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Mijenjanje klasnih
odnosa pokretnim
slikama

N~

\‘ udnog li pokusaja: mijenjati svijet

pomocu apstraktnih filmova!

J Mijenjati svijet pomocu eksperi-
mentalnih, konceptualnih, underground,
nezavisnih, nenarativnih, strukturalnih,
alternativnih filmova. Nazovite te filmove
kako god Zelite, ali mijenjanje svijeta pu-
tem takvih filmova danas se u svakom slu-
¢aju ¢ini nemogucim. Da danas priprema-
mo revoluciju, snimanje apstraktnoga
filma vjerojatno bi se cinilo beskorisnom
metodom. Dovoljno je razmisliti o tome
kako apstraktni filmovi dopiru do srca
prosjecnog gradanina: nikako.

Medutim, masa koja je na ulicama
pariske Latinske cetvrti 1968. godine
bacala kamenje na policiju u svakom je
slucaju vjerovala kako je mijenjanje svije-
ta moguce. Ako je moguce bacanjem
kamenja na policiju, valjda je moguce i
intelektualnim postupkom kao sto je
stvaranje apstraktnih filmova.

Godard je rekao: ‘nabavite kameru,
snimite nesto, prikaZite to nekome’. Cini
se prili¢no jednostavnim. Na nepravdu i
na mogucnosti boljega svijeta ukazujemo
pokretnim slikama. Osim toga, valja mije-
njati sadrzaj televizijskih emisija te u nji-
ma takoder treba ukazivati na nepravdu.
Primjerice, apstraktnim filmovima. Ako se
prikazivanje apstraktnih filmova na tele-
viziji nekome ¢inilo korisnim za revoluci-
ju, mora da su kriteriji za odabir revoluci-
onarnih metoda u to vrijeme bili prilicno
niski. Neki bi rekli: barem su postojali.

Pasolini se, s druge strane, jeZio vid-
jevsi razularene talijanske studente kako
napadaju policiju u dijelu Rima zvanom
Valle Giulia. Glupe li mase ljudi! Tatini
sinovi koji nemaju pojma o Zivotu smatra-
ju da znaju kako mijenjati svijet! Znaju,
valjda, i kako bi svijet trebao izgledati, pa
si dopustaju da mlate svoje vrSnjake u
policijskim redovima.

Dva redatelja koja veZe nekonvenci-
onalni pristup filmu, a i Zivotu, posve su
se drugacije odnosila spram revolucionar-
nog zanosa 1968. godine. Dok je prvi
dodavao ulje na vatru i predvodio studen-
te u revolucionarnim nastojanjima, drugi
je simpatizirao s policijom, ukazujuci na
iracionalnost cijele situacije.

Da nije bilo tadasnje iracionalnosti,
kako bi svijet izgledao danas? NazZalost,
mozda se i ne bi previse razlikovao. Moz-
da bi kapitalizam danas bio tek malo raz-
vijeniji. MoZda danas tatini sinovi o koji-
ma Pasolini prica, tek ne bi imali inspira-
tivno Stivo u pripremanju Zestokih raspra-
va na studentskim kruZocima. Mozda bi
danas Carlo Giuliani bio Ziv, a moZda pri-
piti skvoteri iz cijeloga svijeta ne bi uZivali
u koncertu Manua Chaoa na ulicama
Genove. MoZda razulareni Arapi u paris-
kom predgradu Clichy-sous-Bois ne bi bili
dovoljno hrabri da pale automobile.

Razdoblju ‘bacanja kamenja na sis-
tem’ odgovara odluka uvaZenog filmasa
Godarda da stvara filmove u sklopu
anonimnoga kolektiva, filmove koje
(danas) nitko ne gleda niti razumije. Raz-
doblju nakon ‘revolucije’, s druge strane,
odgovara Godardova odluka da prestane
raditi filmove u sklopu anonimnoga
kolektiva. Pobuna je, kao i Godardovo
radikalno razdoblje, trajala relativno krat-
ko. O tome kako je Godard vidio svijet
oko sebe, kako ga je snimio, montirao i
prikazao, Citajte u ovom povijesnom
pregledu njegovoga stvaralastva. Oprostit
¢ete mi defetizam, jer se, s obzirom na
nekriticko nizanje Godardovih ideja u
tekstu koji slijedi, osje¢am duznim stati
na stranu Pasolinija.

— Igor Bezinovié
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azmatranje politickih nazora umjetnika,

pogotovo nazora umjetnika didakticara, uka-

zuje na klju¢na estetska pitanja. Kako bismo

vrednovali politicke stavove Jean-Luc Godar-

daunjegovim izrazito lijevim politi¢kim fil-

movima u razdoblju izmedu 1967.11972. godi-
ne, moramo se upitati koja je nacela koristio u svome
radu, zas$to je radio na taj nacin te koji je bio povijesni
kontekst tih filmova. Ta je pitanja vaZno kriti¢ki razmo-
triti jer su umjetnicke strategije koje je Godard u to
vrijeme razvio, znacajno utjecale na druge radikalne fil-
mase $irom svijeta. Nadalje, zbivanja u Francuskoj u
svibnju 1968. godine utjecala su na mnoge umjetnike i
intelektualce, koji su se, poput Godarda, s obnovljenim
zanimanjem okrenuli estetskim pojmovima Bertolta
Brechta.

