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Resumo: Este artigo propde uma apropriacdo da
ideiade “cinemaimpuro”, de André Bazin, parapensar
as contaminacdes mutuas entre o cinema e 0 video,
usando como objeto de analise a série de ensaios
filmicos produzidos para a televisao Historia(s) do
Cinema, de Jean-Luc Godard (1998). A luz também
das contribuicbes de autores como Philippe Dubois
e Arlindo Machado, este trabalho busca colocar em
questao a forma como Godard incorpora e combina
referéncias das mais diversas expressoes artisticas -
sobretudo a literatura, a pintura e a musica, além do
proprio cinema — na producdo de um pensamento
audiovisual, e como as suas colagens poeticas e
narrativas se apresentam num meio de materialidade
essencialmente téo fluida quanto o video.

Palavras Chave: cinema; ensaio filmico; Jean-Luc
Godard.

Abstract: This paper proposes an appropriation of
theideaof “impure cinema”, according to André Bazin,
to reason about the mutual contaminations between
cinema and video, using as an object of analysis the
series of film essays produced for television Histoire(s)
du Cinéma, by Jean-Luc Godard (1998). In light of the
contributions by authors such as Philippe Dubois and
Arlindo Machado, this article intends to call in question
the way how Godard incorporates and assembles
references from many diverse artistic expressions —
mainly literature, painting and music, beyond cinema
itself — to produce an audiovisual thought, and how
its poetical and narrative collages are featured in a
medium as essentially fluid as video in its materiality.

Keywords: cinema; film essay; Jean-Luc Godard.
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No classico texto Por um cinema impuro —
Defesa da adaptacéo, publicado originalmente
em 1952 na coletanea Cinéma, un oeil ouvert
sur le monde, organizada por Georges-Michel
Bovay, e posteriormente no livro Qu'est-ce que
le cinéma?, em 1958, André Bazin questiona se
O cinema existiria como arte por si, totalmente
independente das outras artes; se seria capaz
de sobreviver sem as muletas da literatura e do
teatro, ou estaria prestes a se tornar uma arte
subordinada e dependente.

O contexto e olugar de fala de Bazin devem
ser tomados em consideracdo, uma vez que a
influéncia da literatura sobre o cinema a partir da
proliferacédo indiscriminada das adaptacfes a
que o autor se refere diz respeito ao advento do
cinema sonoro e, consequentemente, ao amplo
emprego de obras literarias e teatrais como
suporte — ou muleta mesmo - para os filmes, no
ambito da narrativa.

Bazin considera um bom roteiro original
sempre preferivel a uma adaptacéo, mas para
ele as boas adaptacbes desmentem toda a
critica rasa e conservadora que reduz a pratica
a um exercicio preguicoso e sem valor; defende
com afinco a adaptacao literaria, sem, no
entanto, desconsiderar o valor do roteiro original
e reconhecer que existem adaptacdes boas e
ruins; elenca adaptacdes brilhantes feitas por
cineastas que ele considera geniais e chega a
brincar afirmando que o problema da adaptacao
€ justamente ndo serem todos 0s cineastas
geniais — se fossem, as adaptacbes seriam
sempre boas e estaria solucionado o problema3.

Para o autor, 0 advento do som néao fez
com que O cinema perdesse a sua identidade
como arte em si mesma para se deixar infiltrar
por outras artes como a literatura ou o teatro*.
E n&o s isso: o proprio cinema teria passado
a influenciar a literatura também, num processo
de contaminacdo mutua. Bazin questiona a

tendéncia da critica de considerar de antemao
a adaptacdo um “quebra-galho vergonhoso”,
mesmo porque se trata de um expediente
comum a toda a histéria da arte, e ilustra a
sua argumentacdo com exemplos extraidos da
propria histéria do cinema, como a apropriacao
do music-hall, do circo e do teatro mambembe,
gue mostram que o cinema sempre foi uma arte
de certo modo devedora a todas as outras.

