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ABSTRAKT

Tato bakalarska prace se zameruje na politickou kinematografii jako soucast tzv.
"citlivych  forem" kinematografie. Zde mluvime o velkém mnozstvi
sebereflexivnich kinematografickych postupl, které vytvareji urdity kontra-
diskurz v kontextu dominantnich narativnich kinoforem. Nejprve nastavujeme
teoreticky horizont, ktery zahrnuje klicové pojmy soucasnych diskuzi o vizualni
kulture. Nasledné popisujeme strukturni rysy politické kinematografie a jeji
transformace. Vytvoreny koncepéni ramec aplikujeme pfi rozboru Film

socialismus J.-L. Godarda.

ABSTRACT

This bachelor thesis focuses on political cinema as part of so-called "sensitive
cinematic forms". The term is used to define a great variety of self-reflexive
approaches in filmmaking that create a certain counter-discourse in the context
of dominant narrative forms. First, we set up a theoretical horizon that includes
the key concepts of contemporary discussions about visual culture. Afterwards
we describe the structural features of political cinema and its transformation. The
discussed conceptual framework is then applied in the analysis of Film Socialism
by J.-L. Godard.
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UvoD

V souCasné dobé se velké mnozZstvi informaci spotfebovava vizualné.
Vizualni zazitek vytésnuje skutecnou télesnou zkusenost. Vizualni obraz takovym
zpUsobem ziskdva vysokou miru nezavislosti ve vztahu k reprezentované realité.
To vede k transformaci vztahi reality a vizualni reprezentace.

SoucCasna kinematografie je Casto popisovana jako zabavni, s prevahou
vizuadlnich a smyslovych pozorovacich zkusSenosti, vytvorenych na bazi digitalnich
technologii. Takovym zplsobem probihad takzvana automatizace vnimani, kdy se
funkce demonstrace technologickych moznosti kina stava dominantni. Toto
vyzaduje védomé hlidani novych strategii prace s obrazem, jako je tomu
napriklad v kinematografii Godarda, Strauba, Klotze, Kosty, Farockiho a rady
dal&ich autor(, vytvarejicich uréity kontra-diskurz.

Objektem této prace je Ccastecné politickd kinematografie a
kinematografické praktikum, které obecné nazyvame ,citlivymi formami®
kinematografie jako celek. Tento podminény pojem kombinuje sporadicke,
rozptylené taktiky prace s kinematografickym povrchem, poradim reprezentace a
distribu¢nimi politikami. Zde mluvime o nejednotnych proudech a smeérech
kinematografie, které kriticky prehodnocuji jeji klicové pojmy.

Cilem této prace je formulovat specifické pristupy k praci
s kinematografickym aparatem na Uudrovni sémiotiky a politické ekonomie
kinematografie. Posuzovanou zalezitosti je pokus definovat transformace a
strukturalni rysy politické kinematografie v kontextu soucasnych diskuzi o
vizualni kulture.

Takovym zplsobem jsme si stanovili Fadu ukold. Za prvé, obnovit nékteré
z diskuzi ohledné soucasné vizualni kultury, statusu obrazu a zobrazeni, a taky
estetického a politického rezimu vytvareni politické subjektivity. Za druhé,
popisujeme strukturni rysy politické kinematografie a jeji transformace.

V prvni Ccasti prvni kapitoly Hledani citlivych forem kinematografie
zavadime nazvy a pojmy, které budeme v nasi praci pouzivat. Na jedné strané se
jedna o pojmy, které se tykaji tradi¢niho filmového procesu a
kinematografického aparatu. Na druhé strané jsou to objekty naseho vyzkumu -
politicka kinematografie, ,citlivé formy" kinematografie a rezimy estetické a

politické.



Vytvoreni spolec¢ného konceptualniho ramce k popisu podminek existence
takovych kinematografii bude rozebrano v druhé casti prvni kapitoly K otazce
statusu obrazu a zobrazeni v kontextu politické kinematografie. Prozkoumame
nékteré teoretické diskuze o vytvoreni, cirkulaci a distribuci obrazu (J.
Petrovskaja, V. Fljusser, J.-L. Godard) na hranici politickych a estetickych rezimu
(Z. Ransjer).

Hlavni horizont prace vznika kolem politické kinematografie — té se vénuje
druha kapitola Strukturni zviastnosti politické kinematografie a jeji transformace.
Analyza je zaloZena na teoretickych rozpracovanich Godara a Strauba. Klicové
problémy popsané v této kapitole se tykaji objektivizace Ostatniho, politik
reprezentace.

V tfeti kapitole se obratime k jednomu z nejnovéjsich filmd J.-L. Godarda
Film socialismus (2010). Na zakladé rozboru filmu popiSeme jeho strukturalni
rysy, mechanismy prace se zobrazenim, podminky pro vytvareni mikrokosmu
vyznaml a pokusime se nahlédnout do toho, co se skryvd za t&mi Grovnémi
neprihlednosti.

Tato prace je pro nas aktualni, protoze vytvari koncepéni ramec pro mozny

dialog o politické kinematografii v kontextu soucasné vizualni kultury.



1. HLEDANI ,,CITLIVYCH FOREM" KINEMATOGRAFIE

1.1 Problémové oblasti kinematografického aparatu. Klicové pojmy

Abychom mohli zaclit diskutovat o uvedenych tématech, obratime
pozornost na nazvy a pojmy, které pouzivdme v praci, a pokusime se
identifikovat jejich vztahy a specificnost jejich interakce. Zacneme pojmem
kinematograficky aparat, popiSeme jeho vazby a podminky vyvoje v souasném
kontextu.

Pojem kinematograficky apardt J.-L. Baudry' definuje jako celistvou a
neoddélitelnou vazbu souboru prvkl, které jsou sou&ast procesu zhlédnuti a
vnimani filmu. Kinematograficky aparat zahrnuje technickou bazi kinematografie,
podminky zhlédnuti, sémioticky povrh s efekty reality, a taky myslenkové
procesy v nevédomi. Zde mé& zasadni vyznam vymezeni dvou kli¢ovych pojmd.
Sémiotika zobrazeni - Uroven zpracovani smyslu a takové montazni, scénarové
techniky, které pomahaji takovy smysl vytvaret. Politicka ekonomie zobrazeni -
jakym zplsobem je zobrazeni produkovano, do jakych ekonomickych a
politickych kontextd je zabudovdno, jak zavisi na kapitalistickych a trznich
logikach. Pod pojmem citlivé formy kinematografie rozumime velké mnozstvi
kinematografickych postupl, které maji transverzalni a sebereflexivni charakter;
podminéné spojujeme pomalou kinematografii, feministickou a politickou
kinematografii.

