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OD SKALPELU K VIBRACIM

UvoD 00 INTERMEDIALNI POETIKY VIDEOESEID JEANA-LUCA GODARDA

Petr Szczepanik

No videu mdm rad prolindni, skuteénd prolindni, podobnd tém v hudbg, kde se jeden po- : : .
hyb - nékdy pomalu, nékdy prudce — misi s jinym, pficemz dochdzf k nédemu zvigstnimuy, Histoire/s/ du cinéma (1989-98).
Mazete mit zdrovert dva obrazy, podobné jako mivdte ve stejnou dobu dvé myslenky, ., . I . . o .
a miiZete mezi nimi piepinat, coZ mi velmi piipomind détstvi. ] Filmem pidete romdn, Imd. Nasledujici prehled.()\fé studie si klade za cil pouze .predbézr?é nastl.nalt zékladr'n
Ale abyste nopsal dobry romdn, musite mit filozofickou ideu.) rincipy nejméng znamé linie Godardovy pozdni tvorby, a sice tzv. videoesejl, a zasadit
o kontextu pFedchozich dék2

Pozdni dilo klasika nové viny Jeana-Luca Godarda je ve slovenské i eské filmavé refle- 5 fit celym syym mnohotvéﬁrn\}rm _dilem >¢ Je:‘an—Ll._lc Godard néj a'f"”?“ Zpisobem .EjOtY-
xi téméf neprobadanym dzemim, zdrojem nejriznéjdich obay, nepotvrzenych domnének é m_ezi‘a _P_"amc ﬁln::u: vzt.at_w mez.lvﬂlmem ?;m'\‘/mr'umér‘limi, H?EZI I.<.|nt3matografi| e JI_,
nebo pfimo principialnich omyld. Pokud o sou¢asném Godardovi panuje vibec n&jaky ym ",'Ed”' konce é',_smrt' f'lm,u'.J'Z Sémo °,'_r!"'f"5“" nové viny je les.tem smysly pract
konkrétnéjsi obraz, je to pravdépodobné predstava urdité degradace poetiky nové viny, rtyym kgrpusem “ tmf’_k §m1 ﬁl,m ,OWCh (_jej |'n, posm‘r'tnmi sebe.r eflexi filmu a vyra.zem
at uZ radikalismem politickym nebo formalnim. Nicméné Godard tvofit nepfestal, nede- u5kute.én|telné t(,)Uhy_OZMt lf:m'tr oAelevizniho veku” nezive st:r_w filmového arch:lvu.ii
generoval a ani nepropad| 3ilenstvi. Jeho pozdni dilo nacpak proslo fadou svébytnych od’le M'Cb?eia Wltta Je roz.éurené pFedstav? 0 Govt.iardo’\r\jrch 'ﬁlmech z ?0'..5Et Ja!<0
vreholl a dilgich fazi, ziskalo si nové generace obdivovatell a stalo se pfedmétem mno- 3 'IeCh,S C,'Ste klvnema’tograﬂckou obraznosti ne'u drmtelnym mytem, pr_o'foze )iz Od.ﬂl—
3stvi odbornych pojednani. Godard nedévno po dvacetiletém Gsili dokondil svGj opus u Muzsky rod, 2ensky rod (1966)* se JLG ve své tvorbe nechdv televiz systematicky
magnum, Histoirefs| du cinéma, které Ize s nadsézkou oznadit za vzor pro intermedia vliviiovat, zatina se viii ni aktivné vymezovat a také reflektuje upadek & dokonce ko-
ni uméni za€inajiciho stoleti, jehoZ dileZitost by moZna v budoucnu mohla byt srovna-

telna s viivem Joyceova Odyssea na moderni literaturu 20. stoleti. Pro nés to miZe byt . 2 Pitomny text nechce a ani nemfize byt vy&erpavajicim postizenim celku Godardova pozdniho
dobrym divodem pFehodnotit celou druhou piili Godardova dila, potinaje rokem 1974, dila. Nicméng v nasledujicim &isle Kino-lkonu bude publikovana navazujict analyza vybraného
kdy v jeho vivoji nastal zasadni zlom, ktery proménil styl i tviré gesto jeho pozddjsich filmu, ktera n&kterd obecna tvrzeni zde obsazend doloZi na konkrétnim materidiu.

3 Jean-Louis Leutrat definuje cinefila pravé vztahem k [filmové) minulosti, Tento vztah je u ngj -
na rozdil od historika — tastny, symbioticky, bezprostedni. Cinefil v sobé sluéuje ducha sbéra-
tele a connoisseura, je Zivou filmovou knihovnou. Byla-Ii nova vina tvorbou cinefili, pak proto,
#e v kritice i praktické tvorbé obnovovala Jideje” mrivych filmovych stylli a Zanrd. Srov. Jean-
Louis Leutrat, Troces that Resembie Us: Godard's Passion, In: Substance & 51 [ 1986, s. 36-51.

1 Fragment Godardovy odpovédi z tiskavé kenference konané u pileZitosti Montrealského filma-
vého festivalu v roce 1995, Srov. Henri Béhar, Jean-Luc Godord Press Conference at the 1995

Montreol Film Festival. <http:[fwww.seti-inst.edu/http:/fwww.seti-inst.eduf> (verifikovano 22.

9. 2001). 4 Jako zékladni zdroj pro uvadéni Zeskych verzi ndzvi Godardovych film pouZivame filmografii
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nec filmového umeéni - ,celé Godardovo dilo je predeviim hluboce televizuaini (proti te= dechem je kino mistem bezpedi, kam se pFed pronasledovateli ukryje hlavni hrdina
levizi, poznamenané televizi, zabyvajic se televizi)"5 Jeité razantn&j3l je Raymond hel Poiccard (Jean-Paul Belmondo); obdobné tomu je ve Vdané Zené, kde se v king
Bellour, ktery pise o tom, Ze film a filmové tvorba jsou pro Godarda od potatku neod- kryvaji milenci a film je je3té schopen ukazovat skutegny Zivot (dokument o koncen-
myslitelné od televize. ,Primarnost pfitomnosti, nepfetrZity priibéh natacen, 'divadlb nich taborech), byt dvojici nechava chladnou; kino je mistem emocionalni intenzi-
okamziku': dilo koncipované jako vysledek reZirovani n&kolika kamer soutasné“s jsoij a. identifikace pro Nanu (Anna Karina) v Zit sviy Zivot; v Karabinicich Godard
vlastng principy televize skrytymi uvnitf jeho filmé jiz dlouho predtim, ne? se viigi tele- orizuje filmovou zkudenost ,primitivniho” divaka s .primitivaim” filmem (s ,kine-
vizi zatal explicitng vymezovat: ,Vzpomefime si na Belmonda, ktery je jakymsi kvazi-te- ografem"” asociujicim bratry Lumiérovy): Michelangelovy {Albert Juross) intenzivni
leviznim moderatorem, oslovujicim divaka na zatatku U konce s dechem; v Charlotté ciondini reakce, excesivni fascinace obrazem a eroticka touha vnofit se do ngj jej
a jejim Julesovi je zase p¥itomny efekt Zivého penosu a soustfedéni na Belmondiy fivedou aZ k tomu, Ze roztrhne filmové platno. Ale jiz od roku 1966, od filmu MuZsky
hlas."7 Z logiky Godardovy teze o konei filmu zakonit& vyplyva, Ze film se po své smrt Fensky rod, dostava obraz filmové zkulenosti negativngjdi konotace a plestava
- pokud ma projit vzkfiSenim - musi obrodit silou n&jakého impulsu z vn&jsku, moci ci okojovat emociondlni potfeby hrdind. Ztrata touhy chodit do kina je reflektovana
zorodého jazyka, a stit se ,né&im jinym": televizi, videem, malifstvim, historiografif Zachrarl si, kdo miZes (Zivot), ve scéné, kde stoji Isabelle (Isabelle Huppert) a rezisér
AniZ by ale prestal byt filmem. ul (Paul Dutronc) ve fronté pied kinem, ale najednou si oba uvédomi, Ze tam ve sku-
Ji# od padesatych let Godard konfrontuje film s dekontextualizovanymi obrazy, zvuky, ¢nosti nechtgji. Isabelle: , M43 chut jit do kina?" Paul: Ne, nijak zvi43t." Pak se Paul
napisy a situacemi typickymi pro jind média a uméni: literaturu, divadio, malifstyi, fo< tremné zpomalenem zab&ru otatf a oba odchazeji pry€. Mijeji jinou dvojici — muz
tografii, hudbuy, jiZ zmingénou televizi ad. Komplexni intertextualni vztahy, které takto ouci komiks se ptd divky: ,Pljdeme ted do kina? a ona odpovida: ,Pro mé za mé...
vznikaji, byly v teoretické literatufe jiZ vicekrat popsany.8 Kromé toho JLG stejné dlou- ize3 mé pak hladit." Witt z toho vyvozuje, Ze ,chozeni do kina pfestalo byt zdrojem
hou dobu pracuje s autoreflexivnimi postupy, kdy? pouZiva techniky brechtovského zci dzraku & objektem touhy a stalo se pouze jednou z moinosti ve spektru zabavniho
zovani, fragmentace, antiiluzionismu, hraje si s filmovymi kli3¢, citaty, reflektuje skryté rimyslu”.10