A questdo fundamental, para Bazin,
seria a influéncia reciproca das artes e da
adaptacdo em geral. No caso do cinema, ele
seria necessariamente influenciado pelas outras
artes em funcéo da sua breve histéria, e tenderia
naturalmente a evoluir a partir dos exemplos
delas (sobretudo da literatura). Mais evoluido
em sua trajetéria histérica®, o romance propde
ao cinema personagens mais complexos; na
relacado entre forma e conteudo, propde um rigor
e uma sutileza aos quais o cinema nao estaria
habituado.

Se o0 romance a partir do qual um filme
seréa feito tem uma qualidade muito superior a do
cinema, dois usos sdo possiveis: ou 0 romance
vai lastrear o filme, servir de “reservatério de
ideias e garantia de qualidade”, ou os cineastas
se esforgcardo nao mais para transpor o romance
a tela, ou simplesmente inspirar-se livremente
no romance e adapta-lo, mas sim buscaréo
“traduzir” o romance para o cinema. “Nao
apedrejemos os fabricantes de imagens que
‘adaptam’ simplificando. A traicdo deles, como
dissemos, € relativa e a literatura nada perde
com isso. Mas sao obviamente os segundos que
déo esperanca ao cinema” (1991, p. 94)°.

E como se, para Bazin, a adaptacdo
guardasse algo de magico, e o exercicio de
produzir uma boa adaptacao fosse talvez mais
arduo do que produzir um bom filme baseado
em roteiro original. Ele diz:

A passagem de uma obra teatral para a
tela comum requeria, no plano estético,
uma ciéncia da fidelidade comparavel a do
operador na reproducao fotografica. Ela é
0 termo de um progresso € o inicio de um
renascimento. Se o cinema é hoje capaz de
se opor eficazmente ao dominio romanesco
e teatral, € porque, em principio, ele esta
bastante seguro de si € € senhor de seus
meios para desaparecer diante do seu
objeto. E porque pode, enfim, almejar a
fidelidade — n&do uma fidelidade ilusdria de
decalcomania — pela inteligéncia intima de
suas proprias estruturas estéticas, condicao
prévia e necessaria para o respeito das obras
que ele investe. Longe de a multiplicacéao
das adaptacbes de obras literarias muito
distantes do cinema inquietar o critico
preocupado com a pureza da sétima arte,
elas s&o, ao contrario, a garantia de seu
progresso (Bazin, 1991 p. 98).

A contaminacdo do cinema pela literatura
nao se localizaria somente no ambito da
adaptacdo, mas seria de ordem muito mais
geral e abrangente. Bazin considera que
certos episddios de Paisa (Roberto Rossellini,
1946) devem muito mais a Ernest Hemingway
ou a William Saroyan do que a adaptacéo de
Por quem os sinos dobram (For whom the bell
tolls, Sam Wood, 1943) ao seu respectivo “texto
original”. Seria o0 caso, portanto, de enxergar
aquilo que os melhores filmes contemporaneos
(a circunstancia histérica do autor) devem aos
romancistas modernos, 0 que estaria explicito
mesmo num filme como Ladrées de Bicicleta
(Laddri di biciclette, Vittorio De Sicca, 1948), que
nao € baseado numa obra literaria.

O cinema seria devedor, portanto, da
tradicdo narrativa da literatura e do teatro, mais
do que especificamente da adaptacao literaria, e
ha de se considerar o sentido inverso - o romance
passa também a ser influenciado pelo cinema:
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“[...] os novos modos de percepcao impostos
pela tela, as maneiras de ver em primeiro plano,
ou de estruturar o relato, como a montagem,
ajudaram o romancista a renovar seus acessorios
técnicos.” (Bazin, 1991, p. 88-89). Para Bazin,
trata-se de uma espécie de convergéncia estética
que polariza simultaneamente varias formas de
expressao, e por este motivo a contaminagao
mutua entre as artes néo deve ser pensada em
termos de concorréncia ou substituicdo, mas de
adjuncéo.

