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VIDET SCENAR,
PSAT V OBRAZECH

Pozndmky k intermedialité Godardova Scéndre k filmu Vdsert a Vdsné"

Petr Szczepanik

Godard@iv SCENAR K FILMU VASEN (1982) je neobycejnym projektem: prestoze byl nato-
¢en az po filmu VASEN (1982), neni dokumentem o jeho natd¢enf; a uz vitbec neni poku-
sem o audiovizudlni studii literdrniho scéndfe. V tomto ohledu Godard zaloZil vlastni,
specificky Zanr video uménti, ktery v jeho dile zastupuji jesté dva dal3i tituly: dvacetimi-
nutovy SCENAR ,,ZACHRAN SI, KDO MUZES (ZIVOT)* a pétadvacetiminutové POZNAMKY K FIL-
MU ,,ZDRAVAS, MARIA®. SCENAR K FILMU VASEN (padesdt ¢tyFi minuty) je z nich nejrozsdh-
lejsi a také nejzndméjsi.

VSechny videoscéndre byly natd¢eny s velmi skromnym rozpoétem, v intimni atmosfére
studia Sonimage ve Svycarském Rolle a maji charakter improvizované nadhozenych,
osobnich pozndmek o my$lenkové praci na tfech Godardovych ,,velkych* filmech z poct-
ku osmdesdtych let.” VétSinou v nich vystupuji jen sém JLG, jeho obrazy a implicitné
také piimo osloveny divdk (modus osloveni implikuje spiSe individudlni recepci), bez
hercti a §tdbu, v soustfedéné samoté. Podle Philippa Duboise v Godardovych .,scénéiich
video viigi filmu zaujima novou polohu: nestojf jiz uvnitf filmu (jako v CiSLU DVE), ani film
neprepracovava (TADY A JINDE), nybrZ jej doprovézi, je mu nablizku, ale vidy s védomim
distance. Film a video se k sobé maji ,.jako stereo, postupuji bok po boku, pozoruji se
navzdjem, [...] jeden tady promysli to, co druhy tvoif jinde*.” Video se stdvd prominent-
nim ndstrojem experimenti mysleni v obrazech a zvucich, testovdni teprve se rodi-
cich obrazii-ideji, provizornich pokusti s jejich spojovanim a vrstvenim. ,,Scéndi* tedy
neznamena literdarni kostru piibéhu, ale bezprostiedni, Zivy a neukonéeny proces mys-
leni v obrazech a zvucich, ktery miiZe jako jakysi osobni zdpisnik audiovizudlnich kon-
ceptl a kombinaci filmu nejen predchadzet, ale také ho doprovazet a zpétné reflektovat.

1) Pritomny text je kapitolou delsf studie o videografické linii v Godardové tvorbé po roce 1974, jei je sou-
cdsti mé disertacni prdce Filmy, které vidi vlastni vidéni. Strategie intermediality a reflexivity v soucasné
kinematografii (FF MU, Brno 2002).

2) Jedna se o filmy VASEN; ZDRAVAS, MARIA; ZACHRAN SI, KDO MUZES (ZIVOT).

3) Philippe Dubois, Video Thinks What Cinema Creates. Notes on Jean-Luc Godard’s Work in Video
and Television. In: Raymond Bellour — Mary Lea Bandy (eds.), Jean-Luc Godard. Son+Image
1974 — 1991. New York 1992, s. 178.
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Videoscénite, jak pise Dubois, predvadéji Godarda ve svébytném ,,video-stavu® existen-
ce, protoze ukazuji, ze délat film znamend byt, Zit, dychat, byt stile napojen na obrazy,
soucasné vidét a myslet; jejich esencf je proto ,.koktdni jako metafora Zivého mysleni-
-vidéni mimo normy pevného jazyka.” V piftomné studii se zamylim nad intermedidlni-
mi interakcemi mezi filmem a videem, které se rozvijeji jak v samotnych videoscéndfich,
tak v jejich vztahu k pifslu$nym filméim a dokonce i v téchto filmech samotnych.
Zacitek SCENARE K FILMU VASEN cituje sekvenci péti témér celych zdbéri ze zavérec-
ného vyvrcholeni VASNE, kterd efektivné shrnuje samotnou podstatu filmu, a kombinuje
ji s emblematickym obrazem Godarda ve videostudiu:

— Nejprve se v obraze objevi titulek s ndzvem filmu a jménem reziséra, ktery se pak (mir-
né variovéan) po celou dobu trvan{ prvnich zdbérd stiidavé vynofuje a opét mizi. V Jerzyho
(Jerzy Radziwilowicz) filmovém studiu probihd rekonstrukce El Grecova Nanebevzeti
Panny Marie — dokola jsou rozestavény antické sloupy, tmu protinaji svétla reflektort,
jez vidime v hornf ¢dsti obrazu; nahd Zena, jeden z modeli pro filmov tableaux vivants,
zvolna stoupd po schodech zprava doleva, pomdhd ji asistent. Dojde na prvni terasu,
obejde skupinu sloupi, pohladi jehné, o nékolik schodii sejde dolii, do popredi ke kame-
fe; svétla v pozadi zhasnou a ona, ostie osvétlena zepiedu, vystavi na odiv sviij nadher-
ny profil a chvili setrvd v péze s nohou nakrocenou k chtizi. Nadpozemsky ladné tény
Rekviem Gabriela Faurého, které po celou dobu znélo jako hudebni doprovod, se pii
zastfeném pozadi t&snéji ,,pfimknou” k jejim télu a ona se v jejich rytmu vydd jesté vys
a vy$ po navazujicim schodisti.

— V mezefe mezi dvéma divéinymi vzestupy se do obrazu rekonstrukce El Greca zacind
prolinat temnd silueta Godarda (jeho zad) sediciho u mixazniho pultu ve videostudiu,
obklopeného videoaparaturou a monitory, jak obraz divky sleduje na bilém projekénim
pldtng. Kdy? divka stoupd k vrcholu, jeji obraz je &im dal bélejsi, aZ se nakonec zcela vy-
trati a ekran® ukazuje jen &isté svétlo. Obraz rekonstrukce se nekryje s okraji ekranu,
nybr7 je v&t3f, a prolind se tudiZ i na okoln{ prostedi, véetné Godardovych zad. Mohlo
by se tedy zdat, Ze JL.G od pocétku hledf jen na isty ekran nebo ze vidime jeho ,.men-
talni obraz®.

— Godard manipuluje s mixdaznim pultem a po chvili se zvolna vynofuje druhy zabér, ve
sledu kopirujicim st¥ihovou skladbu VASNE: Godardovo diegetické alter ego Jerzy hovo-
i s délnici Isabellou (Isabelle Huppertova) pii dennim svétle v hotelovém pokoji, misto
dialogu znf stdle Rekviem.” Godard vstdvd a manipuluje s dal$imi pistroji. Pak v obraze

4) Srov. tamtéz.

5) V piitomné prdci pouZivdm pojem ekran k oznadeni jakékoli projekéni plochy. Ekran je transmedidlnim
konceptem spolednym kinematografii (pldtno), televizi (obrazovka), poéitaci (monitor), virtudlni realité
(helmovy displej) atd. Ekranem se miiZe stit i vysek fyzického prostfedf (napf. stény budov v Greena-
wayové experimentélni expozici piendSejici prvky kinematografického apardtu do méstského prostoru
Sechody 2 Mnichov nebo obloha pfi laserovych show).

6) Plivodni dialog ve VASNI se odviji asi takto: I: ,,Pro& nechces, abych pfigla a divala se, jak pracujei? Pro-
to jsem Fekla, Ze jsi mé opustil.“ J: ,,Prdce... Ty més rada prici.” I: ,No, ano... Tovdrna mi bude uréité
chybét.* J: . Kdy# itkas, ze milujes praci, vychdzi ,milovat* z Jasky‘?“ I: ,Ne, nevychdzi z ni, jde k ni.”
J: ,.Tak, Isabelle... pojdme... Jsi stile panna?* I: ,Snad.* Zabér konéi, kdyZ Jerzy prudkym pohybem
ruky sdhne Isabelle pod sukni.
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chvili ztistane jen hovotici dvojice piekrytd titulkem a opét se objevi Godard, po chvili
ekran zbéld.

— V nasledujfcim zdbéru kamera vykond jefdbovou jizdu po vertikdle vzhiiru napii¢ (nyni
jiz konkrétné rozpracovanou) kompozici tableau vivant Nanebevzeti Panny Marie; v de-
tailnim rdmovanfi sleduje jednotlivé postavy, po¢inaje andélem a konée piStcem.