mechanizmy filmového divactvi, primyslu a masovych médii obecné (napk. jiz ve fil- proména vztahu filmovych postav ke kinu konvenuje s obratem v Godardové tvii-
mech Bldznivy Petficek a Pohrddni).$ im pfistupu, kdyz koncem 60. let postupné opousti tradidni zpdsoby filmaiské prace
Piznany je vyvoj Godardovych pedstav o filmové zkudenosti. Michael Witt podév4 : radi¢ni kinematografickou instituci vibec (s argumentem, Ze film je burfoaznim
schematicky prehled vyvoje godardovského zobrazeni filmového divaka v kiné: v U kon: feZitkem), aby v politicky radikélnich filmech prelomu 60. a 70. let experimentoval se
. upinovou tvorbou a alternativni distribuci a aby pozdé&ji, v poloving 70. let, zagal pra-
sestavenou Stanistavem Ulverem; srov. Milan Klepikov & red., J'LG/mom“dz" text&arozhovor&; fif vat s elektronickymi médii, coZ mimochodem &ini dodnes. Na druhé strang je ze so-
o i s 11200 114 Ve rec ez e (G gasn perspekty i, ino i pro Godarda | iy akty el  obdobi o
jen otézky typu Jak se mas?", ale také otazky po vztazich mezi obrazy - jak to jde mezi timto ftani uchovalo status téméf naboZensky posvatného mista, v némi se (na rozdil od
a timto obrazem/fzvukem?"), pfipadné ponechat v plvodni podobé {v Eesting nelze jednoslovn tské televize) zjevuje tajemstvi,! Ze film je pro né&j dédicem velké tradice klasického
vyjadrit vztah mezi historif" 2 piibehem’, jak tomu je v nézvu Histoirels/ du cinéma). uméni Zapadu, skryvé potencidl obrody uméni jako takového a dokonce i historického
Michael Witt, The Death(s} of Cinema According to Godard. In: Screen & 3 [ 1999, s. 344, narodniho sebeuvédomeni. Prave proto je tolik bolestna predstava jeho konce & smr-
Raymond Bellour, {Not] Just on Another Filmmaker. In: Jean-Luc Godard. Son+image 1974-1991 kterou Godard vytrvale zvéstuje. Jak pise Bellour, Godardovo dilo je charakteristické
{eds. Raymond Beilour - Mary Lea Bandy). The Museum of Modern Art, New York 1992, s. 218 ‘specifickou vnitfni tenzi: po celd desetileti je ohlalovatelem konce filmu, manifestuje
Tamtés, s. 217. : rozchod s jeho tradici, demystifikuje jej, ale soudasn& je k nému osudové pfipoutan.

Srov. napf. Petr Malek, Godardove Pohrdéni: o paméti a smrti {ve) filmu. Lang a Godard: pokus:
o dvojportrét, In: lluminace ro&. 12, & 4 [ 2000, 5. 33-74.

10 Srov. Witt, The Death(s) of Cinema According to Godard, s. 341.
Srov. Robert Stam, Reflexivity in Film and Literature: From Don Quijote to Jean-Luc Godard. "
University of Michigan Press, Ann Arbor 1932. 1 Srov. Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker, s, 214-216.
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dialniho jazyka par excellence, v jehoZ rdmci se poprvé ustanovila Fada mechanizmi
ur intermediality.'s V tomto smyslu ma dédictvi videa a videoartu pro pochopeni
itermediality soutasného filmu stale zasadni dileZitost.

Foto: Archiv SFU

mrt(i} filmu; televize jako metafora

odarddiv kulturni postoj k elektronickym médiim jako takovym a k technologii viibec je
becné roviné nepochybng skepticky (na rozdil napF. od jeho kolegy Chrise Markera).
odard smrt filmu neoslavuje, ale oplakdva. O poitadich a internetu s gustem Fika, e je
eumi pouZivat a e radg&ji davéa prednost starym mechanickym piistrojim a tradiéni po-
¢: bagatelizuje sofistikovanost swych specidlnich videografickych efekti; kratce mluvi
sob& témé&f jako o technickém analfabetovi a naivistovi. Nicméng jiz od doby jeho pi-
obeni v profesi filmového kritika se u néj projevuje velmi intenzivni zaujeti aZ posediost
schnikou a médii. V kritikdch z konce padesatych let si mizeme véimnout, jak jej fasci-
ovaly televizni projekty (pro stanici RT.F} vysostng filmovych tvlircd jako Renoir nebo
Godardova utopie je zaloZena na principu ,délat film jinak, aby bylo moiné jej stale ossellini. Napiiklad o Zdvéti doktora Cordeliera v roce 1959 napsal: Techniky ive tele-
délat’'2 nové pfepracovat tradici, aby byla uchovéna. Timto mistem ,jiného" je ze (t]. tucet kamer zaznamendvajicich en bloc scény, jez byly diive pedlivé nacvideny ja-
u Godarda televize a video. o v divadle) umoznily reZisérovi Pravidef hry a Eleny a muzi prokazat, Ze je skutetn&
Godard ve svém pfistupu k filmovému obrazu, montaZi-a pohybu pfepracovava pringip ochou spodni vinou za novou vinou a svétovou jednitkou v opravdovosti a odvaze."16
raného filmu, pfedkinematografickych medialnich aparatll a klasickych uméni (pFede} Snhad nejvymluvngjSim dokumentem, jenZ uvadi na pravou miru fale$né predstavy
viim mallfstvl), ale soudasng prefiguruje budoucnost filmu ve sv&té elektronickych mé- 0 Godardové nezajmu o technické otazky, je rozsahly zaznam emociondné vypjatého
dii. V piftomné studii se pokusime ukazat, jak k oné transmutaci filmu Godardovi po- zhovoru JLG s Jeanem-Pierrem Beauvialou.'? Godard v ném vypovida o viceletém
slouzilo video. Video nikoli jako pouhy technicky pfistroj, nybrz jako technokulturni Felom 70. a 80. let) a neoby&ejné intenzivnim osobnim i finanénim nasazen( ve wz-
formace, dispozitiv - jako urity reZim vidéni a sly3eni, specificky modus recepce a tvof—

by, zplisob byti s obrazy a zvuky. Dillezitost videa pro téma intermediality!3 pfitom ne- 15 Srov. Ryszard W. Kluszezyriski, Film - wideo ~ muftimedi. Sztuka ruchomego obrazu w erze elektronic-

spodiva v tom, Ze by bylo onim kli¢ovym ,novym médiem", jeZ v soutasnosti nejvs'lrazn} 2ngj. Instytut Kultury, Warszawa 1999 (zvI43t8 kapitola Video art jako intermedium’, s. 67-92); Yvonne
&ji transformuje film,'4 nybr? v tom, ¥e v dé&jinach audiovizudlnich uméni sehralo Spielmann, Vision and Visuality in Electronic Art. In: Video Cultfures, Multimediale Installationen der

e .. .y . . iy \ e 90er Jahre (ed. Ursula Frohne). Museum fiir Neue Kunst [ ZKM, Karisruhe 1999, 5. 62-78; Bellour, Video
specifickou roli jakéhosi pfechodného mista, hraniéniho fenoménu, intermédia & inter- Writing. In: lluminating Video. An Essential Guide to Video Art (eds. Doug Hall - Sally Jo Fifer).