A perspectiva do autor em defesa de um
cinema impuro que entra em confluéncia com
as outras artes justamente por ser “senhor dos
seus meios” e dotado da ‘“inteligéncia intima
de suas proprias estruturas estéticas” é o que
mais interessa a este trabalho. E o que, a nosso
ver, permite trazer a baila uma contribui¢&o
que, num primeiro olhar, pode parecer datada
para discutir uma questdo tao essencialmente
contemporanea quanto as implicacdes estéticas
dos cruzamentos entre o cinema e o video, mas
que de fato € representativa de uma preocupacao
que parece inquietar constantemente criticos
e pesquisadores: a possibilidade de existéncia
de um “cinema puro” e as reacdes antagbnicas
que este conceito levanta, num momento de uma
certa “crise” da imagem e da valorizag&o de um
cinema impuro que canibaliza todas as demais
artes e cujo valor se localiza justamente na forma
como processa metalinguisticamente inUmeras
referéncias, enquanto simultaneamente pensa o
proprio fazer-cinema.

Se a época em que Bazin se ocupou do
tema o cinema se via as voltas com a influéncia
da literatura e a multiplicacéo das adaptacodes, a
questao hoje diz respeito em parte as fronteiras
cada vez mais borradas entre cinema e video,
sobretudo com 0 uso em larga escala do video
de alta definicdo (HD). Ainda que o cinema
industrial se valha do video fundamentalmente

como suporte para circulacdo e, em escala
crescente, para a producdo de filmes ainda
calcados na gramatica narrativa de um cinema
mais “classico”, ha também o crescimento e
amadurecimento de um outro tipo de producéo
que é marcada por uma forte inflexao ensaistica,
que pensa 0 cinema a partir da apropriacéo
de materiais advindos das mais diversas
manifestacdes artisticas, como o video, as artes
visuais, a pintura, a musica e a propria literatura.

A obra apontada como objeto de analise
€ a série Historia(s) do Cinema (Histoire(s) du
Cinéma, Jean-Luc Godard), conjunto de oito
ensaios filmicos produzidos em video durante
0s anos de 1988 e 1998 sob encomenda da
emissora de televisdo francesa Canal+. A
maneira de Bazin, a busca aqui néo se da no
intuito de localizar especificidades na linguagem
do cinema ou do video com o intuito de
diferencia-los ou coloca-los em oposicdo, mas
sim de pensar cinema e video em uma relagao
de complementariedade (como, alias, parece ter
se dado desde sempre esta relacdo na propria
trajetéria de Godard como cineasta).

Arlindo Machado (1997, p. 204) nota
que Godard e Antonioni, justamente os dois
cineastas que levaram mais longe o dialogo
entre o cinema e 0s meios eletrénicos, foram
os que fugiram de definicbes reducionistas a
respeito do fim do cinema em suas respostas a
apocaliptica questdo de Win Wenders no filme
Quarto 666 (Room 666, 1982). Para Machado,
a verdadeira questao seria a possibilidade de
reinvencdo do cinema a partir da incorporacao
dos meios eletrbnicos — exatamente o que
Godard e Antonioni alcancaram com as obras
hibridas que passaram a produzir incorporando
0 USo criativo e autoral do video ndo como mero
suporte de registro, mas como escritura, como
linguagem e estética proprias e passiveis de
serem incorporadas pelo cinema, e também

como mecanismo relacional entre o cinema, o
proprio video e as demais artes.

Muito antes de se debrucar sobre a
monumental realizacdo de Historia(s) do
Cinema, Godard ja havia realizado uma série
de experiéncias em video, com destaque para
a sequéncia de ensaios-filmicos produzidos
durante a década de 1970: [ci et ailleurs (1974),
Numéro deux (1975) e Comment ca va (1976).
Se o transito de Godard entre o video e o cinema
pareceu sempre tdo natural, é possivel que
seja por que ele ndo coloca os dois meios em
oposicdo, nao transforma as diferencas entre
eles numa questdo, num problema’. De certa
maneira, o didlogo do cinema com o video na
obra de cineastas como Godard da continuidade
“a um conjunto de atitudes conceituais, técnicas
e estéticas que remontam as experiéncias néao-
narrativas ou ndo-figurativas de René Clair e
Dziga Vertov no inicio do século” (Machado,
1997, p. 212).8