— V hotelové loznici Isabelle sedi nah4 na fialové posteli, za nf sviti no¢ni lampa a vy-
tvaii tak motivaci pro ostré protisvétlo, jez vytesdvd jeji temnou siluetu.” Godard a titu-
lek se vynofuji a opét ustupuji do pozadi.

— Koneénd faze druhé vertikdln{ jizdy napii¢ tableau vivant; kamera ulpivd na figufe
nahé divky, kterd si prikldd4 ukazovdcek na dsta v gestu piikazujicim mlcent.

Godard nds prvnimi obrazy SCENARE K FILMU VASEN uvadi pfimo do jddra formdlnich po-
stupti (princip rekonstrukce klasickych maleb, které jsou intermedidlné transformovany
pohybem kamery, pohybem v mizanscéné a kifZovym stiihem spojujicim je s prostory to-
varny a hotelového pokoje; experimenty s nesynchronnim zvukem) i metafyzického té-
matu VASNE. Rozvrhuje zdkladni opozita (prace / ldska, pozemské / nebeské, muz / Zena,
svétlo umélé / sluneéni) a nazna¢uje principy jejich vzdjemného pronikédni (oxymdron
,.svaté télesnosti“; odkaz na chiasmus ,ldska k prdci / prace v ldsce®; interval ¢i pre-
chod mezi dole a nahofe, mezi tmou a svétlem, mezi svétlem dennim a umélym).”
Zaroven zde jiz ale Godard nechdvd vyvstat uzlové pozice videografického tviiréiho gesta
a texturnf kvality videografického obrazu, jez jsou typické pro cely videoscéndi. Nikdy
nevidime obraz plné, v definitivni podobé&, nybrZ vidy jako obraz rodiciho se a zanika-
jictho obrazu, obraz stévdn{ obrazu (prolindni, vyblednuti az k ¢istému elektrickému svi-
ceni ekranu). Ve scéné s Isabellou recitujici ,,Agnus Dei* se svétlo lampicky méni
v hustou zlatavou auru vymezenou oranZovou vertikdlou zdvésu a jedovaté fialovou hori-
zontilou prostéradla — konotace se sakrdlnim kontextem zde nemusi byt konstruovi-
ny syzetem, protoZe se vynofuji ze samotného obrazu. Simultdnni p¥itomnost monitort
dublujicich zdbéry VASNE i jejich aktudlni transformace ve SCENARI K FILMU VASEN, ddle
titulku a siluety JLG manipulujiciho s obrazy nazna¢uje princip volného pfepinani, vrst-
veni a kombinovani obrazii a zvuki, stejné jako bezprostfedni zpétnou vazbu mezi aktem
manipulace a proménou obrazi. Uvod nd&m naznacuje, e spiSe nez o prezentaci fet&z-
ce obrazii jako prithledii do svéta diegeze pijde o inscenaci aktu vidéni/myslent, témér
taktilniho kontaktu mezi mysli-okem, rukou a ekranem. Ze pracovat na scéndfi pro Go-
darda znamena vidét obrazy.

7) Ve VASNI zde Isabelle i Jerzy latinsky jeden po druhém (Jerzy z offu) odiikaji Agnus Dei (Berdnku BoZi,
ktery snimas hiichy svéta, daruj ndm véény pokoj). Pak ndsleduje druhd vertikdlni jizda nap#ié Zivym
obrazem a detailni zdbér profild Isabelly a za ni Jerzyho, ktery fikd: ,,A ted’ zezadu.” I: ,,Ano... zezadu...
Nesmi to nechat zddnou stopu (trace).” Modlitba spojuje milostny akt Jerzyho a Isabelly se sakrdlnim
kontextem obrazu a smuteéni m3e a naznacuje paralelu s neposkvrnénym pocetim Panny Marie (Nepo-
skvrnéné poceti je také alternativni ndzev El Grecova obrazu Nanebevzeti Panny Marie z let 1607 — 1614).
Zminka o andlnim sexu, ktery nenechd v téle stopu, této paralele ddvd charakter oxyméronu, jenz kombi-
nuje ldsku télesnou, zapovézenou se svatosti a &istotou (srov. Kaja Silverman — Harun Farocki,
Speaking About Godard. New York — London 1998, s. 192n).

8) Mechanismy dekonstrukce bindmich opozic ve VASNI ditkladnéji analyzuji Kaja Silvermanovd a Harun
Farocki ve spoleéné knize Speaking About Godard, s. 172 — 196.
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Po tivodni montdZni sekvenci se mizanscéna zdsadné méni: JLG nyni sedi u pultu ¢elem
ke kamefe, v jasnéjSim nasviceni, zapaluje si doutnik, ud€ld hlasovou zkousku mikrofo-
nu a s lezérnim oslovenim promluvi k divdkovi: ,,Dobry vecer vespolek, pritelé i nepri-
telé, dobry vecer. Chceme hovofit o scéndfi filmu VASEN, na némz jsem pfed nékolika mé-
sici spolupracoval. Hovofit. Pfitom bych mnohem radéji mléel a pred hovoienim bych se
nejdifve dival.“” Nicméné hovoii dél. V tvodni ¢dsti své Feci pouzije tii metaforické refe-
rence k prezentaci ndzoru, ze v d&jindch lidstva vidéni predchdzelo psanému slovu a za-
konu a Ze zavddéni pisma md vidy komeréni divody: Bibli, jejiz Zdkon byl dfive ,vidén™,
nez zapsdn na MojziSovy tabulky; déetnictvi, které bylo pravym diivodem vzniku pisma:
a pocdtek scéndrfe v raném filmu (odkaz na Macka Sennetta), kde by ho nebylo potfe-
ba, ale vynutili si ho t¢etni k finan¢ni kontrole natdceni. Literdrni scéndr je tedy podle
Godarda ndstrojem uplatiiovani ekonomického zdkona déetnictvi v uméni. Tomuto zdko-
nu je nutno se vzepfit: svét, uddlosti pfibéhu je nejprve tieba vidét, zjistit, zda jsou Zivo-
taschopné, jestli budou moci existovat ve filmu, a nikoli je hned zapisovat. Videoscénar
tedy tvofi pouze ,,moznost (possibilité) pro svét filmu. ,,Prdci pak udéld kamera. Toto
mozné (possible) u¢ini pravdépodobnym (probable), nebo 1épe toto pravdépodobné moz-
nym. Scénaiem se vytvaii pravdépodobnost (probabilité). |...] Vidét, vidét neviditelné
a vidét, co by to znamenalo, kdyby se neviditelné stalo viditelnym. Vidét scénat.” Video-
scéndr tedy ukazuje nikoli jiz hotové obrazy, nybrz promysli obrazy-ideje, které by pii-
padné& mohly byt vytvofeny ve filmu. Jsou to spiSe procesy vynofovdni se obrazi, jez tvo-
i jakysi konceptudlni materisl, ktery méize byt aktualizovén ve filmu. Ale soutasné — jak
vyplyvd ze vztahu mezi Godardovym videoscéndiem a filmem VASEN — miize film zpétné
reflektovat a vtisknout mu dodateéné jinou logiku: logiku obrazu skrytou za logikou jazy-
ka a vyprdvéni.

Co zde pro Godarda pfesné znamend vidét zdkon, vidét scéndf, vidét neviditelné? Go-
dard m4 jiny vztah ke slovu mluvenému a psanému. Slovo mluvené, hlas je pro néj v jis-
tém smyslu obrazem. V technické roviné videoprodukce tato premisa vychdzi ze zkuse-
nosti, Ze zvuk je zaznamendn stejnym zplisobem a v téZe materialité nosice jako obraz,
stdvd se integrdlni vrstvou ¢&i slozkou obrazu, a tudiz s nim lze zachdzet tak jako s obra-
zem: rozélenit zvuk do mnoha paralelnich stop, vrstvit zvuky na sebe, prolinat je, vy-
tvdret komplikovand montdzni spojeni, jez se nebudou fidit zdkony tddajné pfirozenych
ndvaznosti mezi obrazem a zvukem (jako v klasickém filmu), nybrz budou vytviret auto-
nomnf{ ,,zvukové obrazy™ stojici vedle obrazi vizudlnich, prechdzet od vét ke koktani,
nerozliSitelnému hluku a zpét.

