eu decidi que apenas uma
surra foi suficiente”.
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3. Andriéi Arsiénievitch Tarkévski: Reflexdes do cineasta sobre a

memaoaria no fazer artistico

O homem (seja ele moderno ou contemporaneo) sempre esteve em
busca da descoberta que diz respeito a sua relacdo com o mundo no qual esta
inserido e a arte € um meio de proporcionar a relacdo desse homem com o

mundo em busca da “verdade absoluta” a qual ele anseia.

Segundo Tarkovski, o processo de pensamento de cada artista é regido
por leis pessoais que necessariamente nao dizem respeito a mais ninguém
além dele e para trazer o pensamento de Tarkdvski sobre o0 modo de utilizacéo
da memoria serdo transportados para a pesquisa seus relatos sobre o “Tempo

Impresso”, a fim de ilustra-lo:

O tempo constitui uma condicdo da existéncia do nosso “Eu”. Assemelha-se a
uma espécie de meio de cultura que €é destruido quando dele ndo mais se precisa,
quando se rompem o0s elos entre a personalidade individual e as condi¢cdes de
existéncia. O momento da morte representa também a morte do tempo individual:
a vida de um ser humano torna-se inacessivel aos sentimentos daqueles que
continuam vivos, morre para aqueles que o cercam. O tempo é necessario para
que o homem, criatura mortal seja capaz de se realizar como personalidade (...) A
histéria ndo é ainda o Tempo; nem o &, tampouco, a evolugdo. Ambos sdo
consequéncias. O tempo € um estado: a chama em que viva a salamandra da
alma humana. O tempo e a mem@ria incorporam-se numa s6 entidade; sdo como
os dois lados de uma medalha. E por demais 6bvio que, sem o Tempo, a memoria
também nao pode existir. A memoaria, porém, é algo tdo complexo que nenhuma
relacdo de todos seus atributos seria capaz de definir a totalidade das impressdes
através das quais ela nos afeta. A memoéria € um conceito espiritual! Se, por
exemplo, alguém nos fizer um relato das suas impressoées da infancia, poderemos
afirmar, com certeza, que temos em nossas maos material suficiente para formar
um retrato completo dessa mesma pessoa. Privado da meméria, o homem torna-
se prisioneiro de uma existéncia iluséria; ao ficar a margem do tempo, ele é
incapaz de compreender os elos que o ligam ao mundo exterior — em outras
palavras, vé-se condenado a loucura. (TARKOVSKI, 2002, p. 64-65)
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3.1 Dainfancia ao cinema: A mem¢éria e a intui¢cao

E errado dizer que o artista “procura” seu tema. Este, na verdade, amadurece
dentro dele como um fruto, e comega a exigir uma forma de expresséo. E como
um parto. (TARKOVSKI, 2002, p. 49).

Antes de comecar € importante ressaltar que a escolha das sequéncias
de O Espelho se deu a partir do interesse em demonstrar a mescla entre a

memoria e a historia presentes nas narrativas de Tarkovski.

Os tempos que compdem os trechos escolhidos (Anexo 1 e Anexo 2)
sao independentes. Cada um deles pode ser visualizado de maneira diferente e
separadamente, pois ndo had uma necessidade cronolégica na construcao
filmica e historica proposta pelo cineasta. A narrativa que se constroi durante
as cenas segue o mesmo fluxo que as lembrancas quando trazidas a tona

como lembrancas da memdria.

Perante o publico heterogéneo, munidos de uma diversidade de anseios
e imaginarios, os significados dessas pequenas narrativas se constroem n&o
mais apenas pela visdo do artista mas a partir das interpretagdes do presente,

do passado e até mesmo do futuro.

Tarkovski nos apresenta, na sequéncia do primeiro sonho (anexo 1), um
ritual formado por elementos colecionados através da memoria invisivel
(familiar). Materializa o tempo e a memoria e propde uma espécie de relacao
tatil com o que é apresentado. Mapeia o campo visual, através de planos que
ora ressaltam a textura dos materiais ora as caracteristicas dos personagens,

transformando o video em matéria palpavel.

Uma espécie de sequéncia de devaneios que ilustram a memoaria de um
menino que sonha com a mae e esse sonho segue por caminhos misteriosos
impossiveis de serem identificados pelo espectador, mas que suscita neles a

impresséo de que algo estranho esta se passando ali, diante dos olhos.

Ja o segundo trecho, que mostra a travessia do exercito vermelho no
lago Sivash, aponta para outra abordagem de construgdo de Tarkdvski. Este

trecho documenta a histéria da Russia. O cineasta se apropria de tal recorte e
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o insere de maneira sutil a narrativa. Através dessa insercdo € quase

impossivel para o espectador perceber a diferenca entre o real e o devaneio.