K tomu abychom vyélenili zplsoby prace s kinematografickou latkou a
abychom urcili politickou ekonomiku zobrazeni téchto kinematografii, mluvime
o dvou rezimech, v jejichz ramci se dnes aktualizuji znalosti o subjektivité a
umeéni. Jedna se o sféry politické a estetické. Budeme se snazit urcit jejich relace
nebo se presvedcit o tom, Ze tento pomeér, jak rika Ranciére, neni produktivni.
Nicméné pri jednani s politickou kinematografii musime pochopit, co je to
politické v diskurzu politické kinematografie a jak se muZe vztahovat
k estetickému. ,Kritické uméni, pokud vezmeme jeho nejobecnéjsi vzorec, ma
zabezpelit pochopeni mechanismd nadvladdy, aby se divdk stal v&domym
Gc¢astnikem transformace svéta.“? Pokud budeme vychazet z definice Jacquese

Ranciéra o kritickém uméni, mdZeme Fici, Ze politickd kinematografie ma

! BAUDRY, Jean-Louis. Ideological Effects Of The Basic Cinematographic Apparatus // Narrative, Apparatus,
Ideology (ed. by Ph.Rosen). - New York: Columbia University Press, 1986. p. 286-299

2 RANS'IER, Z. Razdéljaja cuvstvennoje. Prel. z. fr. V. Lapickogo, A. Sestakova. SPb.: Izdatél'stvo
Jevropejskogo Universitéta v Sankt-Petérburge, 2007. 264 s. S. 84
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zabezpedit pochopeni mechanismi dominance na vizualni nebo kinematografické
arovni.

Laura Malviova v eseji Vizualni potéseni a narativni kinematografie klade
dilezitou otazku: ,Jakym zplsobem zcela rozvinuty reprezentaéni systém
kinematografie vyvolava otazky o cestach, jakymi si podvédomi (tvorené
dominantnim pofadkem) strukturuje zplsoby pohledu a uspokojeni v procesu
sledovani filmu.“® Dominantni formy ziskani uré¢itého typu uspokojeni, modality
zraku a identifikace, absorpce pozorovatele a objektivizace se tim zplsobem
stavaji objektem kritiky politické kinematografie. Zde je tfeba zddraznit vyznam
kinematografie pti zpracovani subjektivity a ideologickych efektd.

Podrobné se budeme zabyvat politickou kinematografii v druhé kapitole, ale
nejprve bychom museli pochopit, Ze politickd kinematografie predevsim
zpochybriuje proces vyroby a distribuce kina a budovani politické subjektivity.
Misto vyuziti politiky na Urovni syzetu ona nabizi dekonstrukci kinematografické
formy. Jednd se o zplsob decentralizace kinematografickych znalosti a praxe,
otevfenost a pfistupnost, politizaci média. Je dllezité pochopit slou¢eni nového
obsahu s novou formou.

V mnoha ohledech dnes zpracovani politické subjektivity probihd v ramci
masmédia, a takovym zplsobem socidlni média proti sob& stavi dominantni
producenti informaci a délaji kinematografii mobilnéjsi a reflexivni. Kdyz tradi¢ni
filmové procesy vyzaduji financni a casové zdroje, socidlni média spolu
s politickou kinematografii mohou pracovat v rezimu neustalé aktualizace,
pohotové reakce a reflexe. A samozfejmé& muZete mluvit o konfrontaci pojmd
kinematografie, televize, videoartu a jinych forem vizualnich uméleckych praktik.

Chceme vSak mluvit vice o experimentalnich formach kinematografie,
protoze samotny cil takovych film{ je spojen s dekonstrukci tradi¢ni formy
kinematografie. Zde posuzovani reziséfi a filmy (Godard, Straub a generace
mladsich rezisérQ: Klotz, Koshta, Farocki) predstavuji soucast
kinematografického primyslu, vyuZivajici zdroje velkych filmovych spoleénosti,
Gcastnici se filmovych festivald. Jejich kinematografie do jisté miry spojena s
kulturnim primyslem. Jejich zcela odliné vizudlni jazyky a umélecké metody
zobrazeni v8ak odhaluji jednotnost ve zplsobech kladeni otazek k tradiéni

kinematografii, ktera vytvari dominantni schémata vnimani.

3 MALVI, Laura. Vizual'noje udovol'stvije i narrativnyj kinématograf // Antologija gendérnoj téorii. Minsk:
Propilei, 2000, s.283
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Takovym zplsobem mluvime o politické kinematografii a jinych citlivych
kinematografickych formach jako o projevech, které existuji na hranicich forem,
74nrd a vizudlnich prostiedkl. Zde je tfeba vysvétlit, co rozumime pod
estetickym a politickym, v jakych vztazich jsou tyto rezimy a jak mizZe byt tato
opozice uzitecna pro prozkoumani politického kina.

Jacques Ranciere fika, ze politicky rezim ,je rezim subjektivace, ve kterém
existuji politické subjekty.“* V tomto smyslu politického je jasny nazev objektu
naseho vyzkumu. Hlavnim problémem politické kinematografie je problém
politické subjektivity. Estetika podle Ranciéra ,neni obecna teorie uméni nebo
teorie uméni, ktera prenasi jeho vliv na pocity, ale je to specificky rezim
identifikace a porozuméni uméni, je to druh spojovani zplsobl vytvareni, jejich
viditelnych forem a zplsobl porozuméni jejich vztahim, coZ naznaduje uréitou
ptedstavu o dualit® mysleni®.> Ranciére mluvi o estetickém aktu jako
o ,konfiguraci zkudenosti, schopné realizovat nové typy pocitl a zavadét nové
formy  politické  subjektivity".® Mluvi o politické subjektivité jako
o charakteristickych rysech politického a estetického, coz neznamena rozostreni
hranic, ale po¢ateéni spojovani, pivodni rezimy koexistence. Politické a estetické
,jsou mozna dvéma fragmenty stejné pdvodni konfigurace, kterd spojuje
umélecké dédictvi s uréitym zplsobem existence spole¢nosti®.’