V metafyzické roviné to pak znamend, Ze slySené slovo mad fyzickou existenci, §i¥i se pro-
storem ve formé vibraci a rusi rozdily mezi télem, emocemi, mySlenim, hmotou a reci.
Podle Raymonda Belloura ma tato Godardova ,vize slova® kofeny jiz v prdci s elektro-
nickymi ndpisy ve stavu zrodu, jeZ se protinaji s obrazem a stdvaji se obrazem (pocinajic
TADY A JINDE) a vrcholi praci s vibracemi v SILE SLOVA'” a HISTOIRE(S) DU CINEMA. Je to

9) P#i prepisu fragmenti Godardova monologu vychdzim z nepublikovaného prekladu Michala Vicana
a zvukové stopy SCENARE K FILMU VASEN.

10) Pétadvacetiminutovd videografickd basen produkovand na zakdzku France Télécom, jez kombinuje diléi

dé&jovou situaci romdnu Jamese Mallahana Caina Poitdk vidycky zvoni dvakrdt (1934) (prudky rozhovor
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hlas, ktery jako kosmickd energie vibruje prostorem, sila, jeZ nabyva estetickych forem
tim, Ze se vtéluje do obrazu vytvdreného rezonancemi slova. Hlas se nese fyzickym pro-
storem v podobé nekoneénych tokil, ohromujicich vin, zdbleskd, jisker a srdzek vizual-
nich a zvukovych atomii; hlasy a svétlo ziskdvaji materidlni podstatu a smésuji se s prou-
dy ldvy, mragen nebo vody."" Re¢ nenf abstrakinim, arbitrdrnim systémem oznacujicich
a oznacovanych, ktery slouZi reprezentaci objekti a jevii ve svété, nenf od svéta nepre-
krocitelné oddélen. Verbdln{ feé je naopak spie plynulym pokrac¢ovanim, prodlouZenim
a zesilenim ,,pivodni Fe¢i* samotnych objektﬁ, emoci, touhy, télesnych gest, velkych
historickych uddlosti, byf jinymi prostfedky."

Kromé toho Godard pojim4 slovo jako slovo BoZi, které bylo na pocatku stvorent, a je tu-
diz jeho zdrojem, stejné jako slovo Boha otce, které vdechlo Zivot JeZisi p¥i neposkvrné-
ném poceti v téle Marie. Jezis, souc¢asné ¢lovék 1 Bih, obraz svého otce, je jak zndmo
zikladnim modelem pro kiestanské pojeti ikony. V tomto smyslu je tedy dle Godarda
moZné vidét Zdkon a slovo, jesté nez byly sepsdny a staly se svazujici, zaslepujici nor-
mou. Metafyzicky vyznam pldnu ,,mluvit/vidét scéndi* tedy spoéivd v tom, ucinit slovo
opét obrazem skrze hlas: ,,psdt fe¢i”, jak fikd Bellour, by znamenalo vtdhnout knihu
(Bibli) prostfednictvim hlasu do filmového obrazu, citovat ji, odtrhnout slova od popsa-
nych strdnek a spojit je opét se svétem. Tento pohyb je komplementarné dopliiovdn po-
hybem opaénym: traktovat ekran jako strdanku knihy, jako tabuli na psani, kde se psani
a obraz stdvaji jednim objektem tvarovanym v procesu spontdnni, Zivé tvorby. V tomto
a jediné v tomto smyslu lze podle Belloura fici, Ze Godard je paradoxné ,,piSicim filma-
fem®, ackoli se vzpouzi vlddé psaného textu."” ’

V nisledujici sekvenci JLG opét sedf zddy ke kamere, pfed nim bild projekéni plocha:
Vidét. A ty se vidis. J4 vidim sebe. Stojim pied neviditelnym. Obrovskad bild plocha,
bild strana.” Godard roztihne paze nad sebe a mavd s nimi, jako by chtél obejmout cely
videoekran. Diky tomu, Ze video eliminuje hloubku pole, mame pocit, Ze se ekranu pii-
mo dotykd. ,,Mallarméova slavnd bild stranka. Jako p#ili§ oslnujici slunce na plaz.*
Godard pohybem rukou naznacuje proudéni svétla z ekranu smérem k jeho ocim.
»Naprosto bilé. Bez jakékoli stopy. Jak zvldstni, tato bélost, jeZ je spojena s dirou ve
vzpominkdch. Jsi hluboko vespod, ve svych vzpominkdch.” Nyni JLG vstdvd a rukou
naznacuje akt psani piimo na bily ekran: ,,Musi¥ prece vykondvat prdci spisovatele.

dvou odlouc¢enych milencfi) s Poeovim metafyzickym dialogem ,,The Power of Words* (1845), v némsz
dva andélé hovoif o podstaté kosmu a kreativni moci jazyka.

11) V tomto odkazu na SiLU sSLOVA a Godardovo pojeti jazyka vychdzim z ndsledujicich sekundédrnich zdrojii:
Raymond Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker. In: R. Bellour - M. L. Bandy (eds.), c. d.,
s. 215 — 231; R. Bellour, The Double Helix. In: Timothy Druckrey (ed.), Electronic Culture.
Technology and Visua[ Representation. New York 1996, s. 196 — 198; R. Bellour, ‘Cinema and..
“Semiotica,, 1996, ¢. 112 — 1/2, s. 220 — 226; Jean-Louis Leutrat, The Power of Language: f\ro.!es
on Puissance de la Paro[e, Le Dernier mot and On s'est tous défilé. In: Michael Temple — James S,
Williams (eds.), The Cinema Alone. Essays on the Work of Jean-Luc Godard 1985 — 2000. Amster-
dam 2000, s. 182n.

12) V tomto aspektu se Godard blizi pojeti ,roziifené amplifikace™, jeZ umoZiiuje jeviim svéta promlou-
vat uvniti fe¢i a najit v ni své pokratovdni i zesilenf, jak je to formulovdno v pozdnich pracich Rolanda
Barthesa (srov. Miroslav M arcelli, Priklad Barthes. Bratislava 2001, s. 77 — 1753).

13) Srov. R. Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker, s. 221n.
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Mohl bys napsat: ,Dlouho jsem chodil brzy spat”'” nebo jako Rimbaud: ,A ¢ern, E bél,
I nach™ [...].* Do obrazu Godardovych zad a ekranu za nim se mezitim za¢inaji vepiso-
vat znaky éisel a abecedy, jak jdou za sebou od 1 do 9 a od A do Z, véetné pomocnych
znakl jako napf. ,,+%. ,,Ale ty nechce$ psadt. To nechce§. Chees to vidét (voir). Chees
piijimat (rece-voir).*'”

Pii poslednich slovech JLG naznac¢uje rukama pohyb pfijimani svétla z ekranu smérem
k o¢im. ,,M4d3 pred sebou stranu, bilou stranu (page blanche), bilou pld? (plage blanche).
Ale mote tam nenf. Z&dné mofe. Ted’ bys ho mohl vynalézt. Vynalézas viny.“ P¥i posled-
ni vété JLG posune packou na mixdznim pultu a na ekranu (ale paradoxné opét i pies
JLG samotného a pies obraz studia) se ¢dste¢né vynoii bledy zastaveny obraz tovarni-
kovy Zeny Hanny z VASNE (Hanna Schygulla) na parkovisti, s barevnou kytic{ v rukou.
Na chvili mizi, pak se opét objevi, zatimco Godard pokracuje: ,,Nejdiive pouhé Splouch-
nuti. To je vlna. Mds pouze vdgni ideu, ale je to uz pohyb.“ Nynf jiZ jasnéjsi obraz Hanny
zacne velmi rychle blikat. ,,Je to pohyb. Mdm vdgni ideu. Vzkvétajici, mladd Zena, kte-
ra utikd. Mladd Zena v rozkvétu Zivota.” Nyni se — stdle staticky — obraz Hanny nasyti
a poprvé jej vidime v uplnosti, bez studia v pozadi. Vzapéti opét bledne — vraci se — zcela
mizi: ,,Ale ty mas nejdiive pouze jednu vinu. Film je boutkou. Tam, tam je pouze vlna.
Pfichdzi — a odchazi. Nejdiive mas echo.”