Godardova je politi¢ka evolucija bila postupna. Na
planu estetike, godinama prije njegovog priklanjanja
ljevici, on je koristio brehtovske tehnike na anti-iluzio-
nisticki nac¢in kako bi ostvario drustveni komentar i kri-
tiku. Sredinom $ezdesetih, kao javna li¢nost sa statusom
znamenitog umjetnika, on je najprije igrao ulogu otude-
nog genija koji stvara ¢iste filmove. Potom se odrekao
filmske industrije te je u intervjuima i filmovima napa-
dao francusko drustvo s poloZaja ljevice. Kada je, pak,
uvrstio eksplicitno politicku tematiku u filmsku formu,
to je dovelo do drasti¢noga pada u prihvacanju njegovih
djela od strane javnosti.

Godard je izjavio da je svibanjska pobuna gradana
u Francuskoj 1968. godine imala presudan utjecaj na nje-
ga, utjecaj koji je jasno vidljiv u njegovim filmovima. K
tome, njegovi su se filmovi nakon 1968. godine referirali
na francuski ‘maoisti¢ki’ milje krajnje ljevice. Cesto su
se teme filmova odnosile na vrlo aktualna politicka
pitanja. Filmovi su takoder potaknuli mnoge teorijske
probleme. Medutim, njihove su teme uvijek bile obradi-
vane putem formalnih inovacija. Kako bi kritizirao poli-
ticku perspektivu Godardovih filmova od 1967. do 1972.
godine, kriti¢ar mora svoju raspravu zasnovati na



marksizmu i modernizmu. Godardovi filmovi toga raz-
doblja Zeljeli su ostvariti i posebnu politi¢ku reakciju i
politicki orijentiranu estetsku reakciju, s obzirom da je
cilj bio predstaviti drustvena i politi¢ka pitanja putem
‘ne-burzujske’ filmske forme.

Godard i Jean-Pierre Gorin, njegov suradnik u
tome razdoblju, ucestalo su davali ironi¢ne intervjue. Ti
su intervjui odraZavali njihove estetske stavove i odno-
sili su se na politi¢ka zbivanja, ali na nepotpun ili neza-
dovoljavajuéi nac¢in. Medutim, Godard i Gorin snimili su
svoje filmove od 1967. do 1972., kao §to su ‘Radosna zna-
nost’, ‘Isto¢ni vjetar’, Pravda’i ‘Pismo Jane’ kao ‘eseje’ o
politickim pitanjima i radikalnoj estetici filma. Oni pot-
punije od bilo kojeg intervjua daju informacije o Godar-
dovim i Gorinovim politickim preokupacijama, ali te
informacije pruZaju na nelinearan, duhovit i otuden
nacin. S obzirom da ovdje raspravljam o politi¢kim ide-
jama u filmovima stvorenim izmedu 1967.11972. godine,
¢esto sam morala odvajati ideje iznesene u intervjuima
od predstavljanja ideja u filmovima. Iz nuZnosti sam
ovdje politicke pojmove ¢inila jednoli¢nim i pojed-
nostavljivala ih. Oni moraju kona¢no biti ponovno pro-
misljeni unutar umjetnicke sloZenosti svakoga filma
kao cjeline.”

Godardovi politicki nazori prije 1968.

Godard je izjavio daje prvi put namjerno pokusao
stvoriti ‘politi¢ki’ film 1966. godine, filmom ‘Muski rod,
Zenski rod’.> Mra¢na fotografija, suvremeni Pariz viden
oc¢ima pariske mladezi, muski adolescentski idealizam,
razgovor za razgovorom u formi intervjua, to su ele-
menti filma koji su nagnali kriti¢are da film nazovu
socioloskim ‘dokumentom’.”® Godard nije dao likovima
filma ‘Muski rod, Zenski rod’ jasnu politi¢ku sofisticira-
nost, ali su kriti¢ari zamijetili koliko su ti adolescenti
pricali o Marxu. Film je takoder nastavljao Godardov
prosvjed protiv sudjelovanja SAD-a u Vijetnamskom
ratu, koji je zapoceo filmom ‘Ludi Pierrot’ i nastavio se u
narednim filmovima.

Godard je potom, 1966. godine, otvoreno kritizirao
filmsku industriju i osudivao nacin na koji su kapitalis-
ticko financiranje i ideoloska o¢ekivanja oblikovala fil-
move. Rekao je daje napravio ‘Muski rod, Zenski rod’
kako bi odbio kinematografiju ‘spektakla’. Taj tip filmo-
va do$ao je do Europe putem Hollywooda, ali je takoder
bio prisutan u SSSR-u.** Stovise, prema francuskome
pravu, scenaristi i redatelji nisu dobivali profesionalno
uvaZavanje. Pravila uspostavljena tijekom vichyjskog
rezima i dalje su ih kontrolirala. Morali su osigurati
pravne dozvole kako bi stvarali filmove, registrirati se
kao redatelji i tehnicari te po§tovati stroga pravila finan-
ciranja filmova. S obzirom da je bio svjestan ¢injenice da
filmska i televizijska industrija odraZavaju burZujsku
ideologiju, Godard nije imao iluzija o utjecaju radnicko-
ga pokreta na komercijalnu kinematografiju. Smatrao je
ljude univerzalno uvjetovanima tradicionalnim idejama
o filmu. Prema njemu, ¢ak i oni radnici koji znaju kako
Strajkati odbili bi one filmove koji bi im najviSe mogli
biti od pomod¢i.