V navaznosti na logiku Ranciéra mizeme Fici, ze otdzka vztahu vibec
neexistuje. Politické a estetické rezimy jsou dvé formy separace citlivého. V
tomto smyslu se vSim vySe uvedenym koreluje nami zavedeny koncept citlivych
forem kinematografie. Citlivost zde je v prvni fadé chapana jako (sebe)reflexivita
k formam zpracovani subjektivit a dekonstrukce samotné vizualni formy s cilem
zni¢eni stavajicich modeld.

Takovym zplsobem citlivé kinematografie problematizuji ¢as (pomald
kinematografie, remodernisticka kinematografie), télo a pohled (feministicka
kinematografie), poradi reprezentaci (politickd kinematografie). A to, co nam
dava moznost mluvit o néjaké jednoté téchto forem, jsou urcité taktiky a metody

prace s kinematografickym jazykem.

4 RANS'JER, Zak. Na kraju polititeskogo / Ptel. z. fr. B.M. Skuratova. - M.: Praksis, 2006, str. 12

> RANS'IER, Zak. Razdéljaja ¢uvstvennoje / Prel. z. fr. V. Lapickogo, A. Sestakova. — SPb.: Izdatél'stvo
Jevropejskogo Universitéta v Sankt-Petérburge, 2007, str. 11

5 Tamtéz, s. 11

7 RANS'IER, Zak. Razdéljaja ¢uvstvennoje / Prel. z. fr. V. Lapickogo, A. Sestakova. - SPb.: Izdatél'stvo
Jevropejskogo Universitéta v Sankt-Petérburge, 2007, str. 67
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1.2 K otazce statusu zobrazeni a obrazu v kontextu politické

kinematografie

Ve vysoce rozvinutych zemich se dnes zkusSenost Clovéka stava vizualni,
zkuSenost se prezivd v podobé& vizudlnich obrazl. Kinematografie, televize,
reklamni primys| a interaktivni vizudlni média vytvaFeji obrovské mnoZstvi
reprezentaci reality, vizualizuji to, co plvodn& nemad vizudlni podobu. V tomto
viru vizualniho se vidéni stava jednou z hlavnich operaci. Podle Nicholase
Mirzojeva ,vizualni kultura neni soucasti kultury kazdodenniho Zivota, ale je to
kazdodenni Zivot sdm o sobé&".®

Moderni svét, presyceny vizualnimi informacemi, nahrazuje redlnou
zkuSenost pritomnosti, télesnou zkusSenost vnimanim vizualnich reprezentaci.
Tady je dllezité urdit rlst vyznamu vizudlnich praktik a kulturnich primysldg,
které produkuji vizualni podivanou. V tomto smyslu moc nalezi tomu, kdo ma
pohled, tomu, kdo vytvaii obrazy pomoci t&chto nebo jinych vizudlnich kédd.
Paul Virillo proved! velmi zajimavé pozorovani pfi rozvoji koncepce idealni vézeni,
kdy ji doplnil o moznost vé&ziAl sledovat televizi. ,Teprve ted, s timto
imaginarnim rozsSifrenim cely trest ziskava predevsim reklamni charakter: jedna
se o potrestani neodvolatelnou touhou.“® M. Yampolsky v dile Moc jako podivana
moci pie o jednom z vyznamnych aspektl fungovani moci - ,patologickém Usili
o sebedemonstraci, stavéni sebe na odiv, o své preméné na permanentni
podivanou®.’® To je pro nas dileZité, protoze zde muZeme sledovat novou
techniku dominantni struktury udrzeni moci, to znamena, Ze moc nejenom vidi,
ale také ukazuje sebe za UcCelem potvrzeni svého symbolického ovladani a
legitimity.

Zasadni vyznam ma obnoveni teoretického horizontu soucasnych diskuzi
o stavu a podstaté obrazu a zobrazeni, zdGraznéni kli¢ovych pojmu k tomu, aby
bylo mozné mluvit o estetickych a politickych rezimech, se kterymi pracuje
politicka kinematografie.

Otazka, co mame na mysli pod pojmem image, byla vidy zasadni pro

mnoho autorl a reZisérd, jejichz texty a filmy zkoumame. V rdmci této prace se

8 MIRZOEFF, Nicholas. Introduction to Visual Culture. - London and New York: Routledge, 1999, - p. 3
9 VIRIL'O, Pol'. Masina zrenija. PFel. z. fr. A. Sestakova. - SPb.: ,Nauka“, 2004 - s. 117
10 JAMPOL'SK1], Michail. Vliast' kak zreli$Ce vlasti. Kinoscenarii. 1989. N¢ 5. — Str. 176 - 187
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omezime na kratky popis platného pojmu, pouzivaného v této praci, a vyznacime
Fadu dlleZitych otazek, tykajicich se vizualizace, reprezentace a moci.

Shromazdovat vizualni obrazy znamena sbirat skutecnost po fragmentech.
Tvorba a shromazdovani obrazkd jsou zalozeny na vztahu moci a znalosti.
V tomto smyslu je nesmirné dilezité analyzovat tvorbu obrazu, pohled kamery
k tomu, aby nedo$lo k reprodukci typickych mocenskych vztah(, které mohou
vést k objektivizaci a exotizaci.

Zde je dllezité zminit, co Fikd Paul Virillo o automatizaci vniméani. Tento
fenomén vizualni kultury je zplsoben skuteénosti, ze vizualni obraz fotografické
povahy je Cten a ovladan mnohem rychleji nez text. Fotograficky obraz nejen
kopiruje, odrazi skuteCnost, ale také ji reprodukuje. Roland Barth déla
pozndmku, kterd mdZze byt pravdivd pro vechny typy vizudlnich reprezentaci,
které, jak frikda Barth ,jsou prozivany s lhostejnosti, jako samozrejma
vlastnost®.’’ Podobnou logiku reprodukuje teoretik fotografie a kina Andre
Bazen: ,Pouze objektiv ndm muZe poskytnout takové zobrazeni predmétu, které
muUZe z hlubin nageho podvédomi uvolnit potladenou potfebu nahradit predmét
ne kopii, ale samotnym predmétem, osvobozenym od moci prechodnych
okolnosti."*?