Aperture, New York 1990, s, 421-441.

Cifianka (1968).

Jean-Luc Godard, Jean Renoir and Television. |n: Godard on Godard (edé. Jean Narboni - Tom Milne).
12 Tamtés, s. 217. ) Da Capo, New York 1993, 5. 143,

13 Pojem intermedialita definujeme jako nevratnou konceptualni fitzi dvou nebo vice médi, v ni Viz. Alain Bergala, Genesis of o Camera: Jean-Fierre Beauviola and Jean-Luc Godord. In: Camera
se strukturni prvky téchto médi stfetavajl, usouvztaziiuji a vzajemné promehuji, pritems : Obscura ¢ 1314/ 1985, 5. 163~193. Beauviala je videotvircem a osvicenym vynalezeem v oblasti fil-
sledna hybridni forma vze3id z této transformace reflexivné zviditelituje strukturi rysy a vza move a video techniky pro umélecké iely; prostavil se predeviim svm vyndlezem miniaturnf video-

jemnou diferenci kolidujicich médii. Podrobngji k tomuto tématu srov. Petr Szczepanik ' kamery «Faluche’, jez je urtena k nolenf v ruce jako mikrofon a vybizi spiSe k .taktilnimu’, ohmats-

Intermedialite. In: Cinepur & 22 [ 2002, s. 56. ‘ vajicimu zplsobu vid€ni - jako extenze ruky, a nikoli oka, Kromé toho vyvinul malou 16mm kameru

Aaton, pfezdivanou ,kocka', protoZe byla navrZena k noSenf na rameni. S Godardem tzce spolupraco-

14 Tim je nepochybné spile potitad; video naopak mlZe ve vztahu k potita&i fungovat jako star val fadu let na vyvoji specidlniho filmovéha a video vybaveni, hlavnZ na nové 35mm kamefe, je? by
médium, jeZ ma byt transformovéno novym. méla jednoduchost, lehkest a flexibilitu kamery super-8.
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kumné-vyvojové praci na novém typu miniaturni 35mm kamery, ktera by mu umosnj:
natadet intimn&j3im zplsobem, bez 3tabu, byt pFipraven pohotové reagovat na nepieq
vidatelné udalosti a pfitom uchovat kvalitu bézného 36mm filmu. Godard se v rozhg.
voru pfedstavuje jako tvlrce, jenZ mysli nejen v terminech tvorby jednotlivyeh filmd, g,

Foto: Archiv SFU

také v perspektivé konstrukce vlastnihe, idedinihe kinematografického stroje, Stejn"
podstatny je i zplisob, jakym oba znesvéafeni kolegové o svém nenapln&ném snu hovoi
technologicky probiém ,reisérské kamery" reflektuji metaforickym jazykem [od meta.
for zvifecich pres malifské, politické, milostné aZ po mytologicke), zadlefuji jej de
obecngjdich kulturnich Gvah, do kritického diskurzu o sougasném stavu kinematografi
a JLG s nim spojuje své nejprincipialn€jsi tvirdi cile: je3té radikaIngji nez dosud se
manit z tradi¢ntho mechanizmu filmového primystu a d&lby prace, najit jiny typ obra. T
2u, nova hlediska, novy vztah mezi osobnim Zivotem a nataéenim.18 Radostnd v&da (1968).
Godardova zndmé premisa, Ze film je mrtev, prodla fadou podob, vaZe se na rizné kon

texty a ma vlastni historickou dimenzi. Podle Michaeta Witta méizeme godardovskoi fedkinematografickych forem vizuality, tak &asté v celé Godardové tvorbg, slouZi
smrt filmu rozdélit na &tyFi dil&i smrti, Nejprve do¥lo k potlageni svobodné kreativi Ema uteldm: jednak obrodné transformaci filmu do novych forem budoucnosti, jed-
a objevitelstvi ndmého filmu filmem zvukovym, konkrétng skrze ,normalizujici diktd k pripomince v&ku détské nevinnosti, optimistické invenénosti, demokratické sily ki-
scénafefdialoguftextu”19 a posilenl kédu kiasického filmového vypravéni. Pak film mo- matografu, ktera byla nendvratné ztracena, kdyz film podlehl tyranii literarniho scé-
ralng sethal, kdyZ nebyl schopen klast odpor nacismu a reflektovat holocaust. Kolem ro- obraz synchronnimu zvuku a Evropa Hollywoodu.

ku 1968 se film Godardovi zadal jevit jako mrtva, reakcionafska forma burzoazni kulty: ledni ze Ctyf zminé&nych smrti filmu se tyké zhoubného plisobenf televize. Jiz bylo
ry. A nakonec je film jiz piil stolet! pomalu zevnitf rozklédan zhoubnym bujenim eteno, Ze Godard se s televizi systematicky vyrovndval napfi¢ celym swym dilem a Ze
televize. V pfitomné studii nas budou zajimat pouze prvni (periferné) a predeviim po- ento bolestny vztah prochazel fadou rdznych podob a rozvijel se simultanng na néko-
sledni z téchto smrti. ka rovinach. Ve filmologické literatufe dlouho previadal nazor, Je godardovsky vztah
Tyto dvé smrti spolu dzce souviseji a ob& maji intermedidini dimenzi. Video je pro ezi filmem a televizi (a videem) je zalozen na principu nesmifitelného boje na Zivot
Godarda nastrojem, ktery film vraci k jeho po&atkiim a prehistorii a sougasné jej poso- | na smrt, bratrovrazdy, v souladu se schematickym vzorcem, ktery Godard nechal na-
uvé do nového evoluéniho stadia. Evokace poetiky nEmého filmu, kinematografu2o slit kfidou na tabuli hlavniho hrdinu filmu Zachraft si, kdo mazes (Zivot), rediséra
: aula Godarda {Jacques Dutronc}:

18 leden z méla konkrétnich vysledk( vzedlych z plani na tuto malou kameru pro osobn#jl, poetickou CAIN ET ABEL
préci, je prvni zabér {roztfenény do tybech &asti) Viadné, jenZ s novym typem Aatonu natodil sam JLG CINEMA ET VIDEO?!
modré nebe, hra mrakii a bil4 stopa po letadle snimané v trhanych pohybech evokuji impulzivni pohy-

by ol elevizi pfi rlznych pfilefitostech Godard popisoval jako rakovinové bujeni, které

12 Witt, The Death(s) of Cinema According to Godard, s, 333.

% Pojem ,kinematografu" odkazuje na fadu zdrojdi. DileZitéj3i nez zpdsob jeho pouZiti u Jeana Cocteaua - 21 Polemika s timto nazorem poslouZila Thomasi Elsaesserovi jako vichodisko pro historické zpra-
a Roberta Bressona (u nich to byl termin vyjadiujicl gesto odporu proti komer&nimu filmu) je - covanl vztahll mezi filmem a elektronickymi médii v Jeho #tyfech statich antologie Cinema
* - u Godarda kontext raneho filmu: kinematograf bratil Lumigrd, ktery je hluboce zakofenén v d&jindch : Futures: Cuin, Abel or Cuble? The Screen Arts in the Digital Age (eds, Thomas Elsaesser - Kay
predkinematografickych optickych aparatd slouZicich k projekeim obrazii v pohybu a sdili s nimi tésnou Hoffmann. Amsterdam University Press, Amsterdam’ 1998). Podle Elsaessera je tfeba opustit
vazbu mezi védou a uménim, mezi experimentem a z&bavou pro masy, jef je tak ddleZita i pro Godarda, predstavu, #e média jedno druhé ,zabijeji*, nahrazuji & Ze konverguji k n&jakému spoleénému
Dualitu cinémafcinématograph doslovné wyjadfuje postupné piekryt! napisi obou slov v kapitole hypermédiu. Historie nds naapak poutuje o celé Fadg slozitéjgich, nelinearnich vztahi vzajem-