Godard je dugi niz godina prosvjedovao protiv
komercijalnog sustava koji je od redatelja zahtijevao da
od sebe radi ‘klauna’. Mrzio je to §to je morao predavati
scenarij na pregled kako bi mogao financirati svoje igra-
ne filmove. 1966. godine Godard je sebe nazvao snajpe-
rom usmjerenim protiv sustava, ali i zatvorenikom unu-
tar njega: te dvije uloge ¢inile su mu se dijelom iste stva-
ri.” Kasnije je izjavio da je pobjegao iz blesave burZujske
obitelji u svijet ¢istoga filma. Medutim, nakon nekoliko
godina redateljskoga iskustva otkrio je da ga je komer-
cijalni proces produkcije-distribucije zarobio u jednako
blesavu, ali ve¢u burZujsku obitelj. S filmom ‘Radosna
znanost’ djelomi¢no je odustao od svojega puta film-
skog stvarala$tva. U svakom slucaju, njegovi filmovi
nakon filma ‘Vikend’ nisu dopirali do gledateljau
komercijalnim kinima. Medutim, 1972. godine, nakon
povratka visokobudZetnoj produkciji igranih filmova s
filmom ‘Sve je uredu’, Godard i Gorin su zanijekali da su
ikada bili s stanju napustiti sustav. Izjavili su da su fil-
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Mnogo sam pisala o jedinst-
venoj filmskoj taktici koju je
Godard razvio u tome razdobl-
ju. Procitajte moj tekst ‘Critical
Survey of Godard's Oeuvre’, kao
iopise pojedina¢nih filmovau
Jean-Luc Godard: A Guide to Refe-
rences and Resources (Boston: G.
K.Hall, 1979); “TOUT VA BIEN
and COUP POUR COUP: Radi-
cal French Film in Context,’
Cineaste, 5:3 (ljeto, 1972);
‘Godard and Gorin's WIND
FROM THEEAST: Looking at a
Film Politically,’ JUMP CUT, br.
4 (studeni-prosinac,1974); ‘The
Films of Jean-Luc Godard and
Their Use of Brechtian Drama-
tic Theory,” Ph.D. Dissertation,
Indiana University, 1976.

Godard, intervju samnom,
Champaign, Illinois, 4.4.1973.

Annie Goldman, ‘Jean-Luc
Godard: Un Nouveau Réalisme,’
N.R.F, 14:165 (1.9.1966), 564.

Godard, intervju s Pierreom
Daixom, ‘Jean Luc Godard: Ce
quej'ai a dire, Les Lettres franga-
ises, br. 128 (21-27.4.1966), p. 17.

Ibid.
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Godard, intervju s Yvonne Baby,
‘Jean-Luc Godard: Pour mieux
écouter les autres,’ Le Monde,
274.1972, Str.17.

Godard, intervju sa Sylvainom
Regardom, ‘La Vie moderne,’u
Nouvel Observateur, 100 (12-
18.8.1966), 54.

Godard, LA CHINOISE (scenar-
ij), L'Avant Scene du cinéma, br.
114 (svibanj 1971), str. 20.

Ibid,, str. 20. Mao Tse-Tung, ‘On
Contradiction,’ Selected
Readings from the Work of Mao
Tse-Tung. (Peking: Foreign Lan-
guage Press, 1971), str. 85-133.
Brechtje dijelio Godardov entu-
zijazam prema tom teorijskom
tekstu. 1955. godine Brecht je
napisao daje to knjiga koja je na
njega ostavila najsnazniji dojam
prethodne godine.

Godard, intervju s Michaelom
Cournotom, ‘Quelques éviden-
tes incertitudes,’ Revue

d esthétique, N.S. 20:2-3 (zima
67), 122.

movi skupine Dziga Vertov i filmovi koje je Godard
samostalno stvorio u razdobljuizmedu 1968.11972.
godine bili financirani prvenstveno mreZama drZzavne
televizije i putem Grove Pressa.*®

Nakon raskida partnerstva s Gorinom, Godard se
okrenuo jednoj od svojih drugih ljubavi, televiziji. 1974.
godine uspostavio je, sa svojom novom suradnicom
Anne-Marie Miéville, eksperimentalni TV i video stu-
dio u Grenobleu. Jo§ je 1966. godine izjavljivao u inter-
vjuima da je njegov najvec¢i san reZirati vijesti na televi-
ziji. Takoder je opisao svoja dva wide-screen filma u boji
koje je tada stvarao, ‘Made in U.S.A.” i ‘Dvije ili tri stvari’,
kao actualités, odnosno reportazne vijesti:

‘Svi moji filmovi izviru iz osobnog odnosa sa stan-
jemu drZavi, iz ¢injenica zabiljeZenih u vijestima, moz-
da obradenih na poseban nacin, ali funkcioniraju¢i u
vezi sa suvremenom stvarno§éu.’’