Dnes, kdyz je mnoho diskuzi redukovano na manifestaci absorbovanou
digitalnimi obrazy reality, je stale dulezité si najit vhodné definice obrazu a
zobrazeni. Zda se mi podstatné v tomto smyslu vénovat pozornost Rancierovu
textu Osud obrazi a vyznat se v otdzkach, které autor klade. KdyZ Ranciére
mluvi o kinematografii Bressona, dava jednu z definic obrazu: ,Obrazy jsou
operace, které spojuji a rozvadéji viditelné, a jejich vyznam, te¢ a jeji ddsledky,
které generuji a oklamavaji o¢ekavani."*?

Pojmu obraz rozumime predevsim jako dvé operace: podobnost s realitou a
hra na tuto podobnost. Mnoho modernich teoretikd (zejména fenomenologického
zaméreni) hovori o desémantizaci obrazu - tedy o zaclenéni neviditelného a ne-
lingvistického. Sémiotické nastroje nestaci. Obraz je posuzovan nejen jako
sémioticky povrch, ale i jako systém viditelného a neviditelného.

Pochopeni obrazu a tim i zobrazeni se tak stava slozitéjSim. Abychom se
dostali k problematice vztahu mezi video-obrazem (technickym obrazem),

existujicim na rozhrani politického a estetického, musime jit nad ramec

1 BART, Rolan. Camera Luicida. Ptel. z. fr. M. Ryklina. - M.: Ad Marginem, 1997, str. 32

12 BAZEN, Andre. Ontologija fotografi¢eskogo obraza. V Cto takoje kino? Prel. z. fr. V. BoZovi¢, I. Epétéjn. — M.:
Iskusstvo, 1972- str. 16

13 RANS'IER, Zak. Razdéljaja ¢uvstvennoje / Prel. z. fr. V. Lapickogo, A. Sestakova. — SPb.: Izdatél'stvo
Jevropejskogo Universitéta v Sankt-Petérburge, 2007, str. 160
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sémiotického povrchu tvorby smysld a zavést nékolik daldich dimenzi (jako je
napriklad politickd ekonomie zobrazeni).

Vznika otazka, co je reprezentace, podobny pojem, ktery také pouzivame.
V této studii chapeme reprezentaci jako sémioticky pojem, ktery znamena
,tvorbu a cirkulaci vyznamu prostfednictvim jazyka“.'* Tento termin je nezbytny
pro popis interakci zobrazeni jako vizualniho povrchu a fungovani moci. Willem
Flusser nabizi dialekticky model vztahu mezi tvlrcem obrazu a distribuénimi
kandly. To je dilezité, protoze se formuje méFeni politické ekonomie obrazu.
V tomto smyslu programy distribuénich kanald nesouhlasi s programy tvlrce
obraz{, a proto ,boj se odehrava ptimo na jeho povrchu®.*®

Postulatni oznadeni vizudlniho prostoru jako mista valky, stfetu a rozporl
zname z programu textu Godarda, coz prevadi a délda podobnymi prostory

technického obrazu Flussera a filmového prostoru Godarda.

4 Representation. Cultural Representations and Signifying Practices. Edited by Hall S. - London: Sage
Publications, 1997, p.2
15 PETROVSKAIJA, Jelena. Téorija obraza. — M.: RGGU, 2012, str. 229
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2. STRUKTURALNI ZVLASTNOSTI POLITICKE KINEMATOGRAFIE A JEJI
TRANSFORMACE

Je ddleZité mluvit o té&ch avantgardnich praktikdch, které se nesnazi
vyrovnavat mezery mezi realitou a jejim zobrazeni na kinematografickém
filmovém pasu, ale snazi se je konkrétné vyjadrit. V této kapitole bude vyvinuta
koncepce politické kinematografie, transformace statusu a forem politického a
estetického v kontextu moderni kultury. Zde je tfeba se obratit na rozvinuty
koncepéni ramec politické kinematografie, prohloubeny predevsim J.-L.
Godardem a J].-M. Straubem, teoretiky a praktiky politické kinematografie,
pouZivajicimi rdzné reZimy identifikace svého uméni. Vybirdm si tyto tradice,
protoze se tady kondenzuje a formuluje kritickd znalost o politické
kinematografii, statusu zobrazeni a obrazu a vyvijeji se konkrétni soubor
umeéleckych technik pro praci s kinematografickym aparatem jak na Uurovni
tvorby smyslu, tak i na Urovni konstruovani formy.

Godard mluvi o nutnosti natacet filmy, pfi popirani koncepcnich schémat,
zpracovanych v Hollywoodu nebo v narodni televizi. V tomto smyslu se mi zda
jako ddleZité odkazovat na obdobi jeho (spoleéné) tvorby ve skupiné Dziga
Vertov (1968-1972), charakterizovat konkrétni periodu politické kinematografie,
v niz Godard pokracuje doposud.

Udalosti kvétna roku 1968, které zmeénily sociokulturni krajinu, zasadné
ovlivnily kinematografické praktiky celé generace rezisérl: nejprve od Uzkych
maoistickych skupin v Pafizi az po utlacovanou a depresivni kinematografii a
politickou dekonstruktivistickou kinematografii v celku. Nazev skupiny neni
nahodny: ve francouzské filmové kritice se znova aktualizuje diskuze o dédictvi
sovétské revoluéni kinematografie'®, véetné praktik Dzigy Vertov. Godard hodné
cestuje, nataci spoustu materiadlu a hodné o své praci teoretizuje. Kinematografie
tohoto obdobi ma podobu ,eseje". Hlavni otazku formuluje Godard jako nutnost
nataéeni nejen politickych filmQ, ale nataceni ,politickych filma politicky".”