A pratica de colagens de Godard é
definida por Philippe Dubois como um processo
de anélise, decomposicdo e recomposicao que
ao longo da trajetéria do cineasta vai se tornando
macica e sistematica. Nos anos de 1970, se
manifestou por meio da série de ensaios filmicos
ja mencionada e continuou com 0s Vvideo-
roteiros Six fois deux (1976) e France/tour/
détour/deux/enfants (1978), nos quais Godard
desenvolveria figuras de escrita videografica
(as sobreimpressdes, a camera lenta e a musica
na imagem etc) as quais voltaria posteriormente
em novos video-roteiros, como Scenario du film
passion (1982) e também em outras filmes. As
experiéncias foram tomando corpo de forma
cada vez mais radical, culminando com obras
audiovisuais que provavelmente chegam o
seu apice com Historia(s) do Cinema, € em
que, renunciando quase que completamente
a representacao, para Godard “j@ ndo havia
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diegese, narrativa com personagens, universo
ficcional, representacédo e nem mesmo cinema —
mas apenas a letra de tudo isso: era a politica
radical da tabula rasa” (Dubois, 2004, 278).

O video aparece n&o como uma “evolucao”
na producédo de Godard, mas como mais um
meio expressivo incorporado ao repertério de
materiais sensiveis que estao a sua disposicao
e dos quais ele lanca mé&o na realizacdo dos
seus filmes(?). Historia(s) do Cinema é uma
obra idiossincratica por natureza: uma historia
do cinema absolutamente personalistica e
autoral, contada por meio do video e produzida
para veiculacéo na televisdo. Uma videoescrita,
talvez, em lugar de uma cinescrita; o video que
reflete e inscreve o cinema: “uma videoescrita
que incorpora o texto, a pintura, a musica, a
histéria, a filosofia € o cinema inteiro [...] algo que
se abre diante de n6s e é da ordem do abismo”
(Dubois, 2004, p. 284).

Nao por acaso, a maquina de escrever
aparece como metafora do instrumento do qual
Godard se vale para contar a(s) histéria(s) do
cinema, sinalizando que para uma escrita desta
natureza ndo mais € a camera a sua ferramenta
elementar e indispensavel®.

O fundamental para Godard ndo é ter
feito um filme (ou preparar um) no sentido
tradicional, com habituais etapas separadas
e sucessivas. O fundamental é estar sempre
fazendo um, esteja ele ou ndo em filmagem
ou montagem. Fazer um filme, para Godard,
€ algo extensivo e total, € ser e viver, € estar
sempre conectado as imagens, € ver e pensar
ao mesmo tempo. ‘Escrever’ é tudo isso:
conceber e receber. Assim utilizado, o video
se torna uma extensao da propria concepcao
da escrita. Ver, Pensar, Escrever ndo mais se
distinguem, e tudo passa pelo video. Eis que
o video como estado (um ‘estado da matéria’,
um ‘estado do pensamento’, um ‘estado do
ser’) corresponde tdo bem ao modo mesmo

de existéncia do cineasta. Eis por que Godard
vive cotidianamente com o video, como se
este fosse sua propria respiracao (Dubois,
2004, p. 282-283).

Esta nocdo do video como “estado” a
qual se refere Philippe Dubois diz respeito a
ideia amplamente disseminada do video como
processo, ndo como produto, como imagem
que nédo pode ser desvinculada do dispositivo
para/por meio do qual foi concebida — e ai
reside a caracteristica ensaistica de boa parte
da producéo audiovisual contemporanea que
busca inscrever nas proprias obras reflexées
sobre a sua producao ou sobre o momento do
cinema e do video.