Godard je razmisljao o stvaranju novoga nacina
predstavljanja drustvene realnosti iza pojava na povrsi-
ni, putem stvorenih, ¢esto izmisljenih dogadaja. Na taj
je nacin uvijek ostajao vrlo blizu shva¢anju realizma u
Bertolta Brechta kao i shvacanju vijesti u ruskoga filma-
§a Dzige Vertova. Godard je razvio svoj pojam ‘vijesti’
mnogo ranije no §to je stvorio ime ‘skupina Dziga Ver-
tov’. 1967. godine film ‘Kineskinja’ je predstavio ‘vijesti’
o Vijetnamu putem malog brehtijanskog skeca. Taj ske¢
je slijedio politicku raspravu koju su likovi imali o tome
koja je najbolja forma filmskih novosti. Guillaume,
samouki ‘brehtijanski’ glumac, tvrdio je da je slusao pre-
davanja direktora tvrtke Cinémathéque Henrija Langloi-
sa u kojima je dokazivao da je filmski pionir Lumiére
snimao iste stvari koje su Picasso, Renoir i Manet u to
vrijeme slikali: Zeljeznicke stanice, javna mjesta, ljude
koji igraju karte, ljude koji napustaju tvornice i tramvaj-
ske pruge. Tako se Lumiére ¢inio jednim od posljednjih
velikih impresionista, poput Prousta. Medutim, Guil-
laume je tvrdio da je Mélies snimao fantazije koje su
otkrivale prave mogucnosti drustva i tehnologije. Na
primjer, Mélies je snimio put na Mjesec:
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‘Pa, stvarao je filmske vijesti. MoZda ih je na¢in na
koji ih je stvarao ¢inio iznova stvorenim filmskim vijes-
tima, ali to su zbilja bile vijesti. I¢i ¢u jo$ dalje: re¢i ¢u da
je Méliés bio brehtijanac.”®

U tome trenutku su akteri u skupini zapoceli krat-
ku analizu razloga zasto je Mélies bio brehtijanac. Svoju
su analizu temeljili na Maovom tekstu ‘O proturje¢nos-
ti’. Mao je tvrdio da marksizam ovisi o konkretnoj anali-
zi. Kako bi analizirao situaciju, ¢ovjek mora stvari vidjeti
kao slozene, odredene mnogim ¢imbenicima. Covjek
mora otkriti i analizirati proturje¢nosti u stvarima i
fenomenimai analizirati probleme u vidu razlic¢itih
aspekata, ne samo putem jednog glavnog aspekta. Akte-
ri su tvrdili da suih Marx, Engels, Lenjin i Staljin dosl-
jedno naucili da izuc¢avaju situacije, polazeci od objek-
tivne realnosti, a ne od osobne, subjektivne Zelje.*

Cini se da su politi¢ko-estetske lekcije toga tipa
utjecala na poglede samog Godarda. Godard je u filmu
‘Kineskinja’ takoder predstavio lik koji uklanja imena
pisaca s ploce dok na njoj ne ostane samo Brechtovo
ime. Iako je Godard sebe definirao kao ‘ljevi¢arskog
anarhista’,') na mnogo se nacina u filmu ‘Kineskinja’
izrugivao idealisti¢kim revolucionarima. 1967. godine
Godard je i dalje romanticarski nastojao uhvatiti trenu-
tak odluke, ali jo$ ne ukazujuci na mehanizme koji bi
bili u stanju izvesti specifi¢nu promjenu u drustvu. Svo-
jim je radom od 1967. do 1972. godine izu¢avao ljevicar-
sku revoluciju, iako nakon toga nije uvijek nastavljaou
tome smjeru.

Godardov politicki aktivizam

‘Daleko od Vijetnama’ znaéajno je zbliZio francus-
ke redatelje u kolektivnom stvaranju politickog filma.
Isti ti redatelji reagirali su putem masovnih demonstra-
cija protiv davanja otkaza direktoru Cinémathéque
Frangaise Henriju Langloisu po¢etkom 1968. godine.
Afera Langlois bila je polazi$na toc¢ka francuskih inte-
lektualaca, pogotovo zato §to je istaknula njihovo izrazi-
to nezadovoljstvo strogim kontrolama kulturnih i inte-

LESAGE, JULIA

Lijevi politicki nazori Godarda i
Gorina, 1967. — 1972.

UP&UNDERGROUND

Proljece 2008.



lektualnih djelatnosti od strane golisticke vlade. U velja-
¢i1968. godine, Administrativno vijece Cinémathéque
Frangaise, pod pritiskom CNC-a (Nacionalnog filmskog
centra) i uz pristanak ministra kulture Andréa Malrau-
xa, zajednicki je odlu¢ilo ne obnoviti Langloisov ugovor
o mjestu umjetnickog i administrativnog direktora
Cinémathéque Frangaise. Nakon masivnih prosvjedau
tisku, Malraux je popustio i ponudio je Langloisu tek
mjesto umjetnickoga administratora, §to je znacilo da je
mogao prikupljati filmove, ali ne i organizirati njihovo
prikazivanje. Posto je Cinémathéque Frangaise bilo jedino
mjesto za prikazivanje radikalnih filmova, skoro svi
francuski filmasi smatrali su Malrauxov kompromisni
postupak neprihvatljivim. Odbijali su ga jer su ga smat-
rali fasistickim.