V ramci skupiny Dziga Vertov J.-L. Godard spolecné s J.-P. Gorenem
rozvinuli koncepcni formy politické kinematografie, které se nejvice priblizuji

k souCasnosti. J.-P. Goren formuluje takovy pfistup v jednom ze spolecnych

16 Cahiers du Cinema, Volume III: 1969-1972: The Politics of Representations. Edited by N. Browne - London
and New York: Routledge, 1990
7 Tamtéz, s. 5
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interview o &innosti skupiny Dziga Vertov: ,Kino je zplsob, jak prerudit obvyklé
souvislosti reality, kterym jsme podfizeni."'®

Je dllezité si uvédomit, ?e se tato tradice zpracovdvd na konkrétnim
jazykovém korpusu politické filosofie, filmové teorie a avantgardnich teorii uméni
na jedné strané, na druhé strané ma reflexni postoj k vnéjsi transformaci
podstaty kinematografie a statusu zobrazeni v souvislosti s televizi sniZzenim
velikosti kamery. To je dlleZité, protoze Godard se v této dob& zabyva
kritizovdnim kinematografie a filmového primyslu jako nepfistupného,
monopolizovaného vyrobniho prostfedku. A protoZe je v programovém prohlaseni

dlraz kladen na ,konkrétni analyzu konkrétni situace™*®

a potrebu operativni
reflexe probihajici udalosti, je nezbytné demokratizovat prostredky tvorby
kinematografie a Godard se zadal zabyvat televizi jako zplsobem operativni
reflexe. Takovym zplsobem skupina Dziga Vertov a vedkerd daldi kreativita
Godarda rozostri hranice kinematografie, postuluje dostupnost kinematografické
produkce.

Pod vlivem koncepce Bertolta Brechta autofi ,konkrétné analyzuji konkrétni
situace". Pristup Brechta ke kulture, zalozeny na dialektice, Godard pouziva. Zde
hovofime predevsSim o politizaci kulturni produkce prostfednictvim kolektivni
subjektivity lidi, coz nici obvyklé schéma kulturni vyroby/spotfeby. Brechtova
kritika v souvislosti s metodami Stanislavského a technikou prevtélovani zjisti
nebezpe&i v tom, jakym zplsobem dominantni diskurz vytvafi vizualni
sebeprezentaci, jak v divadle, tak i v kinematografii, kdy se pri mimetickém aktu
ztraci vazba s realitou. Toto tvrzeni pak bude mit radikalni podobu ve Spolecnosti
spektaklu Guy Debora. Strategie, které si zvoli Brecht a Godard, umozniuji
divakim nerozpouétét se v abstrakci predstaveni, ale podilet se na tvorbé&
smyslu. Politicka kinematografie Godarda, jakoz idalsi «citlivé formy
kinematografie, tak pouzivaji jednu z hlavnich estetickych metod Brechta - tzv.
metodu odcizeni. Dmitrij Vilensky piSe o Brechtové metodé: ,Pri predchazeni
jakékoliv moznosti vciténi se, zalozené na iluzi spolehlivosti, efekt odcizeni
odhaloval fungovani socidlnich mechanismd, a tak ukazal nejen to, jak a pro¢ se

lidé chovaji uréitym zplsobem ve spole¢nosti, ale vybizel k analyze samotného

18 KOLKER, Robert Filipp. Ugol i real'nost': Godar i Goren v Amerike. V Bor'ba na dva fronta: Zan-Ljuk Godar i
gruppa Dziga Vertov (1968 - 1972) — M.: Svobodnoje marksistskoje izdatél'stvo, 2010, - str. 101

19 GODAR, Zan-Ljuk. Cto délat'? Afterimage N2 1 1970. V Bor'ba na dva fronta: Zan-Ljuk Godar i gruppa Dziga
Vertov (1968 - 1972) - M.: Svobodnoje marksistskoje izdatél'stvo, 2010, - str. 5
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mechanismu vytvateni socidlnich vztah(.“*® Odstranéni je metoda vyvinuta
v ruském formalismu - jako i odcizeni, umoznuje odhalit vnitfni strukturu
(kino)textu, zviditelnit praci média a ukazat hranice kulturni formy.

Tak v jednom ze svych nejnovéjsich filmd Film socialismus Godard
vyjadruje podobny rozpor mezi kinematografii a skutecCnosti jiz na arovni nazvu a
ptidava k nému slovo ,film" Pfed nami se objevuji zabéry zcela odlidnych typu:
od fotografickych snimkU a citaci z klasické kinematografie az po pfeexponované
snimky potizené mobilnim telefonem. Z divodu polytematického obsahu filmu a
odpovidajiciho pretizeného ,nesnesitelného" stfihu, vytvofeny vesmir smysl{
prosté unika z oblasti zabéru, coz déla film antizabavnym. Antizabavnym film
také délaji doplfikové komplikované zvukové prechody, pouziti riznych jazyka.
Film socialismus je hledanim hranic kinematografie.

To, co charakterizuje tvorbu filmd v letech 1968-1972, mdze byt
formulovano v koncepci otevirani a dekonstrukce dominantnich narativnich
kinoforem. Zde Julia Lessage pouziva termin ,dekonstruované™ kino. V tomto
smyslu jsou politicka kina, stejné jako vSechny citlivé kinematografie, vzdy
,dekonstruovanou" kinematografii. Godard analyzuje rlznou celistvost (kulturni,
socialni, politickou) a pak ji shromazduje jako soubor vzdjemné& pdsobicich
prvkd. Takové operace jsou mozné diky technické metod& stfihu, pFesné&ji
zpUsobu, jakym jej Godard pouziva.

Praktika prace s kinematografickou Ilatkou je neoddélitelné spojena
s porozuménim vyznamu stfihu jako technického nastroje, ktery stavi kostru
narativni struktury. Stfih u Godarda zaujima zvlastni misto: predchazi nataceni.
Stfih neni vlastné jen technickou operaci, ale pokusem o setkani dvou prvkd,
v disledku ¢ehoz by se mél narodit novy vyznam a taky by mé&l byt u¢inén pokus
o rekonstrukci divodu reprezentace. Proto je tak ddleZité ,nemluvit o obrazcich,
ale o jejich vztahu“.?! Ve skutednosti je tento postoj ke stfihu, nikoli jako k
vyrobé atraktivity, kterd skryva skuteCnou podstatu véci a bere pozornost
divaka, ale ma kritickou funkci, velmi podobny konceptualni interpretaci strihu
Dzigy Vertov.