Enquanto nas narrativas cinematograficas
mais tradicionais é apresentado ao apreciador
um filme fechado, uma histéria com comeco, meio
e fim a ser apreciada a partir do seu conteldo e
forma, de um dado agenciamento dos materiais
filmicos como o objetivo de alcancar efeitos pré-
determinados™, nas obras de carater ensaistico
0 apreciador € convidado a participar de outro
jogo: € cumplice do realizador num processo
em que ele mesmo (o realizador) ndo parece
tao preocupado com os efeitos, em que oferece
questdes muito mais do que respostas, um jogo
aberto a real possibilidade de ganhar ou perder.

A impressao de realidade do cinema seria
substituida por uma vertigem, a imagem em si
oferecida como experiéncia. Trataria-se, assim,
de uma logica mais visual do que narrativa, mais
um modo de pensar do que uma possibilidade
de narrar (Machado, 2004)". O video seria,
por exceléncia, o locus da inquietacdo de um
cineasta como Godard, que produz por meio
do video um metadiscurso sobre o cinema.
Mais do que uma obra fechada, Historia(s) do
Cinema se apresenta como fluxo de ideias — por
ISSO O seu carater de pensamento ao vivo. Este
mesmo video opera como mecanismo relacional

e também como ambiente de desconstrucéo,
contaminacao e compartilhamento; circunscreve
por meio das centenas de citacdes e referéncias
oferecidas por Godard, véarias manifestactes
artisticas, sobretudo a pintura, a mdusica, a
literatura e o proprio cinema.

[...] no calor da hora, ele experimenta o
pensamento visual instantdneo, o olhar
reflexivo, a escrita pelaimagem; ele manipula,
inscreve, escruta, combina, recomeca,
apaga, acrescenta, rumina, precisa, desloca.
Tudo sem fio. Extraordinaria impressao de
assistir como que “ao vivo”, pelas e nas
imagens, aos movimentos mesmos de um
pensamento em acdo. O grande lance é
sempre o do ‘direto: eu vejo a0 mMesmo
tempo em que fagco. Em video (e, segundo
Godard, s6 em video), ver é pensar e pensar
é ver (Dubois, 2004, p. 282).

Godard leva sua experiéncia a tal extremo
e nela se faz presente de tal modo (n&o apenas
como instancia autoral, mas também fisicamente)
que Historia(s) do Cinema acaba aproximando-
se da performance. Segundo Alain Badiou — e
Philippe Dubois é partidario desta premissa —
a relacéo entre Godard e a sua matéria prima
produtiva é intensa de tal modo que parece
impossivel dissocia-los: a concepcao daimagem
em Godard guardaria algo de espiritual.

As imagens de Histdria(s) do Cinema estao
situadas sempre entre o “horror incomensuravel”
e a “fatal beleza”, entre a “necessidade de
redencdo” e o olhar do seu historiador — um
arquedlogo virtuoso e triste, segundo Alain
Badiou (2005, p. 280) -, a0 mesmo tempo
fascinado, melancolico e um tanto descrente. No
episodio 1A, Godard diz:

Se uma imagem, olhada a parte, exprime
claramente algo, se comporta uma
interpretacdo, nao se transformara pelo
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contato com outras imagens. As imagens
nao terdo nenhum poder sobre ela e ela nao
tera qualquer poder sobre as outras imagens.
Nem acao nem reacéo (Godard, 1998, filme).

Otrecho se mostra bastante representativo
do modo como Godard pensa a montagem,
assunto que é trazido de forma mais direta e
incisiva em alguns outros momentos ao longo da
série (como nos episodios 2A e 3B, quando a ela
se refere como “Minha bela inquietacédo”). Ainda
que muitos cineastas mencionem a montagem
como o que ha de mais especifico na linguagem
cinematografica, decerto diferem em suas
posicoes a respeito dela.