1A Histoirels| du cinéma. ného alegorizovani, infiltrovanl, anticipovani & koexistovani.
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zevnitf rozeZira, kolonizuje a homogenizuje nade vidéni svéta i sebe sama, zaslepuje
nade pohledy obrazovymi klis¢, proméfiuje zakladni existencialni zkusenost lovéka od
jeho détstvi, konzervuje patriarchalni délbu rodovych roli, odvadi divaky z kin, ochro-
muje kreativitu umélct i oby&ejnych lidi tim, Ze jim odebird moZnost vypovidat viast-
nim hlasem o své zkudenosti, zabiji uméni, zplisobuje ztratu kulturni paméti, a to za-
kefné plizivym zpéisobem, jako jakési radioaktivni zafeni ¢ kulturni infekce: ,Televize
a tisk jsou prohnilé. A protoZe je sledujeme a &teme, jsou prohnilé i nade oti a nade Gs=
ta a nase ruce. Zkratka je to rakovina..."22 Na rozdil od magické a osvobodivé filmové
zkudenosti v kiné je televize podle Godarda hiuboce zakofenéna v opresivni instituci
méitacké rodiny, reprodukuje utlacovatelské spoletenské normy a implikuje jen desa

ralizované, plytké fragmentarni proZitky.23 :
Na druhé strang si autofi nov&jsich studii o Godardové dile viimaji toho, Ze Godard od
poloviny 70. let systematicky pracuje s videotechnikou, Ze se nesnazi odliSnou materia-
litu efektronického média zakryvat, ale naopak na ni zamérng upozoriiuje. V fadé dé| od
roku 1974 do soudasnosti pracoval na videografické transformaci zékladnich koncepti
kinematografického dispozitivu i filmového stylu jako montaZ, rdmovani, mimoobraz
vé pole, hloubka pole nebo perspektiva. Godard toéil také televizni série, reklamy, v
deoeseje, videointerviews, videodopis a unikatni videoscénare. Godardova ,lécba" zasle-
peného pohledu, dekonstrukce medidinich obrazl infikovanych riznymi klis€ a nové
montazni figury jako nadéje pro budoucnost filmu, to v3e je vypracovavano v dilng elek-
tronické vizuality.
Nabizelo by se jednoduché vysv&tleni: Godard rozliSuje mezi zhoubnou televizi a flexibil-
ni videotechnologii. To by ale bylo zjednodu3eni. Godard totiZ opakovang efektivné vyuz

Foto: Archiv SFU

al [ samotnou televizni instituci - k osloveni $irsiho spektra a vétdiho podtu divaka, nez
ohl oslovit svymi filmovymi experimenty; realizoval televizni série dekonstruujici (niko-
‘negujicl) principy televizniho dispozitivu a v neposledni Fadé t&zil z relativni otevenos-
‘nékterych televiznich producentd. Zakladnim paradoxem vztahu filmu a elektronického
brazu v kontextu Godardovy koncepce smrti filmu je tedy to, e smrtici nastroj zde slo-
Zi-zaroveli jako prostfedek reflexe, obrody a nového typu kontaktu s divakem.
dhlédneme-li od Cisté technickych faktord a od obecné kulturnich vztaht, Ize fici, 7e
rincipy elektronickych médii (televize a videa) zadinaji reflektovang a explicitné proni-
at do hloubky formalni stavby Godardowych film{ od roku 1974, kdy dokon&il film Tady
Jinde.24 Ten je sice natoten pfevazné na 16mm materidl, ale v jeho poetice se jiZ pii-
o projevuji zakladni principy pozdéjSich videoesejd: simultaneita nékolika elektronic-
ch obrazid a zvukovych rovin (i zdrojél) manipulovanych jakoby #ivé, v redlném Zase:
ové formy montaZe (spide mixovani obrazi nez stiihova skladba v tradinim smyslu);
principy pokusu, peznamek na okraj, pfepracovani.

vantitativné vyjadfeno, praci na videu, formaln& ovlivnénych videem, televizi nebo

22 Fragment monologu mimo obraz z filmu Jak fo jde?. Soupis obdobnych vyroki by mohl byt vel-
mi obsahly. Napf. v zavéreéném monologu Cisto dvé zaznf kritika televize jako Cinitele socidl-
niho ttlaku a zablokovani kreativnich sil uvnitf kaZzdodenniho Zivota rodiny, zviasté pak ve vzta-
hu k Zen&: ,Zapnes televizi a stavas se spoluvinikem. Nebo jesté hiif, stavas se strijcem zloginu,
V jednom rozhovoru Godard prohldsil: ,Dalo by se Fici, e televize nds ‘odnaucila’ vid&t, Televize
fabrikuje trochu vzpominek, ale film jako takovy tvofi pamét, umoZiiuje ji existovat” (Klepikov.
& red., JLG /montd? textid g rozhovord; filmogrofie/, s. 13). V kratké pozndmee (nazvané ,KaZdé
uméni ma své sloveso”) publikavané ve sborniku doprovézejicim newyorskou pehlidku jeho fil-
mé z roku 1991 Godard psal o tom, Ze absence osvobodivého potencidlu tvorby je vepsana jiZ
v samotném slovu ,televize", protoZe od néj nelze odvodit sloveso oznadujici tvaréi akt: Je to
proto, 3e akt televize nedosahuje kamunikace a soutasné ji pfesahuje. Nevytvafi Zadné produk=
ty, & dokonce, co? je jesté hordi, distribuuje je, aniZ by je kdy vytvofil. Jedinym slovesem televi-
ze je programovat. To implikuje spife utrpeni nez osvobozeni" (Jean-Luc Godard. Son-+Imag
1974-1991, 5. 158).

24 Scarlett Winter sice uvadf jako prvni pFipad pouitf videa v Godardové tvorbé kratkou videosek-
venci zapracovanou do filmu Cifanka (1967) a jako prvni produkei pro televizi - byt na 35 mm
- Radostnd védo (1968); srov. S. Winter, intermediole Experimente, Godards Bilddsthetik im
chhse!spiel von King, Fernsehen und Video. In: Godard intermedial. (eds. Volker Roloff - .
Winter). Stauffenburg-Verlag, Tiibingen 1997, s. 26. Ale ném zde Jde primarng o reflektované
korelace estetickych a stylovych konceptd riiznych médii jakoZto refimd viditelnosti, nikoli
o technické detaily natédeni nebo o verbalni tematizaci, a proto za poatek Wvideografické” li-
nie Godardova dila budeme povaZovat a? rok 1974.