Je dilezité si uvédomit, Ze politickd kinematografie a zejména citlivé formy
kinematografie jsou diskurzivnhim souborem, pro ktery je obtizné najit spole¢ného
jmenovatele, proto taktiky a metody prace mohou byt vzdy velmi odliSné.

A Godard je jednim z nejlepsich ptikladl, ktery pracuje po mnoho let a opousti

2% VILENSKI], Dmitrij. PoCemu Brecht? Gazeta platformy ,,Cto délat'?", 2006, N 11, - str. 2
21 GODAR, Zan-Ljuk. Manifest El Fatah 1970. V Bor'ba na dva fronta: Zan-Ljuk Godar i gruppa Dziga Vertov

(1968 - 1972) - M.: Svobodnoje marksistskoje izdatél'stvo, 2010, - str. 67
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obrovskou vrstvu kinematografického a teoretického dédictvi. Ovsem bych chtél
ukazat, ze politickd kinematografie podléhd nejen teoretickym poznatkim
Godarda, ale také mize existovat v rlznych politickych a estetickych rezimech.

Pristup k vytvareni kinematografické latky a k pochopeni obrazu Godarda a
Strauba se lisi radikalné. Godar nasycuje jazyk, rozpousti zbytky narativni
struktury a dramatu, Straub cisti povrch zabéru od dalSich konotaci a ponecha
minimalni po¢et montdZnich spoji. Nicméné& dva pftistupy, leZici na rlznych
Urovnich, umozfuji dosdhnout plsobeni efektu odporu, tfeni skuteénosti
v Brechtové smyslu. ,Pamatuji si na Mojzise a Aarona (1975), Jean-Marie Straub
a Daniel Yue to byl vybuch, esteticky a politicky $ok.“?? Je dllezité, ze Granrio,
dalSi moderni francouzsky filmovy radikal, zde oddéluje estetickou stranku
vnimani.

Straub, jak se zda, nataci meéné radikalni kino. Ve formé je to
kinematografie, kterd dnes nemlZe prildkat divdka: je to velmi pomalé,
s pomérné jednoduchym stfihem na rozdil od stdle se zrychlujiciho tempa
moderni vizualni kultury. Kdyz Godard neustale déli obraz, zobrazeni a zaroven
tradi¢ni politickou subjektivitu, Straub, dejme tomu, ,stavi® nové obrazy. Rika:
,Vznikd stale vice a vice reZisérl, ktefi ukazuji tisic stroml ... ktefi ukazuji tisic
dubl Sardinie nebo néco takového. A nakonec mate pocit, e jste ve dvou
hodinach nevidéli ani jeden dub. Je tfeba vytvaret obrazy a véci musi existovat
uvnitf nich."??

Kromé& Strauba a Yyue jsou také dileZité jiné dimenze: ,A ted, co by mohlo
byt definici politické kinematografie: Radikalné se vyhnout vSemu, co podporuje
existenci kapitalismu, jeho rozfoukani."** To znamend, Ze samoziejmé& oni
problematizuji i politickou ekonomii filmu: nataceji za vlastni penize, promitaji
filmy sami atd.

Existuje celd Fada modernich reZisérl, ktefi opoust&ji celostni oznamovaci
strukturu, vytvareji politické Urovné zobrazovaciho a sémiotického povrchu. To je
predevSim Francouz Nicolas Klotz a Portugalec Pedro Costa. Nataceji filmy
o méstskych chudych, emigrantech, nelegalnich pristéhovalcich, bezdomovcich,
exploatovanych a vyloucCenych. ,Pohled se zdrzuje. Zda se, Ze film vypada

viskozné: jako by paska délala obrazek nejasnym. Presnéji receno, na zacCatku to

22 GRANRIIJE, Filipp. Moja meéta - sozdat' polnost'ju «spinozianskij» fil'm. Rozhovor. [online]. [cit. 03.09.2017].
Dostupné z: http://cineticle.com/component/content/article/19-slova/103-philippe-grandrieux-moja-mechta-
snjat-spinozianskij-film.html

- Tamtéz.

24 STRAUB, Zan-Mari. Serp i molot, puski, puski, dinamit. Rozhovor. V Kinote [online] 22.10.2010 [cit.
03.09.2017] Dostupné z: http://kinote.info/articles/3881-serp-i-molot-pushki-pushki-dinamit
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neni ani paska: je to digitélni video, médium reportazi a dokumentarniho kina."®

To znamena, Ze na jedné strané je to umélecké kino, na druhé strané - se
silnym nadechem dokumentarnosti, dokumentarni estetiky, ktera ma v sobé silné
obrazy, na které se opird politické: ruce, které se dotykaji $pinavych vlasl, na
které se sype bily prasek proti vSim, plavny pohled kamery po povrchu, Spinavé
obleceni, osvétleni mésta nového tisicileti a nahla hudba. Estetika tohoto druhu
je nezbytna pro Klotze, aby obnovil poetiku umirajiciho jazyka, redukovaného
technologii a spolecnosti.

Také velmi zajimavy rys, podle mého nazoru, je zavedeni do struktury
vypravéni literdrnich a kazdodennich textl, uméleckych cest a pfib&h( (Straub,
Costa, Godard a Klotz). Napfiklad Costa pouziva texty dopisi chudych, které mu
zlstaly od doby, kdy se Zivil dorudovanim posty, a spolu s tim pouZivd text
posledniho dopisu z koncentra¢niho tdbora Robera Desnose. Pokud jsou, spleteni
pfirodou a mytem, rolnici Straub a Yue ponoreni do propasti kazdodenniho
Zivota, Koshtlv kazdodenni Zivot je reprezentovan jinym zplsobem. Ranciére
rika: ,Pedro Costa nema epickou jednotu: politické obavy jsou neoddélitelné od
bolestivé generace obyé&ejnych Zivotd.“?

Daldim dllezitym bodem, o kterém je tifeba Fici par slov, je vztah politické
kinematografie a dokumentarniho obratu. Dokumentarni obrat v sobé spojuje
politickou kinematografii a vizualni antropologii. Tak dokumentarismus nebo
realismus predstavuje praxi, kritické a oznamovaci strategie, zamérené na tézbu
Jreality®, ,realistické aktivity." To se stava jasné viditelné v dilech A. Sekula, H.
Martense a P. Farockiho.