Godard pracuje s obrazy v modu extrémni blizkosti, samoty, meditativniho pohrouzent,
tvaff v tvdr (ne jako v televizi, jak fikd o kousek ddl, kde moderdtor ma obraz vidy za
sebou), objimaje je rukama. Pfesnéji: tvdii v tvdf bilé, jesté nepopsané strance-ekranu,
¢istému svétlu, jez dosud neslouz{ Zadné figuraci, bilé pldzi, k niZ jesté nedorazilo mofe,
mezefe v paméti, z niZ se je§té nevynofila vzpominka. Motiv samoty tvaif v tvar bilému
ekranu je umocnén tim, ze — jak jsme se jiZ zminili — prolinané obrazy pokryvaji cely
prostor studia véetné Godarda. Divdk je znejistén, zda JLG miZe viibec néco vidét, kdyz
obraz je piimo na jeho téle, kdyz on sdm je svym zptisobem projekéni plochou: nedivd se
nakonec pouze na bilé pldtno?

Jak ndm naznacuje zminka o Mallarméovi a nepiimo i citace Rimbauda a Prousta, byt
sam a pred sebou mit prazdnotu, jezZ md byt zaplnéna, to je tviiréi a existencidln{ situace
spisovatele, s niz se JLG identifikuje. Mallarmé v ,,Pfedmluvé® k bdsni ,.Vrh kostek ni-
kdy nevyloué¢i ndhodu® piSe o tom, jak se bdsen rodi z ,,bilych mist* prdzdného papiru
stranky a ddle se rozehravd v mezerdch ¢i intervalech mezi slovy a pismeny, samotnym
rozmisfovdnim a rytmizaci téchto intervaldl v prostoru a ¢ase, pfi¢emz sama tato prdce
béloby je cosi nevyslovného: ,,Kazd4d bése jiz v zdsadé je vymanovini se z ledového
mléeni bilého papiru: basen konéi, bélost se vraci.”'” U Godarda je smysl této ,,béloby*

14) Prvni véta Proustova Hleddni ztraceného ¢asu. Cit. dle prekladu Prokopa Voskovee (Marcel Proust,
Hleddni ztraceného asu I. Svét Swannovych. Praha 1979, s. 17).

15) Srov. Arthur Rimb aud, ,.Samohldsky®”. Cit. dle pfekladu Vitézslava Nezvala (A. Rimbaud, Dou-
sek jedu. Praha 1985, s. 165).

16) ..Recevoir* znamend pfijimat, ale ve spojeni s ,,voir (vidét) vytvaif slovni hii¢ku: ,,pfijimat™ jako ,.zno-
vu-vidét® (srov. R. Bellour, /Not/ Just an Another Filmmaker, s. 225).

17) Stéphane M allarmé, VerSe a proza. Praha 1948, s. 62. Pfesnéji jde o Mallarmétiv vyrok k textu pii-

pojeny formou pozndmky pod ¢arou v LeSehradové vyddni. V samotné ,,Predmluvé® se pige: ,,Vskutku,
,bild mista® nabyvaji na dileZitosti, pfedeviim zarazeji; dprava versfi vyzadovala jako obvykle kolem
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¢i mezery v tom, Ze je zdrojem kaZzdého smyslu, samotnym stdvdnim se obrazu skrze
rozmisfovani bilych mist na prazdném, bilém ekranu, protoZe to, co umoznuje vyvstat
néjakému obrazu, je prdvé interval mezi bilym ekranem a ,,prvni* vlnou viditelného
(pri¢emz Zddnd vina nemiZe byt absolutné prvni, protoZe je reakei na néjakou stopu jiz
dfive existujiciho obrazu — zde napf. Tintorettova), jez zaléva jeho pldZ, mezi touto vlnou
a dal§imi vlnami.

Béloba je tim, z ¢eho se obrazy rodi a do éeho se posléze navraceji, ale co samo o sobé
nemd néjaky vyznam a nemiize byt tématem scénare v obvyklém slova smyslu. Proto to-
lik zfetézenych metafor: stranka, pldtno, pldz, slunce, svétlo; proto Godard tolikrat obji-
m4 prazdny ekran. Ekran ¢ili projekéni plocha je nééim, co je definovédno vlastni absen-
ci, protoZe se stdvd ekranem aZ skrze vlastni zahlazeni: kdyZ prestdvdme vnimat pldtno
jako obycejny objekt, abychom mohli za¢it vnimat obraz, ktery se na ném ukazuje (a jen?
by bez projekéni plochy, na kterou nutné zapominame, nebyl mozny)." Proto Godard
dbd na to, aby jeho obrazy prochdzely riznymi fazemi blednuti a vytrdceni, aby se pro-
mitaly ¢dsteéné i na predméty studia ¢i jeho télo a problematizovaly tak hranice ekranu.
Ekran, ktery v kiné pfi sledovani filmu nevidime, samotny proces jeho vytraceni ve pro-
spéch obrazu, se tak stavd nepfimo viditelnym. Vidét neviditelné tedy znamena vidét po-
hyb, jimZ se do prostoru béloby vepisuji dal&i béloby a dadvaji vznikat obraziim.

Bellour charakterizuje Godarda jako filmare, ktery sice zdsadné odporuje zdkonu psa-
ného slova, ale jeho tvaréi gesto prdce s obrazy je paradoxné nékde mezi gestem fil-
mare a spisovatele: v neustdlém prechdzeni mezi pospolitosti filmového $tdbu a podro-
beni se nepredvidanym pohybéim skute¢nosti na jedné strané a utikdni se do samoty
a intimni seberetlexe na strané druhé."” Prvni poloha je stranou kinematografie, druhd
stranou videa. Obé museji fungovat spole¢né, aby jedna vyvazovala druhou. Jak ale pro-
bihd ono videografické psani v obrazech? Z jakych krokii se sklddd, jakd gesta a pohy-
by vyzaduje?

Prvotnim vychodiskem, stojicim na zacdtku scéndre, ale pretrvdvajicim jako zdkladni
imperativ také v pozadi dalsich kroki, vidy je, jak jsem jiZz uvedl, poZzadavek bezpro-
sttedné vidét svét a timto vidénim jiZ vykondvat prdci, prdaci zkoumdni samotnych
prechodli od neviditelného k viditelnému. Vidét je treba celym télem, vSemi smysly,
bezprostfedné; vidét véci v jejich predjazykové realité, jesté pfedtim, neZ dostaly jmé-
na. Jacques Aumont definuje Godardovo tehdejsi pojeti vidéni jako syntetickou relaci

sebe ticho [...]. Papir pomahd po kazdé, kdykoli néjaky obraz sam od sebe se prerusuje nebo mizi tim,
7e ustupuje jinym obraziim a jeito, jako dosud vidy, nejde jen o pravidelné zvukové ndpady ¢ verse,
nybr? spife o MySlenku, jakoby hranolem rozloZenou v my$lenky podruzné, sotvaze se objevi a ponévad?
jejich soudinnost spodivd v jakési pfesné a divtipné jevistni dpravé, je nutné uspofddat ménlivé umis-
téni slovniho znéni bliz & dél od tajné viidéf nitky na zdkladé pravdépodobnosti,, (S. Mallarmé,
Verse a proza, s. 62). V bdsni ,,Vrh kostek nikdy nevylou¢i ndhodu® je také nékolik ndpadné shodnych
obrazovych motivii s Godardovym videoscénarem: predeviim zpénéné viny mofe. Jacques Derrida se
Mallarméovym motivem ,,bilého mista® inspiroval pfi koncipovini svého pojmu ,,rozmisténi* & ,,pra-
pisma® jakoZto ptivodu oznacovini, jenZ je jako takovy nevédomy (srov. Jacques Derrida, Gramato-
légia. Bratislava 1999, s. 75).

18) Srov. Andrzej G wéZd Z, Ekrany swiata. ,,Kwartalnik Filmowy® 2001, &. 35 — 36, s. 221 — 229,

19) Srov. R. Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker.
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s vidénym, jako mystickou vizi okamzité pronikajici za vnéjsi vzhled, podilejici se na zd-
zraku zjeveni (a nikoli jiz jako analytickou aktivitu, typickou pro videografické eseje ze
sedmdesdtych let). Vidéni je horizontdlni, protoze objimd nardz celek vidéného, a pfitom
je schopno sledovat cestu dil¢ich hlasi, jejich mizejici stopy a trasy jednotlivych moti-
vil. Tim se podobd uréitému typu slySent, jeZ je vlastni zdpadni polyfonni hudbé.””
Tésny kontakt, ba totoZnost myslent, vidéni, télesného pohybu a télesné prdce lze piirov-
nat k pojeti vtéleného vidéni Maurice Merleau-Pontyho. Pohyblivé, vtélené oko, které je
ze stejného ,tkaniva byti* jako véci svéta, necekd, aZ rozum pojmenuje a vyhodnoti jeho
neuspoidadané pocitky, nybrz védomo si sebe sama autonomné mysli svym pohybem, vy-
ddvd se k vécem, dotykd se jich na délku z riznych stran, zatimco ony se oteviraji jemu
a vedou jeho pohled. Ukdzat neviditelné, jez tvoii podminky viditelného, pak znamend
prenést do obrazu nikoli hotové véci s ostrymi obrysy, nybrz tuto télesnou spolupraci oka
a véel, to, co je mezi nimi, hru stop, odleskil, pohybti a rytmi, z nichz teprve vyvstanou
viditelné figury.”" U Godarda lze sledovat zdjem o podminky viditelného na dvou rovi-
ndch: jednak v soustfedéni na proces stdvdni obrazu samotného, v predstavé télesného
kontaktu s obrazem-ekranem, a jednak v motivu zarputilého hleddni idedlniho svétla,
svétla, jeZ nelze nalézt v osvétlenych objektech, protoZe je tim, co tyto objekty dava vi-
dét, samotnym zdrojem filmového vidén{ a podstatou kinematografie.