23 Srov. t& Witt, The Deoth(s] of Cinema According to Godard.
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digitalnim obrazem (v poslednich letech formatem DV), je od té doby v Godardové dile ghlas videosérie Histoirefs/ du cinéma, osobnich fitmovych déjin psanych” videem,
pfiblizné dvojnasobny podet nez &isté kinematografickych filmu, které nejen Ze jsou t eré byly ve své celkové podobé, s pFepracovanymi stardimi &astmi, uvedeny v roce
¢eny na material 16 nebo 35 mm, ale také rozvijeji primarné kinematograficky typ ob 998. Prévé Histoirels/ du cinéma nas vedou zpét, k revizi kofendl a vivoje Godardovych
raznosti (asi 30 ku 15, potitame-li Histoirefs{ du cinéma jako jeden celek). Nebudeme: ideografickych experimenti a jejich vztahu k filmu. _
se zde ale pokoudet schematicky oddélovat to, co v jeho dile pfislusi videu, od toho, ¢ outasné hypotézy kritiki o diivodech Godardovych periodickych ,imiki" k videu lze
je Cisté filmové, a uZ viibec ne sugerovat, Ze Godard sméfuje k definitivnimu opuitén jednodusené sumarizovat nasledujfcim zptisobem:
filmu ve prospéch videa nebo digitalniho obrazu. Cilem piitomné studie je naopak na JV 70. a 80. letech se ze spofecenskych a politickych divodii postupné vytracely mo-
stinit logiku Godardova ptechazeni (OnikG a névratl) mezi jednim a druhym a pfede ‘znosti financovani uméleckych projektl, jaké si vydobyla nové vina v GO. letech.
viim intermedialni korelace 2 fuze filmuy, videa a televize, a to primarné v estetickych, :Godard navic plsobenim v rAmci Groupe Dziga Vertov posilil jiZ dfive narlstajici po-
stylovych a pragmatickych {tzn. tykajicich se charakteru enunciace a vztahu k recipien~ “chyby potencialnich producentd o svych schopnostech a hlavné umyslech toit dalsi
tovi) terminech, nikoli na zakladé jejich vzajemnych technickych vazeb. Hlavnim ‘divacky spé3né filmy (jako bylo U konce s dechem). V této situaci video nabizelo
pFedmetem nadi pozornosti proto budou ty videografické experimenty, které s fllmem : ‘mnohem levn&jdi produkéni zdzemi bez nutnosti riskovat a angaZovat velky 3tab.
vytvareji dynamické intermedialni vztahy. : 'V pfipad& dvou televiznich sérii Sestkrdt dva / O komunikaci a Francie/cesta/objizd-
Fakt kvantitativni pfevahy d&l, kterd nejsou isté filmova, nicméné poslouZi k doloZeni -kofdvé/déti hraly roli dobové zmény organizace francouzské vetejnopravni televize
nevyvéienosti pFedstay, které o Godardové dile panuji v kritické literatufe. PFesto;’:e;_. (po roce 1974}, konkrétng decentralizace Organisation de Radio et Télévision
: Frangais, ktera umoznila i produkci nekonvenénich projektd pro Institut National de
ji, v samotném jeho dile se kritici vytrvale snai identifikovat jakési kanonické jadro:: I'Audiovisuel.28
nejprve cinefilské filmy 50. a 60. let {v opozici k politicky i stylisticky radikalni tvorbé 2) Video bylo v poloving 70. let stale jet& novou technologii ,ve stavu nevinnosti’,
Skupiny Dzigy Vertova [Groupe Dziga Vertovf25 a spolupraci se Jeanem-Pierrem: _nespoutano fadou stereotypl, pravidel a mechanizmi, jeZ vladnou filmovému pri-
Gorinem z let 1968-1972}, pozd&ji, kdy? se ukazalo, Ze Godard pfece jen tvofit nepfes myslu. Oteviralo Unikovou cestu pfed ,zdkonem', ,jazykem” komeréniho filmu, pro-
tal a Ze je stale vitalni, jeho Odajny .navrat k filmu" (pocinaje filmem Zachrad si, kdo: ‘toZe jesté dekalo na kanonizaci zplisobd svého socidiniho a uméleckého pouziti.29
maZes /#ivot/)26 a predeviim tzv. vznedenou trilogii (v opozici k nezafaditelnym pracim - ‘Godardovi, jenZ hledal vhodné médium pro své experimentalni metody filmové pro-
na videu nebo pro televizi).27 Definitivni tetku za timto redukujicim pojetim prinesl a2 dukee a distribuce, se video nabizelo k tvorb& osobnéjiiho, improvizagniho razu,
g ktera méla charakter provizornich pokust, hravych manipulaci, naértdl, suplemen-
tG3%; pfedstavovalo pro n&j nastroj nové ostrosti vnimani, bezprostfednosti a osvo-
bozeni.31 Televizni série mimoto umoZiovaly podvratné zneuZiti norem a divackych
otekéavani spojenych s televizni instituci (pravideiny format sériovych pofad{, maso-

25 Jako staly Godard(v spolupracovnik v Groupe Dziga Vertov je vétginou uvadén jen Jean-Pierr
Gorin, u jednotlivych filmd je3té Jean-Henri Roger, Paul Burron, Gérard Martin.

26 Kristin Thompson analyzuje typickd klis¢ americké kritiky v jejim pPeziravém pfistupu ke
Godardové tvorbé 70, fet (pro recenzenty byl vESinou poslednim skutegnym® filmem Vikend)
JDilezitou roli v téchte recenzich [na film Zachrad si, kdo maZe$ (Zivot), 1979 - pozn. P. 5.] hra
la jeho motocyklové nehoda z roku 1971, jako kdyby to Godardovi zabralo skoro deset let, neZ-
se z ni zotavil a udélal dal3i film" (Thompson Breaking the Gloss Armor. Neoformalist Frfm'
Analysis, Princeton University Press, Princeton — New Yersey 1988, s. 264).

28 Srov. Wilfried Reichart, Interview mit Jean-Luc Godard. In: Video - Apparat/Medium, Kunst,
Kultur (ed. Siegfried Zielinski). Peter Lang, Frankfurt am Main - Bern — New York - Paris, s.
197-208; srov. téZ David Sterritt, The Films of Jean-Luc Godard. Seeing the lnvisible. Cambridge
27 Srov. Philippe Dubois, Video Thinks What Cinema Creates. Notes on Jean-Luc Godard's Work in.. . University Press, Cambridge 1999, 3. 250.

Video and Television. In: Jean-Luc Godard. Son+Image 1974-1991, 5. 177. Termin vzneend tri-: . , , i . i
 logié Dubois prejimé od kritika Marca Cerisuela a zahmuje pod ndj filmy Visses, Kestni jméno’ 29 Srov.'Relchart: Intervrefv mit Jean-Luc Godard, 5. 201-202; 5. Winter, Intermediale Experimente,

Carmen a Zdrdvas, Marig. Pro GodardOv vztah k videu je pflzna&né, Ze viechny tyto tif ,velké . 34; D. Sterritt, The Films of Jean-Luc Godard, s. 248-249.

filmy" jsou voln& dopravazeny specifickymi videoscénafi, které pfedstavuji jakési experimental- 30 Srov. Dubois, Video Thinks What Cinema Creates.

ni pokusy s audiovizualnim materidlem a koncepty ongch filmé a stoji v pfimém protikladu .

k b&Znému chipani (Iiterarniho) scénsfe. 31 Srov. Winter, Intermediale Experimente, s. 34.
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ve osloveni divakl pfimo v prostfedi rodinné kaZdodennosti, nepfetriitest progra-
mavého proudu).32

rozchodu s druhou Zenou, Anne Wiazemsky). Pravé Miéville je mnohymi chapana ja-

revoluéniho diskurzu k esejiim mj. na téma vztahu mezi filmem a televizi a fungova-
ni medialnich obrazd v kaZzdodennim Zivotg, stejné jako odchodu z PafiZe do Grenobluy,
zaloZeni videostudia Sonimage, a pozdéji, roku 1976, staZeni se do tvlrdi samoty
v Rolle u Zenevského jezera).33 Miéville se na velké &asti videofilm{ podilela jako spo-
luautorka a s Godardem tvofili vlastné dalsi dvojélennou tvirgi skupinu, v duchu re-
volty proti tradiéni koncepei autorstyl.

Za novou poetiku: videograficke figury a rychlosti

Prvnim zasadnim textem, ktery s pInym diirazem upozornil ha zminény nepomér v kri-
tické reflexi Godardova dila a komplexné analyzoval formalni kvality vyplyvajicl z inte-
rakce mezi videem a filmem v Godardovych experimentech ze 70. a 80. let, je anglicky
publikovana stat frankofonniho Belgi¢ana Philippa Duboise, teoretika fotografie, filmu

dépodobné jediny nebo jeden z mala skuteéng dikladnych a konkrétnich rozbord for-
malnich kvalit intermedialnich vazeb videa a filmu a rétorickych figur videografické
montaZe v Godardové pozdnim dile, a proto bude uZitené jej zde rozsahleji komentovat.
Dubois ¢leni vztahy mezi videem a filmem (a televizi) v Godardové dile podle nasledu-
jicich vzored:

* Video uvnit filmu (Tady a jinde, Cislo dvé, Jak to jde?.
® Video uvnitF televize (Sestkrdt dva / O komunikaci a Francie/cestajobjizdka/dve/déti).

Maria").
* Viideo po filmu (Scéndf k filmu Vdser).