Em certos casos - Godard incluido,
certamente - a montagem € pensada num
sentido mais amplo do que como apenas a
etapa de ordenacéo de planos que procede a
filmagem. E no caso de Histdria(s) do Cinema, a
montagem deve necessariamente ser pensada
a partir do uso do video como suporte para a
materialidade da obra, ainda que aparentemente
tao fluido e que isto pareca a priori um contra-
senso. O poético na série se originaria, entre
outros fatores, “dos saltos, lacunas, hiatos,
borramentos, elipses, pela velocidade dos
encadeamentos descontinuos ou violentamente
contraidos” (Yshagpour, 2005, p. 299) — ou seja,
da apropriacdo de uma estética que ¢ tipida do
video.

Yshaghpour recusa uma definigcao
bastante comum de que Histdria(s) do Cinema
seria um “filme de montagem”, pois Godard
operarianédo apenas na producao de conjuncoes,
mas, principalmente, de “disjuncdes, brechas,
intervalos, contradicdo e desequilibrio ali onde,
aparentemente, ha uma simples unidade.”
(Yshagpour, 2005, p. 299). A montagem seria,
entdo, separagao, e ndo jun¢ao. Em Historia(s) do
Cinema, toda imagem, antes de qualquer coisa,

€ indicio de uma outra imagem e a montagem
age muito mais para produzir o choque, a
ruptura, do que para construir uma disposicéo
harménica de imagens e sons no filme. Alain
Badiou também considera que a classificacao
de “filme de montagem” fica aquém da amplidao
de Historia(s) do Cinema:

[...] (o flme) é um exercicio de montagem
extraordinario, mas a sobreimpressdo é
ali tdo importante quanto a montagem
propriamente dita, ou seja, a simultaneidade
€ tao importante quanto a sucessao e ha
uma relacdo vertical tdo complexa quanto a
relacdo horizontal. E o que Godard quer nos
dizer sobre a imagem: uma imagem pode
estabelecer associacdes horizontais, pode
dizer algo na sucessédo, mas tem também
uma profundidade, uma profundidade que
nao € da montagem, mas sim que supde um
outro tipo de complexidade (Badiou, 2005, p.
273).

A histéria do cinema que Godard busca
contar nao é nada explicita, se conta nas
referéncias, no subtexto, nas entrelinhas,
nas associacdes, numa espécie de fluxo de
consciéncia que foi transposto a montagem
do filme e para o qual ndo importam possiveis
relacbes causais entre as imagens e muito
menos uma ordem temporal que se estabeleca
entre elas, mas sim o fluxo da composicéo total.

Esta sensacdo de fluxo confere a
Historia(s) do Cinema um carater de obra ao
mesmo tempo aberta e sodlida, fragmentada e
una, o que certamente se deve ao uso do video
COMO Meio expressivo para a sua composicao
e a forma como Godard manipula o video com
rigor, apesar da liberdade expressiva que fica
explicita.

Historia(s) do Cinema seria, a seu modo,
um exemplar da discussao atualizada sobre
o “cinema impuro” segundo Bazin. Ciente

das diferencas ontolégicas entre a imagem
cinematograficaeaimagemvideografica, Godard
desde cedo se valeu do video para pensar néo as
implicacdes técnicas das limitacdes da imagem
em video para a representacdo realista em
oposicdo ao cinema (tdo devedor da fotografia
neste sentido), mas sim para pensar as questoes
que dizem respeito especificamente ao video
COMO mMeio expressivo autbnomo que conquistou
também a sua independéncia em relacdo as
outras artes, mesmo mantendo com elas uma
relacao téo proxima e tantas vezes indissociavel.
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cita o filme Diario de um padre (Le journal d’un
curé de campagne, Franca, 1951), de Robert
Bresson, adaptacdo do romance de Georges
Barnanos. Bresson procurou uma identidade
com a obra original e buscou seguir o livro
pagina por pagina — tendo em mente, segundo
Bazin, que a obra original era dotada de uma
transcendéncia que ele ja reconhecia e, de
certo modo, jamais alcancaria. Nos dominios da
linguagem e do estilo, a criagdo cinematografica
seria proporcional a fidelidade. Para Bazin, tanto
a traducao literal n&o vale nada, quanto a livre
demais parece também condenavel. Na opiniao
do autor, a adaptacado boa € a que respeita
0 texto e o espirito da obra original, ndo a que
busca somente reproduzi-la. A adaptacdo de
Bresson de Didrio de um Padre é considerada
exemplar pois seria um caso em que a fidelidade
€ alcancada por um respeito sempre criador
(1991, p. 96).