Druhym krokem je usednout sdm pred bilou strdnku, proti bilému ekranu. Z utrpeni tvi-
if v tvaf jeho prdazdnoté nechat zvolna vyvstdvat prvni vlnu viditelného, naznak figury,
a zachytit samo jeji pfichdzeni. Uchopit ji do rukou jako vynofujici se ideu a hledat pro
ni pohyb, ktery neni pohybem zndzornénych objekti, nybrz pohybem samotného obra-
zu. Uchopit obraz v jeho svételné materialité, prepisovat jej, zkouset jej zadrzet, zrych-
lit, nechat jej pulsovat, obrdtit naruby a vSe stdle vidét a reflektovat, ,,myslet rukama®.
Kontakt s obrazem je pro Godarda nicméné kontaktem se samotnou skutec¢nosti, nikoli
s prvnimi pismeny bdsné ¢1 vétami romdnu, a proto je jiz sim o sobé ndvratem z bolest-
né samoty spisovatele do svéta, mezi lidi, md lé¢ivou silu.*” Obraz se rodi, ale jesté zce-
la nepfisel, dosud neni hotovy.

Treti krok: pro rodici se ideu hledat druhou ideu — teprve tak se obraz miZe naplnit (pfe-
stat blednout, nalézt pohyb). To znamena uvést na scénu minulost, kterou je nutno opa-
kovat, protoZe tvofit znamend zapominat na pravidla jazyka, ale soucasné opakovat mi-
nulost. Tvofit novy obraz znamend vychdzet z obrazu, ktery je teprve tieba udélat,
a soudasné opakovat velké obrazy minulosti. Kli¢ k novému obrazu spociva ve stopdch
minulého, jeZ jsou soudasné prefiguraci nééeho nového, ve vztahu mezi obrazy minulos-
ti na jedné strané a moznostmi obrazii novych na strané druhé, v tom, co je mezi nimi,
nikoli v piedstavé jiZz hotového obrazu tady nebo tam. Vzit obrazy Tintoretta nebo Goyi,
nechat je prolinat s obrazy postav budouciho filmu (statickymi zabéry Isabelle), a zkou-
mat, co se vynofuje mezi nimi. Z tohoto ,,mezi* pak vytvofit vlastni obraz a jeho pohyb.

20) Srov. Jacques Aumont, The Medium. In: R. Bellour — M. L. Ban dy (eds.), c. d., s. 208.

21) Srov. napi. Maurice Merleau-Ponty, Oko a duch a jiné eseje. Praha 1971. O diilezitosti Merleau-
-Pontyho jako Godardova inspiracniho zdroje svédéi i hojné odkazy a citace z jeho dél, pfedeviim
v JLG/JLG.

22) Srov. R. Bellour, (Not) Just an Another Filmmaker.
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Jean-Louis Leutrat chdpe VASEN a SCENAR K FILMU VASEN v tésném vztahu ke Godardo-
vé knize predndiek Introduction a une véritable histoire du cinéma (1980) a interpretu-
je je jako dila ,,uméni paméti“, archeologické ,,prace anamnézy“. Pisi svébytné déjiny
filmu ve formé& imaginativnich cest do skrytych mist paméti a vyuZivaji k tomu techniky
asociace idejf, nikoli tradiéni chronologické historie.

Tableaux vivants podle néj v obou filmech neslouZi ke vzdani pocty klasickému mali¥-
stvi, nybrZ zastupuji ,,imagindrni muzeum®, z néjZ lze neomezené Cerpat a citovat pfi
vlastni tvorbé&, s nimz lze pomé&fovat vlastni paméf o filmové klasice a pfedevsim vlastni
(Godardovy) filmy a jeZ lze vyuZit pro nové alegorizace vlastnich témat, napf. ttlaku.
,Zivé obrazy* ale také odkazuji k vizualité rané kinematografie (filmov4 zpracovani kii-
7ové cesty””) a za gesty jejich postav jsou &itelnd patetickd gesta Ejzenstejna; zminény
odkaz na Sennetta je zase metakomentdfem k burleskni roviné a prdci s gagy v Godardo-
vé dile. Tento nepifmy, imaginativni, perspektivou dnegka nasyceny zpiisob psani dé-
jin filmu podle Leutrata vychdzi z Waltera Benjamina a jeho pojeti citovdni minulosti.
Jak vime, historie pro Benjamina nenf uchopitelnym homogennim sledem udalosti, jez
Ize chronologicky pievypravét, ale spie na sebe se vrsicimi hromadami trosek, v nichz
sama sebe pohibivd. Historik se musi prenést ,tygiim skokem™ do minulosti, rozrazit
kontinuum historie, vytrhnout z néj autonomni fragment a ten vztahnout k nynéjsku v na-
dé&ji na budouci vykoupeni.”” Godard se obraci k minulosti, protoZze vnimd nebezpeci
katastrofy obrazu, hrozbu vymizeni obrazu pod tlakem televize a ztricejiciho se védomi
minulosti u sou¢asnych tvircti. D&jiny filmu jsou pro néj podle Leutrata ,,nezndmym te-
ritoriem®, jeZ je pohibeno pod zemfi; na povrch vyvéraji jen jeho fragmenty v procesech,
které nefidime. PiileZitosti pro jejich vynofeni (napiiklad pro vzkiiSeni zapomenutého
Ejzenstejna) jsou pravé ,,7ivé obrazy jakozto malby minulosti rekonstruované a trans-
formované filmem.”

Tvofit néco nového tedy znamend opakovat minulost. Hledat budouci obrazy, obrazy, jez
maji byt teprve vytvoteny, ve stopdch minulého, jez bylo zapomenuto, znamend, Ze bu-
doucnost na sebe bere formu minulosti vyvérajici z hlubiny zapomnéni. Podminkou ozi-
veni minulosti v ,,uménf paméti“ je, jak pfipomind Leutrat, Ze musela byt na ¢as zapome-
nuta, aby mohla byt ze zapomnéni opét vzkiiSena. Obrazem tohoto tvofivého zapomindni
ve SCENARI K FILMU VASEN jsou viechny motivy bilé stranky, pldZe, ekranu sviticiho ¢is-
tym svétlem, sluneéntho svitu, z nichZ se teprve maji vynofit naznaky budoucich obrazi.
Figuraci price na archeologickém vykopdvani oné minulosti v zdjmu vytvofeni budouci-
ho obrazu, jenz na sebe bere formu této minulosti, pak jsou momenty, kdy Godard necha-
vd pulsovat a prolinat jesté bledy, staticky, a tudiZ nehotovy obraz Isabelle s obrazem od
Tintoretta, ani# by pfi tom on sdm (JLG) z obrazu zmizel.” Budoucim obrazem zde neni
ani Isabelle, ani Tintoretto, ani JLG, nybr? to, co vzejde z jejich konfrontace.

23) Nazev Passion tak dostdvd vyznam ,,pasiji*.

24) Srov. Walter Benjamin, D&inné filozofické teze. In: Ty z, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, 5. 9 — 16;
Ryszard R 6zanowsk i, Pasaze Waltera Benjamina. Studium mysli. Wroctaw 1997, s. 103 - 137.

25) Srov. Jean-Louis Leutrat, Traces that Resemble Us: Godard’s Passion. ,.Substance® 1986, ¢. 51,
s. 36 — 51.