32 Srov, Sterritt, The Films of Jean-Luc Godard, 5. 250-262.

Sen+image 1974-1991, s. 20.
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3) Treti davod je biograficky a zde jej miZeme pouze naznatit. V Godardové Zivotd
nastal poéatkem 70. let zasadni zlom v souvislosti s motocyklovou nehodou, je2 my-
zpdsobila t&zky Graz. Piblizng v téZe dobé se sbliZil s Anne-Marie Miéville, kterd nej-
prve pracovala jako fotografka pfi natdCeni Viechno je v pofddku, pak Godarda dva;
a pll roku o3etfovala, stala se jeho nejblizsi spolupracovnici a Zivotni partnerkou (po:

ko hlavn( inspirdtorka zmény v Godardov& zplsobu tvorby (odklonu od maoistického_'

a videoartu, ,Video Thinks What Cinema Creates” (Video mysli, co film tvofi). Je to prav--

* Video pred filmem (Scénd? . Zachrari si, kdo muiZes (Zivot)", Pozndmky k filmu ,Zdrdvas,

33 Srov. Colin MacCabe, Jean-Luc Godard, A Life in .Seven Episodes [to Date). In: Jean-Luc Godard.-
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Foto: Archiv SFU

Video namisto filmu (Velikost a dpadek malého filmového obchodu).

Video o filmu, o kinematografii nebo o obrazech obecné {Soft and Hard, Sila slove,
Veichni v jedné fad€, Le Rapport Darty, Histoirelsf du cinéma).34

e 7 dnedni perspektivy je tfeba doplnit zvladtni kategorii pro Chvdiu ldsky, v jejiz prvni
poloving Godard pouziva €ernobily 35mm film a v druhé barevny forméat DV: videogra-
fické malifstvi jako extenze filmové viditelnosti.

Z hlediska své vnitin povahy miiZe byt v intermedidlnich experimentech vztah videa
2 filmu dvoji: video slouZi jako nastroj dekompozice a dekonstrukce média filmu, ale
5 postupem Casu také stale vic k jeho ,rekompozici®, transformaci a vyvijeni nowych po-
stupll 2 nového typu obrazu jako takového. Videoexperimenty jako by prostfednictvim
jakési odistné kiry obnovovaly existencialni moZnost tvofit obrazy kinematograficke,
protoZe tato moZnost byla na n&jaky ¢as ztracena (z divodl uvedenych wyie) a i v bu-
doucnu bude mnohokrat chrozena.

Chronologicky d&li Dubois tu ¢4st Godardova dila, ktera formalné stoji na rozhrani fil-
mu a videa, pfipadné zcela na strang videa, do nasledujicich fazi:

* Tfi eseje z let 1974-1976 (Tady g jinde, Cislo dvé, Jak to jde?).

* Televizni série z let 1976-1978 (Sestkrdt dva / O komunikaci a Francie/cesta/objizd-
ka/dvEfdéti).

* Videoscénare z let 1978-1983 {Seénd? . Zachrad si, kdo mizes (Zivot}”, Pozndmky k fil-
mu Zdravas, Maria®, Scéndi k filmu Vdser).

34 Srov. Dubois, Video Thinks What Cinema Cregtes, s. 169,
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* Videodila z let 1986-1990, stojicl samostatng, paraleln& vzhledem k dilim kinemat ronikal, pficemz mezi jednim a druhym trvé nepfetrfita intermedialni sména a vzajem-
grafickym (Velikost a dpodek malého filmového obchodu, Soft and Hard, Meetin' W, 4 transformace.36 Videograficky zplisob byti s obrazy implikuje novy typ tvorby: video
Sita stova).35 maZiuje tvlrei obeovat s obrazy v kaZdodennim, ve srovnani s filmem v blizsim, in-
mné&j3im, aZ t€lesném kontaktu, mit je stdle na dosah rukou a oka, manipulovat s jejich
V prib&hu celé této doby se vzajemné dopliiovaly dvé videografické tendence: anal itami ihned, v realném Case kratkého spojeni mezi my3lenkou a pohybem ruky, udrzo-
ticko kriticka (video pouzité jako skalpel materialistické analyzy; dekonstrukce mocen at je pod bezprostiedngjsi kontrolou a diky okamZité zpétné vazbé korigovat sva pred-
skych systémit jazyka, filmu a médii) a lyricka (video-poezie, video-maliFstvi; poetic hozi rozhodnuti podle nové situace. Video slutuje do jednoho interaktivniho procesu
experimenty s obrazem lidského téla, pohybem, barvami, svétlem, rytmy), pficems p echny faze produkee, zpracovani a recepce - umoZiiuje obraz souasné natadet, vyvo-
lizn€ od druhé¢ televizni série zacina definitivng prevladat druha z nich, ani# by ale t vat, pienalet a recipovat. Video je jedinym vizudlnim médiem, které Ize pizpiisobit ryt-
prvni zeela vytlatila. Z dnesniho hlediska je evidentn, Ze dal3i, zvia3tni kategorii je tre u proudéni viastnich myslenek, jejich vynofovani, op&tovnému privolavani, opousténi
ba rezervovat pro celek série Histoirefs/ du cinéma a jinou pro Chvdlu fdsky. Kromé to opravovani: ,5 videem Godard mluvi, jako mysli, a mysli, jako mluvi, ve své vlastni
ho zbyva fada riznych malych video-forem, jako je naptiklad 11-ti minutovy Dopis. chlosti."37 Video mu dovoluje ,psat pfimo obrazy a v obrazech,” protoZe s videem ,je
Freddymu Buacheovi nebo napf. 13-ti minutovy reklamni videoklip pro dva médni né- déni my3lenim a mygleni vidénim, soufasng, simultdnn&"38 Jsou to potenciality, jeZ
vrhéfe (Marithé a Frangois Girbaud) Vichni v jedné fad& ktery vyuZiva senzitivniho po- {ize nabidnout jen nova, zakony zabavniho prdmyslu nespoutana technologie.

vrchu lidského téla jake ib&ziniku pro konfrontace principli riiznych uméni a médii,: videem se v Godardové tvorbé rozevird celd nova paleta figur videografického mixo-
stejné jako pro vrstveni, déleni a tFi3téni obrazi nebo dekompozice a rekompozice po ni obrazil: kofaZovité sestavy v obrazli pohybu, inkrustace, nové typy elektronického
hybu. Tyto drobné Gtvary je tfeba chapat jako nezataditelné naérty a pokusy tvofené na: olinani a stirani. Princip néslednosti zab&rli filmové montaze je nahrazen simultanni
aktualni zakazku nebo jako riizné osobni poznamky psané ,p¥i cesté”, ftomnosti vice obrazil nebo dokonce forem médii v jednom ramu, Obrazy na sebe ne-
Dubois chépe video (u Godarda) velmi 3iroce: nikali jako technicky pistroj nebo soubor: vazuji podle pravidel plynulosti (at uz narativni nebo Casoprostorové), na zakladé na-
ohrani€enych dé&l, nybrZ jako specificky stav byti obrazi, objektdi v obrazech a byt s ob-" tivniho mechanizmu zdbét/protizabér, ani podle urdité apriorni logiky konfliktu & ryt-
razy, novy zplisob vidéni, mysleni a bytf skrze obrazy, ktery se v Godardovych filmech po-" mu (jako v avantgardnich proudech), nybrz se na sebe vrstvi, jeden z druhého vynofuji
stupné rodi a nakonec se od nich odd&luje a ziskava autonomnost, aby do nich zp&tné: jedinetné obrazové udalosti, podle pravidel uréenych jejich vizualitou, jako smyslové
konkretizované obrazy-povrchy, jeZ maji oku divdka otevit nové, dosud nevidéné
dimenze skuteénosti.

Aspekt promény montaZe je z&sadni pro pochopeni podstaty intermedialnich vztah(
Enezi Godardovymi videoeseji a filmy. Napfiklad videoscénate se vzhledem k filmam,
s nimiZ sdileji nazev a nékteré motivy, maji tak, Ze narativni a montaZni vztahy rozvi-
nuté ve filmech videograficky pfed-zpracovavaji jakozto vztahy vychazejici z ,prace
samotnych obraz": udalosti ze svéta diegeze pojimaji jako udalosti &ist& obrazové,

Foto: Archiv SFLJ

38 Dubois v tomto | jinych textech sice sva pozorovani zobectiuje, ale nikdy se nepokeusi formulo-
vat ontologickou teoril média & soupis jeho esenciglnich rysii; vidy se dri blizko konkrétnich
o : formaélnich a rétarickych analyz. Ani nam zde nejde o to definovat charakter video-technalogie
i . : jako takové, ale analyzovat specifické zpiisoby Jejiho uchopent a figurace v konkrétnich, tento-
Jok to jde? (1976 - krat Godardovych filmech,

37 Tamtés, s. 174,
35 Srov. tamté, s. 169-185. ' . 38 Tamtés, s. 178,
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jez vznikaji setkénimi a stfety simultanné koexistujicich heterogennich vrstev kompo-
zitniho videoobrazu. Videoscénate jsou jakymisi mySlenkovymi laboratofemi, v nichz
Godard pracuje bezprostfedné s materif obrazi-my3lenek, které hodla pouZit {nebo ji¥
pouzil) ve filmech. Filmy pak Zastetng tuto logiku pfejimaji a do kinematografie
vnadeji videografické principy. V tomto smyslu maze Dubois prohlasit, Ze ,video mysli,
co film tvofi."