Politické kino - je to tézce fixovany diskurz, a to zejména v kontextu toho,
co Straub neustdle hovofi o své nechuti k definovani kinematografie jako Cisté
politické nebo pfi definovani politickych film{, které se nevejdou do koncepé&niho
ramce, ktery jsme si stanovili. Politicka kinematografie - je to rozptylené
mnozstvi specialnich taktik s klicovymi pojmy filmového aparatu, a to jak na
sémiotickém povrchu, tak i na urovni politické ekonomie zobrazeni. To rovnéz
zdlrazfiuje neustalé transformace politické kinematografie a statusu jeho
zobrazeni a expresivity.

Kinematografické praktiky jsou stroje pro vytvateni vizudlnich obraz(, které

tvori specifické optiky, vzory vnimani. Dnes v podminkach pozdniho kapitalismu

25 NANSI, Zan-Ljuk. Smotret', né kasat'sja. V Kinote [online] 25.09.2009 [cit. 03.09.2017] Dostupné z:
http://kinote.info/articles/360-smotret-ne-kasatsya
26 Tamtéz.
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spocCiva otazka politické kinematografie ve sfére kritiky ideologie, tradicnich
hierarchii znalosti, politiky reprezentaci, tvorby subjektivity. Jak jiz bylo Feceno,
otazka subjektivity je zasadni pro politickou kinematografii. Jedna se o to, co se
prolind jak na urovni identifikace divaka, nemozZnost pasivniho pozorovani, tak i
na Grovni budovani politického subjektu a vyzadani vysady mluviciho. DileZitym
bodem je snaha o nalezeni alternativniho jazyka pro reprezentaci kulturniho
Jiného. Dnes je zapotrebi nastolit otazku o tom, za jakych podminek by mély byt
ucinény prohlaseni, aby citlivé formy kinematografie mohly vytvaret nové

politické prostory a subjektivity.

19



3. STATUS ZOBRAZENI, STRUKTURNI RYSY A UROVNE NEPRUHLEDNOSTI
V FILM SOCIALISMUS JEAN-LUC GODARDA

Transformace vazeb reality a vizudlnich reprezentaci restrukturalizuji
kinematograficky jazyk a postupy prace s obrazkem. Godard ve svém poslednim
filmu stavi kontra-diskurz moderni vizualni kulture, zamérné zvysSuje montazni
styky a dodatednd zobrazeni na filmové latce. Takovym zplsobem se projevuje
vrstveni mnoha Grovni vyznamd, které vypadaji z povrchu zabéru.

Deleuze mluvi o kinematografii Godara jako o kinematografii, ,kde je
reflexe zamérena nejen na obsah obrazu, ale také na jeho podobu, prostredky a
funkce, jeho faldovani a tviréi &innost, na jeho vnitfni vztahy mezi zvukem a
optikou™.?” Myslim, Zze by takto mohl byt formulovan jeden z charakteristickych
rysi v Godardové montazni praxi. Prace s vizudlni reprezentaci dosahuje
takového rozsahu, Zze se narativni struktura zacina rozpoustét za ni, cesta pro
¢teni filmu je ztracena.

AvsSak abychom mohli mluvit o Film socialismus, musime se pokusit popsat
jeho strukturalni rysy, nebo alespon to, co zbyde ze struktury, co se skryva za
Urovnémi neprlihlednosti a objevuje se po nékolika nahledech nebo &etbach. Je
velmi problematické popsat cely mikrokosmos vyznami. Spie je dulezité
pochopit mechanismy prace se zobrazenim a podminky pro vytvareni téchto
vyznamd, ale ne jejich popis. Je tfeba mluvit otom, jak Godard buduje
vypravéni, na zakladé jakych struktur a jakym zplsobem jsou tyto struktury
rozmazané.

Struktura filmu je postavena kolem okruzni plavby osobni vyletni lodi ve
Stfedomofi (s malymi odchylkami) [Obr.1], pak kolem popisu nékolika dnd Zivota
primérné francouzské rodiny [Obr.2]. Film se sklddd ze tii podminé&nych &asti,
které se nazyvaji Takové jsou véci (Des choses Comme Ca), Quo Vadis Europe
(Quo vadis Europa) a Nase lidstvo (Nos Humanités).

Jeden ze zpUsob{, jak spojit prib&h, poskytuji francouzsti kritici Arthur Mas
a Martyal Pisani:?® je to najit ,takovéto véci", které mohou slozit syZzet. Jedna se
o hodiny bez cCiselniku a fotoaparat, ktery se pouziva jako filmova kamera. Tyto
véci se objevuji v rlznych &astech filmu, ale jsou vice odkazem na koncepty,

s nimiz Godard pracuje. Jiny pristup Ize podminéné nazvat historicko-

7 DELEZ, Zil'. Kino. Per. s fr. B. Skuratova - M.: Ad Marginem, 2004, - str. 301
28 MAS, Artjur; PIZANI, Mars'jal'. “Fil'm Socializm” v dé&taljach. V Kinote [online] 22.06.2010 [cit. 03.09.2017].

Dostupné z: http://kinote.info/articles/2646-film-sotsializm-v-detalyakh
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geografickym. Tyto dva pristupy, podle mého nazoru, mohou spolupracovat a
odhalovat mnoho nuanci filmu. MdZeme vytvofit pfepravni trasu osobni vyletni
lodi: Egypt, Palestina, Odésa, Recko, Neapol, Barcelona. Véechny stanice cesty
vyletni lodi pFedstavuji geografickd mista, jednim nebo druhym zplsobem
spojena s nelspéchem socialistické politiky.

Godard pouziva historické jizvy, stopy na téle evropskych dé&jin. Napriklad
prvni ruskd revoluce (1905), oblanska vélka ve Spanélsku (1936) a obcanska
véalka v Recku (1948). Takovym zplsobem Godard jakoby oznacuje mizici
historickou pamét a srovnava ji s turistickymi trasami — novy typ osvojeni si
prostranstvi. Po zabérech z Ejzenstejnova filmu KFriznik Potémkin sleduji zabéry
dokumentace turistické exkurze [Obr. 9]

Roland Bart Fikd, ze ,kino ponoukd k neustalé Zravosti“.?® Godard vizualizuje
tuto Zravost, prendsi ji za hranice; zda se, Ze je obtizné presytit vizualni latku
obrazy ve vét&i mife. PFed ndmi se objevuji zabéry zcela odli$nych typl: od
fotografickych obrazkl [Obr. 3] a citace z klasické kinematografie [Obr. 4] aZ po
preexponované zabéry, porizené na mobilni telefon [Obr. 5].