26) Vznikd tak palimpsestovd kompozice tfech simultdnnich obrazovych vrstev.
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Poslednim krokem je hudba, pohyb a vztahy: nechat pfichdzet prvni tény (Mozarta) a ne-
chat hudbu, aby vedla pohled, aby sama v obraze navodila pohyb a akei — prozatim jen
tistou akei a aktéra, o nichz nevime, odkud a kam jdou. Postupné nechat piichdzet dal-
§f prvky ptibéhu, ktery jedté nebyl vyprdvén; vyznaéit si geografii mist (studio, fabrika,
hotel) a vidét jejich vzdjemné vztahy, vztahy postav a jejich vztah k sobé samému, ldsku
k postavim (,,Clovéée, Jerzy, bratie mij.“ A jinde: ,Mé déti. Mé postavy.“); z téchto
vztahti nechat vyvstdvat dalif prvky a vztahy. Vztahy mezi praci a laskou, svétlem a tem-
notou, zemi a nebesy, délnikem a §éfem. Nezapominat, ze aktéii nejsou jen postavami
diegeze, nybr# také pracuji na scéndfi, jsou také herci; obraz je také projekei a ekranem;
film stoji penize. Zkoumat realitu obrazu a zdkony filmu; spojit fiktivni a dokumentarni,
metaforu a realitu. Nakonec ziistat v centru toho vieho a rozhlédnout se, vritit se k bilé-
mu ekranu. _

Godard nechdvd na pldiné stiidavé vyvstdvat fragmenty VASNE, obraz sebe sama ve vi-
deostudiu, malitské obrazy i fiktivni situace, jez se ve VASNI nevyskytuji. Rozmachuje se
pred ekranem, jako by série prolinajicich se obrazii, pohyby kamery a pohyby figur diri-
goval pifmo svyma rukama. Vidét scéndf znamend vidét prichdzeni a odchazeni obrazii,
jejich pohyby a vztahy, nikoli hotové obrazy, postavy a piibéhy.

V zdvéru vystupuje do popfedi ndbozenské pojeti obrazu: ,Udélat pohyb kamerou, jako
bys vyslovil modlitbu. Tam — zpét. Vraci$ se zpét domd. [...] Scéndf nic neddvd, nybrz
néco potiebuje. Potiebuje devét mésicl. Cely piibéh — to je ldska, prace. Jsi mezi ko-
ne¢nem a nekonec¢nem. Jsi mezi ¢ernou a bilou. [...] Bilé pldtno jako Veronic¢ina rous-
ka. Filmovy korpus, ffkalo se. Veronika fikala: ,Télo Krista® [...] A ted jsi v centrdlni
oblasti. Mize¥ si vymyslet mofe. Bilou stranu, pldz. Maze§ vymyslet matku. Ocekava té.
Jsi jeji dité. Mzes k ni zpétky, rozevird ti svou ndru¢.” P¥i poslednich vétiach vidime zi-
bér mote, na molu neidentifikovatelnou postavu, jez se blizi zpét ke biehu, pres tento ob-
raz se vrstvi ¢ernd silueta JLG ve studiu. Godard rozevird ndruc a postavu do ni nézné
objima4. Obraz jako otisk Kristovy tvdre, jako matka, scéndf jako dité, jez se md narodit —
jsou to vyrazy ldsky k obrazu, viry v jeho silu, ale sou¢asné touhy plné se obrazu ode-
vzdat, vnofit se do né&j, jako se nofime do Zivota. Konec scéndfe tak vyznacuje ndvrat od
rodiciho se pifb&hu zpét k obrazu, z néjZ vyvérd sama skutecnost.

Soustfed’'me se nyn{ na jiddro naeho tématu, a sice na intermedidlni vztah mezi filmem
a videem. K jakym konkrétnim interakcim dochdzi mezi VASNI (filmem) a SCENAREM
K FILMU VASEN (videografickou eseji)? Jiz jsem popsal zpiisob, jak videoscéndf integru-
je, reflektuje a transformuje obrazy filmu. Ukazuje jejich zdkladni strukturni principy
a predevsim pojedndvd procesy jejich stdvdni a transformace v sou¢innosti s aktem Zivé-
ho my$leni a vidéni. Vrh4 tak na film nové svétlo, protoze umoziiuje jeho diegezi poro-
zumét jako souboru vztahti vyriistajicich spiSe ze zdkonitosti prace s obrazy a zvuky nez
z apriorn{ narativni konstrukce.

Naproti tomu film VASEN v sobé obsahuje zmenSeny zrcadlovy model zikladniho

gesta videoscéndre jakoito jeden z hlasfi své komplexn{ intermedidlni konstelace.”

27) VASEN vykazuje étyfi roviny, pro néZ lze pouiit termin s pfedponou ..inter-“: vicejazy¢nost, intertextua-
litu, interdiskursivitu a intermedialitu. K intermedidlnim vztahim mezi malitstvim, filmem, hudbou, vi-
deem a divadlem ve VASNI srov. napt. Jiirgen E. M ii 1l e r, Intermedialitiit. Formen moderner kultureller
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Videomonitory se objevuji jiz v nékterych scéndch z Jerzyho studia, kde zdvojuji zabé-
ry pfipravovanych tableaux vivants; kromé toho vime, Ze sdm intradiegeticky Jerzyho
film je ve skute¢nosti televizni produkei. DiileZitéjsi jsou nicméné dvé scény, v nichz
Jerzy s Hannou a pozdéji Jerzy sam analyzuji videonahravku své zkousky télesnych péz
a souhry svétla s tvdfi pro budouci ,,Zivy obraz* .

Piedehrou k témto scéndm je kratky rozhovor Jerzyho a Hanny. J: ,,Musime zaéit praco-
vat... hned! Je to té7ké.” H: ,,Nudi mé se svlékat.” Jerzy reaguje polsky, pak vétu zopa-
kuje francouzsky: ,,Lidé, ktefi se nudi, svaluji vidycky vinu na prdci.“ Hanna nejprve
némecky, pak francouzsky: ,,Prdce, kterou na mné vyZzadujes, je pFili¥ blizkd ldsce.*
Po chvili vidime Hannu a Jerzyho v hotelovém pokoji, jak na monitoru sleduji nahravku
ukazujici detail jejich tvaii, Hanny &elné a Jerzyho ze zadu, jak ji klade hlavu na ra-
meno, dotykd se sty jeji tvdare a krku, zatimco ona otd¢i a zaklani hlavu, chvilemi se
usmiva nebo pohyby iist némé napodobuje zpév, na okamzik dokonce sama zpivd, to vie
v neur¢itém vztahu k Mozartové 4rii, kterd zni rovnéz z televizoru. Na televizoru jsou roz-
mistény jesté dva men3i monitory, které ukazujf graficky zdpis pohybu a zvuku v podobé
kiivek zelenych éar na derném pozadi. Posiluji tak efekt refrakce, protoze do interme-
didlni kompozice obrazu vnaseji daldi, digitalni kéd. Hanna se od svého monitorové-
ho obrazu s nevoli a rozpaky odvraci, ale Jerzy ji presvédéuje, aby se divala, se slovy:
,»Je to nase prace.* Televizni ekran sleduji oba neklidné, hladf se na rukou, jsou vyruso-
vani telefony ze studia. Na nahrdvce zatim Jerzy prudce uchopi Hanninu tvar a otaéi ji
ze strany na stranu.

Nasleduji dva prostiihy do studia, kam pfigel na kontrolu italsky producent, a poté vidime
Hannu a Jerzyho v protipohledu, zpoza televizoru. J: ,Vidis... neni to tézké.“ H: , Je téz-
ké mluvit zptisobem, jakym chces ty. Dokonce i kdyz mluvim polsky. Nerozumim zptiso-
bu, jakym mluvi¥. Nevim, kam kldst piidavnd jména, kam slovesa...” J: ,VyuZzij toho.
KdyZ véta neni zformovand, miize$ zalit hovofit, zacit Zit. [...] Rozumét (comprendre)
nemusi byt vidy uzite¢né. Stadéi brét (prendre).” Jerzy hladi Hannu po vlasech, bere ji za
bradu, tfese s ni a pak ji stréi prsty do tst.