Podobné uvolnéni vyrazovych moZnosti se projevuje i ve zplsobech prace s pohybem
rytmem a rychlosti. Stavaji se kategoriemi, které Ize manipulovat podle potfeby ,mySle~
ni v obrazech” nikoli reprezentace skuteénosti nebo vyprévéni pfib&hu. Pro Godarda je
klitové predevdim pouZiti zpomaleného pohybu, a to potinajic serii Francie/cestafobx
jiZzdka/dvé/déti. Zpomaleni mélo v esejich z poloviny 70. let funkei analytickou, bylo
nastrojem dekompozice a obrody schopnosti vidét (politicky) smys| obrazu. Zpomaleny
pohyb ve zminéné televizni sérii ale nestouZi jen intelektualni analyze, nybrZ také ,or-
ganické” dekompozici samotného ,téla" obrazu jakoZto smyslového povrchu: ,pokoudi
se vynést na povrch prvotnl zaklad reprezentace, jakysi pramen forem a emoci, védéni
a technik, reziduum samotné obrazové materie"3% Zpomaleny pohyb je kombinovan epu, pulzovani obrazii-zableskd, vibraci, je? jakoby piimo télesné zasahuji divakovo
s jump-cuty, a proto vyslednym efektem nent plynulost, nybrz nepravidelné, proménli- ko. Video-vibrace vnaseji do filmu specifické formalni i filozofické kontexty: slouzi jed-
vé, taktilni experimentovani se samotnou ,&asovou materii” obrazu a pohybujicich se tl ak metaforickému ztvarnéni telefonniho rozhovoru milenci, jejich? slova ziskavaji ma-
- maliFsky efekt"40 eridlni povahu a fyzicky se 3iFi vesmirem, jednak povy3uji vibrace na zakladni princip
Kromé toho ma zpomalovani charakter improvizované manipulace s obrazem tady ungovani obrazu a svéta viibec.

a ted, v redlném Ease, jako by ,operator", zastupce autorského subjektu pfitomny uvni osledni fazi Godardovy videografické estetiky, kterou jiz Dubois nemohl popsat, repre-
tF filmu, ktery operaci provadi, sam vid&! obraz poprvé a hned mohl vysledek své defor- entuje celovederni film Chvdla fdsky. Zrychleni a tep vibraci v ném piechézi ve zpoma-
mace pozorovat. Divak podie Duboise pii kazdé takové manipulaci pocituje silnou ,roz- ené vrstveni barevnych skvm. Digitalni videoobraz pracuje vskutku wytvarné s plocha-
ko3 percepéni revoluce, efekt ‘aha’, 'tak tohle je na tom obraze, co jsem nikdy drive timto i pfesycenych nerealistickych barev a barevnych svétel jakoby ,plujicich” po mélkém
zpiisobem nevidél.' [...] Videografické slow-motion efekty jsou absolutni zkusenosti po- braze, bez respektu ke konturam objektll a s prolinackami vytvafejicimi témé¥ ab-
hledu ¥itého jako udalost4! Po této odisté vidéni a obrazu bylo pro Godarda mozne - traktni konfigurace forem v pohybu. Nicméné postoj k elektronickému obrazu, ktery je
opét se vratit ke kinematografickym obraziim, zatit je znovu objevovat. tomto filmu pfitomen, se vnitiné lidi od pfedchazejicich videoeseji. DigitaIni obraz zde
Jiny typ dokového cviten! percepce (evidentné ve smyslu volng navazujicim na konce ouZi spide jako extenze obraznosti narativniho filmu smérem k ,impresionistickému
ci percepeniho 3oku Waltera Benjamina) Dubois nachézi v Godardové praci s extrémni=- alifstvi" nez jako nastroj intermedidini reflexe a transformace.

mi rychlostmi, a to predevdim ve filmu Sila slove a sérii Histoirefs| du cinéma.42- _Godardova videograficka dila z 80. a 90. let svou plsobnost zakladaji na sile transfor-
Elektronicky a poitatové upravovany stfih vytvafi viepohleujici i¢inek zrychlujfciho se aci, pohybl a rytmi odehravajicich se v obraze-povrchu. Gedard ve svych videogra-
ckych expetimentech projevuje hluboké zaujeti povrchovou materialitou obrazu a tak-
Ini dimenzi kontaktu s obrazem, aniZ by ale jeho filmy ztracely figuraini charakter.
eho postupy videografického mixovan( vtiskavaji obrazlim ,Ziviové" a ,t&lesné” kvality
— : ékladn‘ich ma'térii: «kapalnych nebo svételnych vin, seizmickych otfesd a podzemnich

) zvén, ‘srdedniho tepu’, atomovych explozi a galaktickych tfeski, a to nikoli proto, e

42 TamteZ, 5. 182. ; by objevovaly zdroje univerzalniho védéni, nybr? protoze poskytuji pocit materiality

Foto: Archiv SFU

Histaire/s/ du cinéma (1989-98).

39 Tamte, 5. 177.

40 Tamtéz.
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vizuélniho i verbalnino jazyka“43 Diraz na autonomni materialitu obrazu-povrchii
Godardovi umozituje potlagit znazorfiujicl funkei obrazl ve prospéch specificke expre-
sivity: nikoli jiz ve smyslu vyjadfovan( niternych stavi umelce & postavy, ale spide ex:
prese vnitinich kvalit samotnych materiald, forem a barev.44
Vyvoj vztahu mezi videem a filmem v Godardové tvorbé za poslednich 28 let tedy pro-
sel fadou promén: od videa jako ,skalpelu™ materialistické analyzy burZoazni kinemato-
grafie a televize (Tady a jinde, Cislo dvé, Jak to jde?) pes video jako nastroj intimni se-
bereflexe (videoscénaie) aZ po video jako transfarmagni stroj davajicl nadéji na vzkfisen
filmu v nové formé (Histoirefs/ du cinéma) a nakonec k digitalnimu videu jako 3tétci vi-
deomalitstvi (Chvdla Idsky). Ve viech téchto fazich Ize pozorovat dilti projevy interme
diality v roviné obrazu, montéZe, tvirého gesta a dispozitivu. Oproti Godardovym cine-
filskym filmiim z 50. a 60. let obraz ziskal charakter tvarn¢ho povrchu, na némz s
v kolazovych kompozicich stfetavaji riizné medidlni formy. Dominanta montaze se pie.
sunula z &asové osy na prostorovou (tzv. videostiragky, inkrustace, pikturéini prolinani)
pak zpst na tasovou (vibrace) a znovu na prostorovou (vrstveni barevnych skvr
a svétel). Tviiréi gesto politické revolty se proménilo v gesto psanf cbrazy, posleze v ges
to transformaéni obrody filmu a nakonec v gesto malife. Dispozitiv kinematografie by
nejprve rozbit a ,osvétlen” rodinnou televizi, pak konfrontovan s intimitou videografic
kého obrazu a nakonec proménén v utopicky komunikaéni stroj (Histoire/s/ du cinéma
Godard pouival video k tomu, aby nové promyslel moZnosti, hranice a d&jiny filmu
Prostfednictvim figur elektronické montaZe a manipulace s rychlosti pohybu obrazu zvi
ditelfioval rysy videografického obrazu a souasné pomoci videa analyzoval kinemato
grafii. Invaze videa do filmu mu neslouZila jen k dekonstruovani filmu jako star3i form
ale také k projektovani nového typu ,psani” v obrazech. Godard vyuZiva video k tom
aby doved! obraz a zvuk k jejich percepénim a technickym limitim a aby tak divako
otevfel moznost participace na novych formach myslent v obrazech a zvucich.