Godard je predvodio prosvjede protiv vlade. Sazi-
vao je konferencije za tisak, uz druge filmase, na kojima
je iskazivao potpuno nezadovoljstvo golisti¢kim susta-
vom kontrole kulture. Dokazivao je da vlada kontrolira
gotovo cijelu distribuciju komercijalnih filmova putem
ORTF-aiCNC-a, ali da sada CNC Zeli $iriti svoju kont-
roluinanezavisno prikazivanje filmova, ¢esto onih ra-
dikalnih, u kino klubovima i u Cinémathéque Frangaise."*

Francuska je svjedocila brzoj i sve jacoj reakciji
protiv otkaza Langloisu. 14. veljace 1968. Godard je
predvodio tri tisu¢e prosvjednika protiv policije koja je
¢uvala Cinémathéque Frangaise. On je bio lak$e ranjen.
Cetrdeset francuskih redatelja je odmah zabranilo pri-
kazivanje svojih filmova u Cinémathéque. Mnogi su
nastavili suradivati s Godardom i pridobivali su druge
filmase i njihove sljedbenike da odbijaju suradnju s
Cinématheéque Frangaise sve dok Langlois ne bude u pot-
punosti vracen na svoju funkciju. Brzina kojom su se
uli¢ni prosvjedi odvili, vladino potpuno nerazumije-
vanje francuske intelektualne klime i nestajanje razdora
medu intelektualcima, stvaranjem konsenzusa o potre-
bi ujedinjenog djelovanja - svi ti faktori omogudili su da
afera Langlois bude najava sveucili$nih prosvjedau
svibnju.

Tijekom gradanske pobune u svibnju i lipnju
1968., filmasi su se udruZili s nezadovoljnim radnicima
na radiju i televiziji kako bi osnovali organizaciju medij-
skih radnika: Etats Généraux du Cinéma. Godardov
glavni doprinos u Etats Généraux bio je prekidanje i
zatvaranje festivala u Cannesu 1968. godine. 16. svibnja
Godard se sastao u Cannesu s Komitetom za obranu
Cinémathéque. Vjerojatno su izvorno planirali iskoristiti
festival kako bi gurnuli aferu Langlois korak dalje, ali je
na sastanku Godard nagovorio svoje kolege filmage da
okupiraju najvecu festivalsku projekcijsku dvoranu
kako bi je zatvorili. To su i napravili 18. svibnja. Mnogi
filmasi okupljeni u Cannesu ve¢ su dovodili u pitanje
samu funkciju tog festivala u toj to¢ki francuske povijes-
ti. Clanovi su istupili iz Zirija, a redatelji su povukli svoje
filmove. Radikali su u¢inkovito prekinuli festival.

Godard i francuska svibanjska i lipanjska gradanska
pobuna 1968.

Na Godarda, kao i na mnoge francuske intelektu-
alce, duboko je utjecala gradanska pobuna 1968. godine.
Europa, a pogotovo Francuska, svjedocila je burZoazi-
ranju parlamentarne ljevice i stoga padu djelotvorne
lijeve opozicije kapitalizmu. Medutim, svibanjski
dogadaji u Francuskoj oZivjeli su prethodno utiSanu
revolucionarnu svijest i ukazali su na moZda klju¢nu
ulogu studenata kao dinamicne radikalne snage. Kasni-
je, nakon gradanske pobune, marksisticki teoretic¢ari
ponovno su preispitali francusko drustvo kako bi
istraZili slabosti kapitalizma - kako bi uvidjeli na koji bi
nacin kontradikcije mogle biti naglasene, na koji bi se
nacin revolucija mogla dogoditi. Politi¢ki autori Henri
Lefebvre, André Gorz, Louis Althusser i Godardov prija-
telj André Glucksmann opisali su uvjete koji su dovodili
do svibanjske gradanske pobune. Promatrali su ih pu-
tem ¢imbenika kao §to su proletarizacija radne snage
bijelih ovratnika, nezadovoljstvo studenata visokim
obrazovanjem, porast korporativnog oslanjanja na
masovne medije pri stvaranju konsenzusa i pove¢anju

11 Jean-Luc Godard, Alexandre
Astruc, Jean Renoir, Claude
Chabrol, Jacques Rivette, ‘Con-
ference de presse (16.2.1968):
LAffaire Langlois,’ Cahiers du
cinéma, br.199 (0Zujak 1968), str.
34-41.
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Izvrstan pregled francuskih
teorijskih tekstova proizaslih iz
svibnja 1968. donosi tekst auto-
rice Jane Elisabeth Decker ‘A
Study in Revolutionary Theory:
The French Student-Worker
Revolt of May, 1968, doktorska
disertacija, Washington Uni-
versity, 1971.

Gorin, intervju samnom, Paris,
18.7.1972.; Godard i Gorin, inter-
vju s Kentom Carrollom, Focus
on Godard, ur. Royal Brown (En-
glewood Cliffs, N.J., 1972).

konzumerizma i porast uloge burZujske ideoloske
dominacije u kontroliranju klasnih konflikata i repro-
dukciji kapitalisti¢kih proizvodnih odnosa.”

U pobuni 1968. godine vode¢u ulogu nisu vodili
samo studenti, ve¢ i radnici. Bunili su se mladi tehnica-
ri, vrlo strucni, ali bez mo¢i donosenja odluka, kao i
nestrucni radnici koji su bili potplaceni i koji su obavljali
dosadne, repetitivne poslove. Pobunjeni radnici dosl-
jedno su postavljali kvalitativne a ne samo kvantitativ-
ne zahtjeve vezane uz place. Sukladno tome, pitanja
Zivotnoga stila, politike svakodnevnoga Zivota i pitanja
radnicke kontrole (koju je Godard shvacao kao ‘diktatu-
ru proletarijata’) postala su osnovne teme Godardovih
filmova od 1968. godine nadalje.