Para Tarkosvki € muito importante que essas colagens temporais nao se
apresentem ao espectador. O fluxo do tempo nessas colagens deve caminhar
de maneira que as sequéncias se encaixem de maneira natural. Segundo o
cineasta, esses encaixes devem ser executados de maneira instintiva, sem a
preocupagcao com o reconhecimento por parte dos espectadores sobre o que o
propositor estd querendo demonstrar, mas propondo uma vivéncia, através de

uma experiéncia subjetiva, para a construcao da realidade.
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4. Mnemad@sine: A relacdo entre a memoéria e a arte através do mito

“Mnemosine®®, a irma de Cronos*, era para os gregos quem tornava
possivel ndo so6 a histéria, mas também as artes, como a poesia, a musica e a
danca.” (ENTLER, 2008, p. 6). E a memodria personificada, que preserva o
esquecimento. E ela que tem o conhecimento dos primérdios e da origem dos
tempos e da humanidade. Ao lado de Zeus®, Mnemésine deu origem as nove
musas®®, que segundo os gregos eram quem inspiravam os poetas, literatos,

musicos, dancarinos, astronomos e filésofos.

Dante Gabriel Rosseti*’. Mnemosyne (detalhe)

BA Teogonia de Hesiodo, que nos narra a origem dos deuses na tradi¢cdo grega, conta que no
principio surgiu Gaia (a Terra) de amplos seios, que antes de tudo gera para si prépria um
consorte, Urano (o Céu). Juntos produzem numerosa descendéncia. Entre outros seres
fantasticos, a hierogamia primordial grega gera os Titas, e entre eles Mnemadsine. A palavra
grega prende-se ao verbo mimnéskein, que significa "lembrar-se de". (ROSARIO, 2002)
Disponivel em: http://www.unirio.br/morpheusonline/Numero01-2000/claudiarosario.htm Acesso
em: 01 ago. 2010

“Na mitologia grega Cronos é a personificagdo do tempo, filho Urano (o céu) e da Gaia (a
terra).

> Na mitologia grega Zeus € o rei dos deuses. Soberano no Monte Olimpo é aquele que
comanda o céu e o trovao.

** As musas sdo atribuidas pela mitologia grega, a capacidade de inspirar a criacéo artistica e
cientifica.

' (1828-1882) Pintor e poeta inglés.
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A relacdo entre a memoéria e a arte proposta através de Mnemdsine
(deusa) torna possivel a histéria frequentar e tornar-se visivel também nos
meandros audiovisuais. Deste modo, a pesquisa adota o mito grego para

descrever os experimentos audiovisuais que integram esta pesquisa.

Mnemaosine ndo nos apresenta o passado como um antecedente do
presente, mas como fonte dele. Através dela é possivel descobrir a realidade
primordial, que ndo situa os acontecimentos em um quadro temporal, mas
atinge o fundo do ser e permite que se conheca sua origem e compreenda o

seu futuro de forma conjunta.
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5. Mnemdsine sob a forma de experimentos audiovisuais

7z

Mnemoésine é uma série de quatro®® (até o presente momento desta
pesquisa) experimentos® audiovisuais que propdem a discussdo da
materializacdo da histoéria, a partir do uso da memoria. Diz respeito as questdes
internas levantadas pelo inconsciente e pela memadria de forma involuntaria
(que influencia na escolha das imagens, mas sai de cena na hora da
formatacdo) e trabalhadas conscientemente depois de sua captura e

descoberta.

Propde também o pensamento da colagem no video. Colagem sem
edicdo *°que se apropria de imagens justapostas ja existentes no ‘mundo real’.
Trata-se de imagens de construcbes arquitetbnicas do espaco urbano
localizadas em um mesmo espaco (area), capturadas por um olhar detras da
camera que nao busca guardar o momento, mas ao mesmo tempo registra o
movimento do tempo estagnado nas janelas. Imagens e tempos distintos e
iguais ao mesmo tempo: a mesma nuvem forma imagens em todas as janelas,
mas a ilusdo que as molduras das janelas ddo ao olhar é de que sdo nuvens
separadas e as imagens sao transformadas em superficies distintas, como se

varias cameras captassem imagens diferentes, em lugares diferentes.

Por um lado, a escolha de uma janela, a priori, foi coincidéncia, uma
fermentacdo inconsciente da ideia de espacos que sob o olhos da pesquisa
materializassem uma relagcdo presente e que fomentassem a relacdo com o
passado; por outro, a area (um parque) na qual as janelas estdo situadas diz
(agora, apods reflexdes sobre os possiveis motivos da escolha das mesmas)

respeito & minha relacdo de contemplacdo >* com a natureza, que de certa

8 \Ver frames nos anexos 3,4,5 e 6

* Os videos s&o chamados de experimentos devido ao pensamento sobre o qual foram
propostos: verificar a utilizacdo da meméria a partir de uma experiéncia.

*% A Ginica manipulac&o foi executada sobre os experimentos sdo os cortes que demarcam seu
fim.

ot Relacdo com a cidade do interior de Sao Paulo (Getulina) na qual cresci.
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forma é refletida através delas. Um espaco expandido através do espelho, que
reflete todos 0s espacos e tempos contidos nele.

Mas, posteriormente, a janela surge na pesquisa a partir da
interpretacdo da ideia renascentista do “mundo como uma janela aberta” em
contraponto com as iconografias russas, que ndo sdo apenas uma janela, € o
mundo materializado convivendo com vocé. A memdria mantém latente a

relacdo com o mundo a sua volta.