Po nékolika scéndch ve studiu i v exteriérech se motiv videonahrévky vraci: Jerzy s Lasz-
lem (Laszlé Szdbé) jsou v Jerzyho hotelovém pokoji, Laszlé telefonuje a Jerzy sleduje na
obrazovce Hannu, nasvicenou shora, jak cosi nesrozumitelné fikd zprvu némecky, pak
francouzsky. Laszlé Jerzymu vyéitavé sdéluje, ze i producent z Foxu chcee piibéh, ale Jer-
zy se nechce nechat vyrusit: ,,Podivej, byla by dobrd pro Rubense. Jsou tady piibéhy
i svétlo,” ukazuje prstem na Hanninu tvaf. ,,Zapometi na ni... Zpét do price,” odvéti
Laszlé. J: ,,Déldm to. Zapomindm na ni. Pravé ted’ zapomindm.*“ Pak zastavuje obraz,
prohlizi si jej, pretd¢i jej dozadu, pouSti si znovu stejnou pasdz a opét zastavuje. Prich4-
zi hlu¢ny italsky producent a k¥i¢i, Ze chce ve filmu mit piibéh. Ale misto Jerzyho reak-
ce vidime, tentokrat pres cely obraz, Hanninu tvdf, na niZ jsou zfetelné texturni kvality
videoobrazu (fddky obrazovky, neostré kontury). Obraz se zastavuje a v pomalém rytmu
pfesouvd tam a zpét na stejné pasdZi, s Hanninym prstem putujicim rozmazané zleva

Kommunikation. Miinster 1996, s. 212; Leutrat piSe také o velmi diilezité, byt skryté roli fotografické
tradice zndzorfiovani Zenského nahého téla, jejiz vliv je &itelny pod Godardovymi obrazy nahych Zen vi-
dénych zezadu (srov. J.-L. Leutrat, Traces that Resemble Us).
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doprava, s deformacemi hlasu. J: ,,Ach, zapomindm na tebe. Ale nezapomen na mé.
Zapominam na tebe. Zapominam na tebe.*

Video jako uréity rezim vidéni a kontaktu s obrazy a zvuky vplétd do VASNE vlastni text,
v ném? se nové formuji nékteré zdkladni dvojice opozit (1dska / prace, muz / Zena, obraz /
piihéh) a kontrastné odrdzi zdkladni vychodisko filmu, a sice natdéeni tableaux vivants.
Na jedné strané je drahé technické vybaveni, mnozstvi statisti, historické kostymy,
pocetny §tdb, kompozice v celeich, pohyby kamery na jefdbu; na druhé strané intimni
pohled jednoho ¢i dvou lidf do statické kamery, bez zfetelného pozadi, v detailnim rdmo-
vani. Prvni videonahrdvku lze chdpat jako utopicky projekt ,,vizualizace hudby*, pokus
ztvdrnit expresi tvdfe a télesnymi gesty Mozartovu majestdtni Msi ¢ moll (K 427), kon-
krétné ,,Credo® (Vé&fim), édst ,,Et incarnatus est” (A pfijal télo). Soprdan z Mozartovy mse
zni jiz ve dvou pfedchozich scéndch, v tovdrné a poté ve studiu, kde probihd rekonstruk-
ce Ingresovych Tureckych ldzni, ¢imz splétd komplexni intertextovou a intermedidlni sit
mezi malifstvim transformovanym filmovym stylem, hudbou, videem a dokonce i foto-
erafii.” V citované pasdzi ,,Creda” znéji slova: ,,Skrze Ducha svatého piijal télo z Marie
Panny a stal se ¢lovékem.“”” Godard zde tedy podobné jako ve SCENARI K FILMU VASEN
rozviji metafyzickou tivahu o obrazu jakozto BoZzim vtéleni v ¢lovéka. Princip vtéleni zde
rezonuje se synestetickou transformaci, na kterou Godard odkazuje jiZ zminénou citaci
Rimbauda a dvahou o ,,vidéni zdkona“ ve svém videoscéndfi. Hanninu kreaci nelze po-
jimat jako zcela vdiné minéné a ucelené vystoupeni, nybrz jako improvizovany pokus
s rysy home videa (srov. jeji neskryvané fale$ny zpév), ktery nicméné smérem svého usi-
lovani konvenuje s komplexni intermedidlni strukturou celého filmu a také s filosofic-
kym heslem ,,ukdzat neviditelné*. Podle Haruna Farockiho Schygullovd imituje trpitel-
ské pozy a grimasy typické pro here¢ky némeckého filmu étyficatych a padesatych let
(Magda Schneiderovd, Paula Wessely), co? analogicky odpovidd metodé prace s tableaux
vivants: skrze prepracovani diivéjSich modeli pro vd3nivé city dosdhnout nového vyra-
zu vzneSené kvality Kristova utrpeni, které je tematizovdno hudbou.™

Dilezité je ve scéné s videem to, Ze na rozdil od obrazii filmového natdc¢eni zde vidime
pouze proces zkoumdni jiz hotového materidlu, samotny akt divdcké recepce a autorské
sebekritiky, a nikoli tvorbu v béiném smyslu. Intenzivni rovina reflexivity se zaklddd
na tom, Ze vidime Jerzyho a Hannu, jak se divaji sami na sebe divajici se do kamery.
Piekvapivd vdha, kterou tomuto procesu Jerzy pfipisuje (ddvd mu momentdlné piednost
pred produkef filmovych obrazti) a nékolikrat zduraznované upozornéni, Ze nechce byt

28) Pritomnost Mozartovy mse ve viech tfech scéndch md paradoxni povahu, protoze ve tieti z nich (video-
sekvence) jednoznacné phsobi jako diegetickd hudba nahrand na videopdsce (Hanna se misty pfipojuje
ke zpévu). Obdobné ,,prosakuje® do predchozi scény i-piitomnost elektronického obrazu v podobé video-
monitoru, jenz ve studiové scéné zdvojuje rekonstrukcei Tureckych ldzni; na jiz zmifovanou skrytou pii-
tomnost fotografickych konvenci pro zobrazovani nahého Zenského téla v této scéné upozornil Leutrat.
Druhd rovina vztahti navdzanych sopranem se tykd ustfednrho tématu VASNE: spojeni vasné (v prenese-
ném smyslu Kristova utrpeni), prdce a uméni.

29) ,Et incarnatus est de Spiritus Sancto ex Maria Virgine, et homo factus est.” Dale text pokracuje pasijo-
vym motivem: ,,Byl za nds ukiiZovin, za dni Poncia Pildta byl umuéen a pohiben. Tretiho dne vstal
z mrtvych podle Pisma...*

30) Srov. K. Silverman — H. Farocki, Speaking About Godard, s. 184.
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ruSen, protoZe pracuje, asociuje zdkladni tviiréi gesto videoscénare (JLG tvari v tvar ro-
dicim se obrazfim) a koncepci vidéni-jako-price. Jerzyho slova o uZite¢nosti neporo-
zuméni pak navazuji na Godardovu opozici jazyka (kédu) a obrazu, ale také v kostce
shrnujf jeho tviiréi metodu: koktat, vidét-a-myslet, ponofit se do obrazu, Zit spolu s ob-
razy. Kaja Silvermanova4 interpretuje Jerzyho slovniho h¥i¢ku comprendre/prendre v sou-
vislosti s Jerzyho ndsilnym vniknutim do Hanninych st jako obraz nasili, jez je pachdno
na ptivodnim textu (na malbédch, hudbé): odmitnout mu poslu$né ,,porozumét*, nerepro-
dukovat jeho konvence a nectit jeho hranice, nybrz jej ,vzit* a nechat vzdjemné proni-
kat a misit jeho protiklady.”

Klicem k interpretaci druhé videosekvence, zpomalovanych a zastavovanych obrazii
Hanniny tvdfe zalité svétlem, jak vyprdvi cosi o sob& (o cesté dovnitf sebe samé), je
prudky dialog mezi produkénim Laszlem a Jerzym a posléze mezi italskym producentem
(kfi¢ieim ,,Una storia! Una storia!*) a Jerzym. Z nich vyvstdvaji dva motivy: 1. opozice
obrazu a piibéhu; 2. zapomindni. Jerzyho fascinace zpomalenym videoobrazem a slova
.jsou tady pifhéhy i svétlo“ doklddaji, Ze ve videu byl pro hrdinu onen bolestny konflikt
kone&né prekondn. Ve videu totiZz nenf nic mimo totdlni obraz, kterému chybi hloubka
filmového prostoru i mimoobrazové pole, jenz figury jako zabér/protizabér nahrazuje po-
stupy vrstveni a pronikdni obrazovych ploch, a tudiZ zde mtze paradoxné mit narativni
kvality samotnd tvaF a svétlo, které lze bezprostiedné formovat v jejich povrchové mate-
rialité. Zpomalovany, zrychlovany a zastavovany, do jednotlivych fadkt videomonitoru
rozklizeny obraz Hanniny tvidfe se pro Jerzyho méni v piibéh o vd3ni a stdvd se alterna-
tivnim zdrojem narace tvoiicim protivahu filmové fabuli.*””