gr. Petr Szezepanik, PhD.

asobi na Oddeleni tedrie a dejin fifmu a audiovizualnej kultiry, Ustav divadelnej a filmove] vedy FF MU
Brne.
{Adresa: Ustav divadelne; a filmovej vedy FF MU, Arne Novaka 1, 660 88 Brno)

TOVANE FILMY:

jgznivy Petiicek (1965 - Pierrot le fou; Jean-Luc Godard), Ci¥anka {1967 - La Chinoise; JLG), (isto avé
975 = Numéro deux; ILG), Dopis Freddymu Buocheovi (1981 — Lettre 4 Freddy Buache; JLG s Pierrem
:pggelim), Elena @ mui (1956 - Elene et les hommes; Jean Rencir), Francie/cesta/objizdkafdve/déti
977-1978 - Franceftour/détourfdeuxfenfants; JLG, Anne-Marie Miéville), Histoirels/ du cinéma
1989-1998; JLG), Charlotta a jeji Jules (1958 - Charlotte et son Jules; JLG), Chvdla dsky (1999 - Elo-
e de I'amour; JLG), Jok to jde?{1976 - Comment ¢a va?; JLG), Karabinici {1963 - Les Carabiniers; JLG),
festni jméno Carmen (1982 - Prénom Carmen; JLG, A.-M. Miéville), Le Rapporf Darty (1989; JLG, A~
. Miéville), Meetin® WA (1986; JLG), Muzsky rod, Zensky rod (1966 - Masculin Féminin; JLG), Pohrddn/
963 ~ Le Mépris; JLG), Pozndmky k filmu Zdrdvas, Marig” (1983 - Petites notes & propos du film ,Je
ous salue Marie”; JLG s Jeanem-Bernardem Menoudem a A.-M. Miéville), Scénd k filmu Vasert (1982
énario du film Passion; JLG), Scéndr ,Zachraii si, kdo miZes (Zivot)* (1979 - Scénario de ,Sauve qui
eut fla vief); JLG), Sflo slove (1988 - Puissance de la parole; JLG), Soft and Hard JA Soft Conversation
etween Two Friends on @ Hard Subjectf (1986; JLG, A.-M. Migville), Sestkrdt dva / O komunikaci (1976
Six fois deux f Sur et sous la communication; JLG, A.-M. Miéville), Tady ¢ jinde (1970-74 - Ici et ail-
urs; JLG), U konce s dechem (1959 - A bout de souffle; JLG), Vdseri (1981 - Passion: JLG), Vdand Ze-
g(1964 - Une Femme mariée; JLG), Velikost ¢ tpadek malého filmového abchodu (1986 ~ Grandeur
“décadence d'un petit commerce de cinéma; JLG), Radostnd véda (1968 - Le Gai savoir; JLG), Vikend
967 - Weekend; JLG), Wsechno je v poFddku (1972 - Tout va bien; JLG), Viichni v jedné Fadé (1988 -
n s'est tous defilé; JLG), Zachrari si, kdo moZes [Zivotf (1979 - Sauve qui peut /la vief; JLG), Zdvet dok-
g Cordeliera (1958 - Testament du Docteur Cordelier; Jean Renoir), Zdrdvas, Maria (1983 - Je vous
‘Iu.e Njig]e; JLB), Zena je Zena (1961 - Une Femme est une femme; JLG), Zit svij Zivot (1962 — Vivre
vie; JLG).

UMMARY:

etr Szezepanik — From Scalpel to Vibrations. Introduction to Intermedia Poetics
f Video-Essays of Jean-Luc Godard

e late work of Jean-Luc Godard, which has been quite unjustly omitted in both Czech and Slovak
ntext, is marked by the specific genre of the so-called videographic essays. in them, Godard used the
deo in order to rethink the possibilities, the borders and the history of the cinema. By the means of
ures of electronic montage and manipulation with the speed of the image and movement he high-
hted the features of the videographic image and simultaneously using the video he subjected cine-
atography to analysis. Such invasion of the video in the film served not only for the deconstruction
film as an earlier form but also for the projecting of a new kind of ,writing” in and with images.

43 Alan Wright, Elizabeth Toylor ot Auschwitz: JLG and the Real Object of Montage. In: The Cinem
Alone. Essays on the Work of Jean-Luc Godard 1985 - 2000 (eds. Michael Temple - James S
Williams). Amsterdam University Press. Amsterdam 2000, s. 59.

44 K takto pojaté expresivité filmového obrazu srov. Jacques Aumont, The Image. British Fil
Institute, London 1997, s. 197-242,
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Godard uses the video in order to bring image and sound to their perceptual and technical limits an,

open up the possibility of participation in new forms of thinking in images and sounds to the specta
tor.

In the last 28 years, the development of the relation between the video and the film in Godard's works"-

has undergone several changes: from video as a ,scalpel” of the materialist analysis of burgeois cine.
ma through video as a tool of intimate self-reflection to video as a transformation machine promising
hope for the resurrection of film in a new form. What is common to all of these phases are the part

al manifestations of intermediality on the level of image, montage, creating mave and the dispositif.
The image was given the character of a plastic surface where different media forms of collage com<
positions meet, The dominating feature of the montage shifted from the temporal to the spatial axis:

(videowiping, pictorial dissolving) and then back to the temporal one (vibration). The creative move o
political revolt changed into the move of writing by images and then into the move presenting the pro
cess of aging and the transformational renewal of film on Godard's own body and voice. First the dis
positif of the cinema was broken and ,Jighted” by family television, then it was confronted by the in
timacy of the videographic image and finally changed inte a utopian communication machin
(Histoirels{ du cinéma). The presented text provides a periodization and an introduction into the poe
tics of this fascinating part of Godard's work,

PreloZile Zuzana DuddSovi
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BOH JE AUTOR DOKUMENTARNYCH FILMOV...

André Gaudreault — Philippe Marion

Kto hiadd pravdu, musi byt pripraveny na veci neodakdvané,
lebo provda sa faZzko hladd a ked' ju ndjdeme, privddza nds do rozpakov.
Herakleitos

-_Zrﬁarif a rozbit na mérne kasky to, &o je zauZivané v hranom filme, vykolajit hladko fun-
gujtici mechanizmus jeho kon3trukeie... To by mal byt zrejme status a zakladna uloha
dokumentameho filmu. Tak, ako toto neotakdvané, ¢o podla Herakleita poznadi pravdu.

‘Pravdu? Musime ju brat na vedomie, vidy ked &o i len spomenieme ,dokumentarny
film" Zeby sa pravda vznaiala ako anjel strazny nad tymto anrom? ,Boh je autorom
dokumentarnych filmov', vraj to jedného da ironicky vyhlasil Hitchcock. Nie je to pra-
ve tym intimnym vztahom k pravde, Ze dokumentarny film je obdarovany touto

boZskou povahou?”

Hitchcockova formulacia, okrem svojho metaforického aspektu, nastoluje samozrejme
‘otazku patronatu nad tym, o éom dokumentarny film vypoveda. Casto nés upozorfiova-

li na to, 2e dokument je prinajmensom prchava zéleZitost: dokumentarne ukazovanie [l
monstration documentaire] je &isto tranzitivne a zdé sa, Ze bez diskusie nastoluje vlast-

nu referenénd pravdu. Skutognost by sa tak k nam dostavala transparentne, akoby bez-

prostredne alebo aspofi bez zjavného sprostredkovania. Podfa ideoldgie, ktora viadla
v istom obdebf, by mal byt idediny dokument naértnuty bez velkych 3tylistickych efek-

‘tov a mal by niest €o najmenej autorskych stép: Vediet sa stiahnut do dzadia je vzdc-

na vlastnost filmara,” vyhlasuje Thierry Zeno. ,Rozguluje ma, ked vidim dokumentarne
filmy, v ktorych sa reZisér presadzuje na Gkor toho, ¢o filmuje."!

1 Thierry Zeno, Quoi de neuf, doc? Situation de documentaire, In: Cinergie (Bruxeiles) & 90/ 1993,
s. 12
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