Dodatec¢nou komplikaci ve filmu je pouziti nejen vizualniho obrazu, ale také
textu [Obr. 6]. Godard na zadatku filmu dava seznamy literatury, filmd a hudby,
s nimiz pracuje ve filmu Film socialismus [Obr. 7]. Proto je vektor nejprve
nastaven ne na ,plnohodnotnou kinematografii®, ale na sféru filmovych eseji. To
znamena, ze film lze Cist nejen sémioticky, ale jen Cist. Godard nejen vklada
zabéry s textem, pouzivd mnoho jazykd, ale také provadi Upravy uvnitf povrchu
zadb&ru. Na premiéfe si Godard jako jazyk titulkQ vybral navaZstinu -
zjednodusenou formu anglického jazyka, kterou pouzivali Indiani v Severni
Americe. Pro prekonani téchto UGrovni neprihlednosti potfebujeme rozsahlé
znalosti v mnoha oblastech, jako ve skuteénosti ipro pochopeni procesd,
probihajicich v Evropé. Neni tedy nahoda, Ze prednaska A. Badiuho o zacatcich
geometrie pred prazdnym publikem byla zachycena kamerou [Obr. 8] - néco
jako ironie nad mistem intelektudla ve spolecnosti.

Film oteviraji zabéry zobrazujici papousky. Zvirata ve filmu jsou marginalni
postavy. Pohled zvirete je neutralni pohled na ,nase lidstva" bez nebezpeci
objektivizace. A tady probiha docela zajimava transformace: dalSi slogan nebo
citat, obvykle vyslovovany Godardem, se stava mnoukanim kocek [Obr.10]. Jaksi
radikalni kritika prostfedkd reprezentace, nedostatku takového neutralniho

pohledu na ,lidstvo".

2% BART, Rolan. Camera Luicida. PFel. z. fr. M. Ryklina — M.: Ad Marginem, 1997, - str. 23
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V tomto smyslu jazyk jako doména moci, jak je vidét, je hlavnim
z napadenych cild Godarda. Proto je tady nesnesitelné pretizeni
kinematografického jazyka jako jeden ze zplsobl popirani. Film bez zobrazeni
(G. Deborah) nebo s velmi pomalym kinematografickym jazykem (J.-M. Straub a
D.Yuet) - jako dalsi moznosti mluvit o politickém, jako je Cas, zbyvajici k tomu,
aby se dekonstruovalo oznacené.

Ve filmu citime urcité napéti, které podle mého nazoru souvisi nejen
s pulsujici obrazovkou a zvukovymi efekty, ale také s urclitou transgresi,
hledanim hranic jak zabéru, tak i myslenky (ekonomiky, politiky,
kinematografie). Kriticky diskurz zene na hranici, jako by manifestuje nemoznost
moderniho uméni generovat nové vyznamy.

Takovym zplsobem Godard v jednom ze svych poslednich film spravné
chape evropské déjiny dvacatého stoleti, problematizuje pojmy pameéti, politické
ekonomie a jazyka. S pomoci dobFe vyvinutého metodického aparatu, rlznych
modalit natd¢eni a optik rlznych Grovni vytvaii Godard kinematografické vrstvy,
které kritizuji praci prostfedkl reprezentace. Godard 23adad od divaka, aby
neustale opakoval akt dekonstrukce. To je jeho zvlastni pedagogika. Film
socialismus neni projevem revoluce, ale spiSe jeho absenci, hledanim hranic

kapitalismu, jazyka, kinematografie.
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V ramci své prace jsem zavedl| pojem ,citlivé formy" kinematografie, ktery
obsahuje konkrétni sebereflexivni taktiky prace se zobrazenim na Urovni tvorby
smyslu (sémiotiky povrch kinematografie), a politické ekonomie obrazu (Uroven
tvorby a distribuce kinematografie). Diskurz ,citlivych forem" kinematografie se
objevuje v mnoha kinematografickych praktikach, jejichz cilem je najit nové
politické subjektivity a novy vizualni jazyk k popisu Jiného. Takovymi praktikami
jsou napriklad politicka, feministicka, pomala a remodernistickd kinematografie.

Hlavnim cilem této studie je politicka kinematografie. Abychom dnes mluvili
o transformacich politické kinematografie, je zapotrebi zavést nova koncepcni
schémata popisujici politickou kinematografii v kontextu moderni vizualni
kultury. Za druhé, obnovit teoreticky horizont diskuzi o Urovnich reprezentace,
statusu zobrazeni a obrazu.

PFi zahajeni diskuze jsme identifikovali estetické a politické rezimy tvorby
politické subjektivity. Definovanim toho jako konfigurace zkusenosti, mezi nimiz
spocCiva oblast kritiky, souhlasime s definici Ranciera. A také potvrzujeme, ze
neni mozné uvazovat o uméni mimo tyto dva rezimy. ObtiZnost spociva
v analyzovani, ne individudlnich zobrazeni, ale jejich vztahd. A v tomto smyslu je
zfejmé, Ze strategie reprezentace, vize a tvorba zobrazeni jsou zakotveny ve
vztahu moci, ideologie a uspokojeni.

V ramci této prace se objevuji nékteré mozné vyzkumné perspektivy. Za
prvé, toto je samotny koncepcni ramec pro debatu o politické kinematografii
v kontextu moderni vizualni kultury. Za druhé, jedna se o diskuze tykajici se
desémantizace zobrazeni, tj. popisu oblasti, které nejsou zahrnuty do
sémiotického povrchu.

Popsali jsme strukturalni rysy moderni kinematografie a dospéli jsme
k zdvéru, ze zejména politickd kinematografie nemiZe byt posuzovdna mimo
ekonomické a kulturni kontexty. Tato prace tedy poukazuje na potrebu
aktualizovat teoreticky horizont pro diskuzi o kinematografickych praktikach

v soucCasneé vizualni kulture.
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