Motiv zapomindni se pfimo poji s koncepei stopy a historie, jak o ni piSe Jean-Louis Leut-
rat. Zastaveni videoobrazu zddnlivé eliminuje zapomnéni, ale soucasné ndzorné stavi
pied oci skutecnost, ze kazdy dalsi pohyb nebo obraz jiz bude znamenat zapomenuti.
Freeze-frame neboli mrtvolka by proto mohl byt chdpan jako chvilkovy zdsah fotografické-
ho principu do téla filmu, uvddéjici mysl do stavu bolestné melancholie z nepiitomnosti
toho, na co nelze zapomenout. Byt tvdii v tvdf zastavenému obrazu znamend pozorovat
nsmrt pfi praci®, jak zni Godardfiv ¢asto citovany vyrok. Citime na jedné strané jiskfivé
prozieni, vidime cosi, co ndm dosud unikalo, skryté mikropfibéhy pod povrchem tvari
a pohybd, ale na druhé strané, jak piSe Dubois, ,,soucasné citime zasadni ztritu, protoze
obrazy ndm nakonec vidy prece jen unikaji a my svym zptasobem ziistdvime slepi“*.
Nicméné Jerzy si uvédomuje, Ze aktivni zapomindni ma kreativni potencidl, protoZe jen
zapomenutou historii je moZné znovu-ozivovat v aktu tvorby nového, které opakuje staré
(jako pfi tvorbé tableaux vivant). Pfi zpomaleném, tam a zpét pievijeném pohybu Hanni-
ny tvaie medituje nad samotnym procesem zapominani a ¢asovou podstatou obrazu, jez se
mu p¥i manipulovaném pohybu vyjevuji v intenzivni konkrétnosti blizici se iluminaci.
Godard ve dvou videosekvencich VASNE explicitné definuje své pojeti vatahu mezi vi-
deem a filmem: videoscéndr poskytuje vzorce transformaci a asociaci obrazi-idejf, které

31) Srov. tamtéz.

32) Jiirgen E. Miiller vyuZivd slovni hiicky, kterou umoZiiuje némdina, a piSe v této souvislosti o ,,Ge-
s(ch)ichts-Bilder, &ili o obrazech, jeZ jsou tvafemi-piibéhy (srov. J. E. Miiller, c. d. s. 210).

33) P. Dubois,ec.d., s. 177.
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maji svébytné narativni kvality; ve filmu je tieba piibéh vytvofit tak, aby vychazel z lo-
giky obrazli koncipované videografickym pokusem, a nikoli ze scéndfe literarniho.
V druhé videosekvenci se ndzorné ukazuje zdkladni smysl ,videoscénafe™: Hanna zde
neni v kostymu pro obraz Rubense a natoéeny materidl neni hotovym tableau vivant,
nybrz pouhym pokusem, experimentem, jenz by piipadné mohl byt déle rozpracovan fil-
mem — zcela v duchu Duboisova hesla ,,video mysli, co film tvori®.

Petr Szczepanik, Ph.D. (1974)

Na Ustavu divadeln{ a filmové védy FF MU obhdjil disertaci Filmy, které vidi vlastni vidéni. Strategie inter-
mediality a reflexivity v soucasné kinematografii (2002). Predndii na Katedre filmu a audiovizudlni kultury
FF MU a soucasné piisobi jako védecky pracovnik oddélenf teorie a déjin filmu NFA. V odbornych ¢asopi-
sech a sbornicich publikoval studie z teorie filmu, médii a populdrni kultury, filmové analyzy a preklady teo-
retické literatury z politiny a angli¢tiny. V posledni dobé se zabyvi vztahy mezi filmem a jinymi vizudlnimi
uménimi ¢ médii a kulturn&-technologickymi kontexty filmového stylu.

(Adresa: Nérodni filmovy archiv, oddéleni teorie a déjin filmu,
Bartoloméjskd 11, 110 Praha 1; szezepan@phil.muni.cz)

Scéndr k filmu Vdseri
(Scénario du film Passion)

JLG Films / Studio Trans — Vidéo / Télévision Suisse Romande. Video, 54 min., 1982
(Francie — évicarsko)

Rezie: Jean-Luc Godard s Jeanem-Bernardem Menoudem & Anne-Marie Miéville & Pierrem Binggelim.
~ Pouzitd hudba: W. A. Mozart, Leo Ferré.
Hraji: Jean-Luc Godard, Hanna Schygulla, Jerzy Radziwilowicz.

Vdseri
(Passion)
Sara Films / Sonimage / Films A2 / Film et Vidéo Production SA / SSR. 35 mm, video, bar., 87 min., 1981

(Francie — évfcar.qkn)
Reizie, scéndi a stiih: Jean-Luc Godard. Kamera: Raoul Coutard. Zvuk: Frangois Musy. Pouzita hud-

ba: W. A. Mozart, A. Dvordk, M. Ravel, L. van Beethoven, G. Fauré.
Hraji: Isabelle Huppert, Hanna Schygulla, Michel Piccoli, Jerzy Radziwilowicz, Laszlé Szaba.
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Dalsi citované filmy:

Cislo dvé (Numéro deux; Jean-Lue Godard, 1975), Histoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989 — 1998),
JLG/JLG (JLG/JLG: Autoportrait de décembre; Jean-Luc Godard, 1994), Pozndmky k filmu ,,Zdrdvas,
Maria® (Petites notes a propos du film ,,Je vous salue Marie“; Jean-Luc Godard s Jeanem-Bernardem Me-
noudem & Anne-Marie Miéville, 1983), Scénd¥ ,.Zachrani si, kdo miiZe3 (Zivot)“ (Scénario de ,,.Sauve qui peut
/la vie/); Jean-Lue Godard, 1979), Sila slova (Puissance de la parole; Jean-Luc Godard, 1988), Tady a jinde
(Ici et ailleurs; Jean-Luc Godard, 1974), Zachrari si, kdo miiZes (Zivot) (Sauve qui peut /la vie/; Jean-Luc
Godard, 1979), Zdrdvas, Maria (Je vous salue Marie; Jean-Luc Godard, 1983).
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SUMMARY

TO SEE THE SCRIPT, TO WRITE IN IMAGES

Notes on the intermediality of Godard’s Scénario du film Passion and Passion

Petr Szczepanik

Godard’s SCENARIO DU FILM PASSION (1982) is a remarkable project: although it was shot after the film
Passion (1982), it is no document about the shooting; and under no circumstances an attempt at an audio-
visual study of a literary script. In the present essay, | am pondering the intermedial interactions between
film and video, which are developed in the video script and in its relationship to that film and even in the film
itself. In Godard’s work in the Eighties, video became a prominent tool of experiments in the thinking in
images and sounds, in the testing of nascent images-ideas and in trying to join and layer these on the go.
The ,,script” therefore does not stand for the literary skeleton of a story, but rather the immediate, live
and non-terminated process of thinking in images and sounds, which, being a sort of a personal diary of
audio-visual concepts and combinations, not only can precede, but also accompany, a film or even reflect on
it retroactively. The video script reflects on and transforms the film’s images. It demonstrates their funda-
mental structural principles and, above all, depicts the processes of how these come into existence, and are
transformed, through the ongoing thinking and perceiving. A fresh spotlight is aimed at the film, enabling 1o
understand the twofold exegesis in a new way as a set of relationships arising primarily from the laws of
working with images and sounds rather than from a prior narrative construct.

In addition to this, if we analyze two video sequences incorporated in the film PASSION, it turns out that
the film contains a reduced mirror model of the script’s basic gesture as a voice of its complex intermedial
constellation. As a specific mode of seeing and being in touch with images and sounds, video inter-
twines PASSION with its own text, in which some of the basic pairs of opposites are newly formed (love — work,
man — woman, image — story) and reflect in contrasts the film’s fundamental point of departure, namely
the shooting of tableaux vivants. On one hand, there is expensive technical equipment, a number of extras,
period costumes, a large film crew, composition in wholes, the camera moving on a crane; on the other,
the intimate look by one or two people into a static camera, without defined background, in detailed framing.
In two PASSION video sequences, Godard defines his concept of the relationship between video and film:
a video script provides the formulas for transformations and associations of images-ideas, which possess
distinctly narrative qualities; in film, however, Godard feels stories have to be created as if issuing from
the logic of images, as this logic was outlined in the video-graphic attempt, and not from a literary script.

Translated by Veronika Poppova
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