Najveca i najjaca organizacija lijevoga krila u Fran-
cuskoj bila je Komunisticka partija (PCF) koja je kontro-
lirala najve¢i radnicki savez (CGT, Confédération
géneral du travail). PCF je imala razradeni mehanizam
$irenja svojih ideja i kontrolirala je stabilan postotak gla-
sova na svakim izborima. U Francuskoj se to mnogim
radikalima ¢inilo konzervativnim, s obzirom da su par-
tijski ciljevi materijalnog napretka odrazavali ciljeve
srednje klase, te s obzirom da njezina uloga u parlamen-
tu nikada nije bila revolucionarna. U prosvjedima ‘68.
PCF se okrenula protiv prosvjednika suraduju¢i s
vladom.

Rasirena kritika Komunisticke partije javila se na
samom pocetku pobune 1968. Odbijanje PCF-a bila je
osobina svih maoistickih skupina u Francuskoj koje su
se okrenule kineskoj kulturnoj revoluciji kao modelu
politicke i socijalne teorije i prakse. Slijede¢i taj op¢i
trend, Godard je u svojim filmovima, pogotovo u ‘Prav-
di’i ‘Isto¢nom vjetru’, kritizirao komunisti¢ke neu-
spjehe da budu istinski revolucionarni, kako u Francus-
koj tako i u drugim europskim drZavama.

U takvoj se atmosferi Godard posvetio radu kao
marksisticki filmas$. Od 1968. do 1973. godine ucestalo je
izjavljivao kako on radi kolektivno. Nikada nije bio
vezan uz neku stranku ili maoisticku grupu, iako se
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politicki stavovi njegovih filmova ¢ine blago maoisticki-
ma. Tijekom tri godine izrazito je ogranicio tehnicku
sloZenost i tro§kove svojih snimanja, rada u laboratoriju,
skladanju i montaZi zvuka. Djelomi¢no je Zelio pokazati
da svatko moZe i treba stvarati filmove. Nije ga zanimalo
stvaranje paralelnoga kruga distribucije. Rekao je daje
vecina politickih filmova losa, pa su stoga suvremeni
politicki filmasi imali dvostruki zadatak. Trebali su pro-
nadinove veze, nove odnose zvuka i slike. Takoder,
trebali su koristiti film kao plo¢u na kojoj bi pisali anali-
ze socio-ekonomske situacije. Godard je odbijao filmo-
ve, pogotovo one politicke, temeljene na osjecaju. Ljudi,
tvrdio je, trebaju biti navedeni da analiziraju svoje mjes-
to u povijesti. U tome trenutku, posebno od 1968. do
1970. godine, Godard je sebe definirao kao radnika na
filmu.

Godard je preuzeo aktivisti¢ku ulogu u organizi-
ranju politi¢kih prosvjeda samo tijekom afere Langlois i
na festivalu u Cannesu 1968. godine. Tijekom svibnja
‘68.1nakon toga, svoje politicke zadatke vidio je gotovo
isklju¢ivo u polju estetike. Kao u filmu ‘Daleko od Vijet-
nama’, stvaranje filmova na politicki na¢in za Godarda i
Gorinaznaciloje pronalaZenje najbolje kombinacije zvu-
kaislike za ‘revolucionarne’ filmove. Tijekom Cetiri go-
dine Godard je ozbiljno shvacao svoju odvojenost od
dominantne kinematografije i pripadajuceg joj na¢ina
produkcije i distribucije. Nije se vratio stvaralastvu uz
visoki budZet sve do filma ‘Sve je u redu’ 1972. godine.
Medutim, od 1968. nadalje, za Godarda je ‘stvaranje
filmova na politi¢ki na¢in’ ostala poglavito formalna
briga.”

U ranom lipnju ‘68. Godard je snimio ‘Film kao i
svaki drugi’. Zvuk filma sastojao se od neprekinute
rasprave o politici izmedu trojice studenata Sveucilista
u Nanterreu i dva radnika iz pogona Renault-Flins. Sto
se snimanja rasprave u Nanterreu ti¢e, Godard je snimao
ruke, noge, tijela u travi ili krupne planova nekoga tko
sluga. Cesto je bilo tesko razluéiti tko govori ili razumjeti
politicko znacenje. Odbijanjem da pokaZe lica koja
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govore, Godard je opet doveo u pitanje stil televizijskoga
intervjua koji je privikavao gledatelje da ¢uju osobe koje
govore, ane i darazmotre ¢in sluanja. Umetak u taj
materijal bili su crno-bijeli kadrovi novinarskoga tipa
koji su prikazivali sama svibanjska zbivanja, o kojima je
skupina retrospektivno razgovarala. S jedne strane,
Godard je Zelio zabiljeZiti povijesne snage toga trenut-
ka. S druge strane, stvorio je permanentno dug film, u
kojemu naizgled nedostaje politicka analiza i na kojije
vrlo jako utjecao spontanéisme pobune.**

Tijekom turbulentnih dana pariske uli¢ne akcije,
Godard je uz druge filma$e stvorio nepotpisane tromi-
nutne filmske pamflete. Anonimnost pamfleta sluZila je
ukidanju kulta poznatog reZisera i zastiti stvaraoca.
Mnogi filmski pamfleti prikazivali su kadrove politi¢ckih
grafita ili akcije na barikadama. Kao $to je bilo za oceki-
vati, Godard se esteticki isticao. Ponekad je tek upisao
politi¢ku dosjetku kao §to je na primjer LA REVOLUTI-
ON/L‘ART EVOLUTION na crnoj sli¢ici. Godard je
opisao postupak na ovaj nacin:

‘Snimi fotografiju i citat Lenjina ili Che-a, podijeli
recenicu u deset dijelova, jedna rijec po slici, tada dodaj
rije¢i fotografiju sukladnu ili protivhu njenom
znacenju.”®

Filmski pamfleti trebali su biti skupno prikazani u
srpnju1968., ali do tada je vlada ve¢ bila u stanju u¢inko-
vito cenzurirati njihovo javno prikazivanje.