Mnemosine materializa e articula o contexto® no qual o artista (eu) esta
inserido  voluntariamente  (consciente  coletivo) e involuntariamente
(inconsciente) a partir de elementos latentes da memdria em busca de um
elemento (uma matéria) que tornasse fisica e visivel a convivéncia diaria com o

local onde a experiéncia se deu.

Nos experimentos, o tempo e a matéria contidos neles fluem e correm
livremente a fim de propor a ativacdo da memoria do outro (espectador), e
também de néo ativa-la ja que se trata de um processo de percepcao intrinseco
a cada individuo. Ao mesmo tempo em que propfem uma experiéncia, 0s
experimentos expdem a experiéncia vivida por mim e as minhas manipulagdes
inconscientes dessa experiéncia, que dao direito ao tatear as manifestacdes da
memoria, a partir do momento em que descobre que é ela que coordena a

acao.

Esta presente em Mnemadsine a relagdo com o pensamento pictérico
como forma de representacdo visual de um tema, estatico, formado por um
conjunto de luz, cores e desenhos. Ao mesmo tempo em que mantém certa
racionalidade estética, também expressa o instinto e sensac¢des que constroem
realidades préprias de cada memobria, que também sao caracteristicas

marcadas pela histéria da pintura.

O movimento, criado pelo vento, pelas arvores, pelo aparecimento do
homem na janela, pelo som, pela luz do sol, rompe a estaticidade da pintura e

ativa o olhar do espectador que vagueia entre 0s espacos.

>? Contexto esse que engloba a arte contemporanea, as transformacdes culturais, sociais,
tecnoldgicas e historicas entre os anos 2009 e 2010 (tempo de duragdo desta pesquisa).
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Conclusao

Considerando as funcdes da historia apontadas pela pesquisa como formas
artisticas de manipulacdo e apropriagcdo de elementos que naturalmente néo
estariam inseridos no meio artistico, salvo pelas maos dos artistas, concluimos
gque a memoria € uma ferramenta inconsciente que fomenta a producdo dos

artistas.

Ao dividir a relacdo da arte com a histéria em funcdes, percebemos, de um
lado, Dmitri Gutov que, através do materialismo histérico, escreve a historia a
contrapelo e de outro, Tarkovski, que faz uso da sua colecdo de memorias

transportando-as ao espectador através da narrativa.

Ao voltarmos os olhos para a producao de arte ficam evidentes as formas as
quais o artista recorre para manipular todo o acervo de memoaria sob o qual a
sociedade contemporanea esté inserida. Acervo esse que traz a tona as atuais
possibilidades de direcionamento e posicionamento do trabalho artistico, da

problematica do registro e da documentacéo.

Sendo assim, as questbes que permeiam a documentacdo abrem novos
caminhos para o artista inserido nesse contexto, que em algum momento vai
ter de deixar a posicédo de contemplador e agir, tateando a memoria e trazendo
para a discussdo um novo olhar a respeito das diferencas e semelhancas entre

a memoria e a historia.
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Anexo 1

Frames de O Espelho : Sequéncia do primeiro sonho
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Anexo 2

Frames de O Espelho: Cena de cine-jornal, em que o exército vermelho
atravessa o lago Sivash

Doth 'granddad and
JChiid
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Anexo 3

Frames do video Thaw de Dmitri Gutov>3, 2006

Video, 3'40”

Frame 1

Frame 3 Frame 4

Frame 5

>3 Disponivel em: http://www.gutov.ru/works/thaw/thaw.htm

. Acesso: 01 mar. 2010
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Anexo 4

Frames do Experimento.1, da série Mnemosine

Video, 2010
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Frames do Experimento.2, da série Mnemosine

Anexo 5
Video, 2010
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Anexo 6

Frames do Experimento.3, da série Mnemosine

Video, 2010
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Anexo 7

Frames do Experimento.4, da série Mnemosine

Video, 2010
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Anexo 8

DVD: Mnémosine e a série de experimentos audiovisuais
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Filmografia

THAW. Dmitri Gutov. Musica: D. Shostakovich. Romance em versos da Revista
“Crocodile”. Op. 121 (1965). Cantor: F. Kuznecov. Piano: Y. Serov. Video
(3’'40”). Traducado: David Riff. Digital, sonoro, colorido. Gravado em 1998.
Cirilico/Inglés.

O ESPELHO (Zerkalo) (1974) Direcdo de Andriéi Tarkovski. Roteiro: Andrei
Tarkovski, Aleksandr Misharin. Direcdo de Arte: Nikolai Dvigubski. Interpretes:
Yuri Nazarov; Margarita Terekhova; Filip Yankovski.Fotografia: Gueorgi
Rerberg. Mdusica: Eduard Artemiev, J.S. Bach, H. Purcell, G.B. Pergolesi.
Edicdo: Ludmila Feignova. Producao: Mosfilm. Continental Home Video. DVD
(101 min.), sonoro, digital, colorido/preto e branco. Legendas: portugués, inglés
e espanhol.
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