4 A este respeito, Bazin diz: “Vemos, portanto,
que a pretensa pureza original dos primitivos do
cinema n&o resiste muito a atencédo. O cinema
falado ndo marca o limiar de um paraiso perdido

para além do qual a musa da sétima arte,
descobrindo a sua nudez, teria comecado a se
cobrircomtrapos furados. O cinema nao escapou
a lei comum: ele sofreu a seu modo, que era o
unico possivel dentro de sua conjectura técnica
e socioldgica”. (ibidem, p. 87)

5 Num outro momento, Bazin diz que o cinema
estaria pelo menos 50 anos “atrasado” em
relacéo ao romance.

6 Para Bazin, os obstaculos a serem superados
no caso da adaptacdo residiriam mais na
vulgarizacéo deste expediente do que no ambito
estético.

7 Neste sentido, Dubois diz que “O universo
de Godard constitui menos uma sucessao de
periodos espalhados por rupturas radicais do que
um bloco singularmente solido e profundamente
coerente, espécie de matéria geral flutuante,
cujos estados ndao passam de angulos de visé&o
diferentes e sempre articulados em torno das
mesmas lancinantes questdes.” (2004, p. 261).
Ou seja, mais do que por momentos estanques, a
obra de Godard é marcada por certa coeréncia e
uma espécie de fidelidade a determinados temas
e questionamentos que, em maior ou menor
escala, se apresentam sempre recorrentes em
seus filmes.

8 Ou seja, € muito mais natural a incorporacao do
video por cineastas associados as vanguardas
do que aqueles mais ligados a tradicao
cinematografica griffithiana.

9 A enunciagao escrita nos filmes de Godard é
bem anterior a Historia(s) do Cinema e mesmo
as obras anteriores realizadas em video. Ao

mesmo tempo em que o video se torna o suporte
através do qual Godard passara a incorporar
simultaneamente texto, pintura, musica, historia,
filosofia e o proprio cinema, como nos diz Dubois,
ja em seus filmes realizados durante a década
de 1960 os enunciados escritos aparecem e
sao relevantes, narrativa e plasticamente. A
titulo de exemplo é possivel citar os cartdes
postais de Tempo de Guerra (1963); o©s
manuscritos do personagem protagonista,
Pierrot, em O Demdnio das Onze Horas (1965),
e 0S escritos no quadro negro € nas paredes
em A chinesa (1967). Neste mesmo livro que
serviu como uma das referéncias para este
trabalho, Cinema, Video, Godard (2004), Dubois
apresenta um levantamento abrangente do uso
das palavras no enunciado filmico na obra de
Godard no capitulo “Jean-Luc Godard e a parte
maldita da escrita”.

10 Que vao operar com maior ou menor sucesso
a depender de inUmeras variaveis, como 0
repertério, a enciclopédia e as disposicoes
animicas da instancia de fruicdo, mas que de
um modo geral a instancia de producéo busca
instituir de antemé&o.

11 A citacao refere-se ao texto de apresentacao
do livro de Philippe Duboois, em que Arlindo
Machado diz ainda: “O pensador de agora ja ndo
se senta mais a sua escrivaninha, diante de seus
livros, para dar forma a seu pensamento, mas
constroi suas idéias manejando instrumentos
Nnovos —a camera, a ilha de edigao, o computador
-, invocando ainda outros suportes de
pensamento: sua colecao de fotos, filmes, videos,
discos — sua midioteca, enfim. Essa espécie de
‘cena inaugural” do pensamento audiovisual
contemporaneo reaparece novamente em
Historia(s) do Cinema [...]” (p. 19).
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