Maoisticke skupine u Francuskoj

Sredinom Sezdesetih godina Jean-Pierre Gorin pri-
padaoje jednoj politi¢koj grupi, UCML (Union de Jeu-
nesses communistes — Marxistes-1éninistes). To je bila
jedna od dvije glavne maoisticke ili marksisti¢ko-lenji-
nisticke organizacije u Francuskoj prije svibnja1968.,
kada je vlada obje zabranila. Ta skupina i skupina PCMLF
(Parti Communiste Marxiste-1éniniste de France) nasta-
le su kao posljedica organizacijskih raskola Francuske
komunisticke partije, pogotovo njenoga studentskog
krila, oko pitanja Staljina i kinesko-sovjetskoga sukoba

1962-63 godine. Obje su se skupine protivile odbijanju
Staljinovog ‘kulta li¢nosti’ od strane partije. Branili su
mnoge dijelove Staljinovih teoretskih tekstova i njegove
politicke prakse. Obje su skupine vidjele kinesku kultur-
nu revoluciju kao temeljan nacin za borbu protiv neu-
spjeha zapadnih komunistic¢kih partija u posvec¢ivanju
revoluciji (revizionizam) i njihovog usredotoc¢ivanja na
¢isto ekonomsku dobit radnicke klase (ekonomizam).

Sorbonski profesor Louis Althusser imao je stu-
dentske sljedbenike unutar mladeZi Partije (UEC). U
travnju 1966. godine ta je skupina mladih izdala brosuru
kojom je napadala ‘Rezoluciju’ o kulturi i ideologiji
Centralnog komiteta Francuske komunisticke partije.
Studenti su prosvjedovali jer je Partija Zeljela marksi-
zam pretvoriti u humanizam, posto je Partija opéenito u
‘Rezoluciji’ govorila o ‘vaste mouvement créateur de
l‘esprit humaine.’ Da citiramo iz bro§ure UEC-a:

‘Za marksiste-lenjiniste moZze postojati politika
kulture; oni ne mogu kulturu braniti na apstraktnoj
razini... Kultura mozZe biti posebna, izravna forma klas-
ne borbe ... ona [popularna kultura] nije vezana uz temu
proglasenu ‘popularnom’; kao $to je rekao Lenjin, radni-
cine Zele knjiZevnost pisanu za radnike ... Kultura ima
drugacije znacenje u slu¢aju u kojem partija jo$ nije
preuzela moc¢iu slu¢aju u kojem ona ve¢ upravlja
stvaranjem socijalizma ... Ne postoji ¢ovje¢anstvo, nego
prije kapital, radnicka klasa, selja$tvo i intelektualci.
Stoga prestanite govoriti o proslosti: govorite o fran-
cuskim intelektualcima u novim uvjetima nase epohe
... Sjetite se Lenjinovih rijeci: spontano, intelektualci
preuzimaju dominantnu ideologiju kao svoju vlastitu.
Stoje taideologija? Pod odredenim uvjetima, monopo-
lizam. Na taj je nacin drZava, koja pripada monopolima,
velika, i postoji mjesto za intelektualce u njenoj admi-
nistraciji, unutar administrativnih vijec¢a.”*

OpseZno citiram ovaj dokument jer je on predvi-
dio Godardove odluke - snimanja izvan ‘kulturnih
monopola’ i borbe protiv nekih oblika umjetni¢kog
predstavljanja unutar ideoloskog ‘pripremanja’ za revo-

14 Zadaljnju raspravu o sastavu

studentskih groupusculesa i
politi¢kih nazora spontanosti,
vidi Decker, str.182-209, 234-37.
Vidi takoder Robert Estivals,
‘De l'avant-garde esthétique ala
révolution de mai,” Communica-
tions, br.12 (1968), str. 84-107. U
svim studentskim skupinama,
iako je primat stavljen na
direktnu akciju i borbu na
barikadama, takoder je postoja-
lo slaganje da radnicka klasa
mora izvesti revoluciju. Op¢i
Strajk je bio mogu¢ zato Stoje
militantnost radnicke klase bila
na visokoj razini - takav je i
ostao kroz povijest nenajavl-
jenih Strajkova nakon 1968.
Gorin je odbio maoisticke sku-
pine kao takve prije svibnja
1968., a njegov opis povijesti
maoistickih skupina upucen
meni ukazuje na neke sloZenos-
ti koje se ticu spontanéismea kao
politickog problema ljevice u
Francuskoj:

'Vecdina maoistickih skupina
nije bila u stanju vidjeti §to se
zbivalo ‘68. Oni su bili aktivni
‘68 u tvornicama i odbijali su se
baviti studentskim pokretom
kao malogradanskom pojavom.
U tvornicama trudili su se ne
predstavljati kao ljevicari, ve¢
kao ‘odgovorne osobe’, $to ih je
dovelo do oponasanja vecine
revizionistickih slogana i poku-
$aja njihovog prilagodavanja
maoistickome stilu (kao $to su
npr. ‘zadrzati radnike unutar
tvornica’itd.). Bio je to reakci-
onaran nacin sagledavanja zbi-
vanja, a oni su bili reakcionarna
snaga. Mislim, maoistic¢ki
pokret odbijao je borbu na
barikadama iako se na osobnoj
razini ve¢ina [ili njihovih,
snimka nejasna] ljudi borila na
barikadama.1968. godine



pokret se suprotstavio sponta-
nosc¢ui ultra-ljevi¢arenjem.
Takoder je na neki nacin bio
ucinkovit jer je ostavljao pravi
borila¢ki duh u nekim dijelovi-
ma radnicke klase. Ve¢ina ljevi-
carskog pokreta zadovoljila se
organiziranjem na polulegalnoj
razini. Tijekom tri godine,
maoisticke akcije bile su vrlo
“sponataneisti¢ke” i vrlo rastr-
kane. Ljude sujednostavno
dolazili u tvornicu u vrijeme
pobune, ustajudi i pokusavajuci
se organizirati, ali izlaZu¢iljude
potlacenosti, i sli¢no. Bioje to
pravinered.’ (srpanj 1972).

Godard, intervju, Kino-Praxis
(1968). To je bio film kojeg je jav-
no objavio Jack Flash pod pseu-
donimom Bertrand Augst.

Patrick Kessel, La Mouvement
‘Maoiste’ en France 1: Textes at
documents, 1963-1968 (Paris:
18.10.1972). Vidi str. 27-67 za kro-
nologiju od 1952. do 1964. godi-
ne, uklju¢ujuci Kinesko-
Sovjestki raskol 1962.-63., koji je
doveo od raskola s PCF-om.
Citirana je brosura, str.151-52.
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luciju. Prvi sluzbeni dokument UJCML-a bio je objav-
ljen u Cahiers Marxistes-léninistes pocetkom 1967. godi-
ne. Jean-Pierre Gorin je vjerojatno tada bio ¢lan ured-

oslobodenja, kako bi se samostalno razvijale. U Francus-
koj, isticali su, te skupine ne bi trebale biti prisiljene
podvrgavanju nijednoj sredi$njoj vlasti nijedne nove

17 Godard je rekao daje u pripremi
filma LA CHINOISE intervjui-
rao dio osoblja ¢asopisa Cahiers
marxistes-léinistes.

ni$tva ¢asopisa.” U izjavama UJCML-a moZemo i§¢itati

nacin na koji je Godard dosljedno sebe definirao kao

intelektualnog revolucionara od 1968. do 1972. godine,
priznajuci svoje burZujsko podrijetlo i Zivotni stil, ali
bivajuéi vezan uz ideolosku i politicku borbu radnicke
klase u smjeru socijalizma. UJCML je kao uzor koristio
nacin na koji su studentske skupine ‘Crvene garde’
preuzele vodecu ulogu u Kineskoj komunistickoj partiji
inacin na koji su te skupine nastojale primjenjivati
marksisti¢ku teoriju kako bi mijenjale drustvo.

U svojim nacelima UJCML nije kao cilj isticao
stvaranje stranke krajnje ljevice. Radije su istaknuli
sljedece ciljeve:

1. borba protiv burzujske ideologije, pogotovo u
njenim vidovima pacifizma, humanizmai
duhovnosti;

2. stvaranje ‘crvenog’ sveuciliSta koje bi sluZilo
naprednim radnicima i svim revolucionarnim
elementima;

3. sudjelovanje u anti-imperijalisti¢ckim borbama
koje je ve¢ vodila francuska mladeZ i neupitna
podrska Sjevernome Vijetnamu do njegove
pobjede;

4.  formiranje revolucionarnih intelektualaca koji bi
stupili u savez s radnicima s ciljem stvaranja alter-
nativnih organizacija.

Ova platforma UJCML-a, smatram, pojasnjava
zasto su krajem Sezdesetih Godard i Gorin sebe ¢esto
smatrali bliZima ameri¢koj Novoj ljevici nego drugim
skupinama u Francuskoj posve¢enima radu u tvornici i
izgradnji stranaka. Vi$e od druge maoisticke skupine,
PCMLF-a, UJCML je pristupao sveucili§tu kao ‘represiv-
nom aparatu u rukama burZoazije, aparatu koji treba biti
uniten, a ne popravljen’."* UJCML je isticao vaZnost
ohrabrivanja mladih politi¢kih skupina kao §to su crni
nacionalisti, fronta oslobodenja Zena ili nacionalnog

stranke krajnje ljevice. Nastojanje Godarda i Gorina da
stvore film o Novoj ljevici SAD-, “Vladimir i Rosa’,
ocrtava tip analize izveden iz UJCML-a.

Godard i Gorin su tumacili nacelo ‘pristupanja
masama’ prema modelu Crvene garde u kineskoj Kul-
turnoj revoluciji. To znaci da su Godard i Gorin osjecali
da trebaju ponuditi politickim aktivistima teorijsku
raspravu o ideoloskim dimenzijama filma, pogotovo
politi¢koga filma. Iako su Godard i Gorin tvrdili da revo-
lucija ne proizlazi iz sfere ideologije te su prihvacali pro-
letarijat kao revolucionarnu snagu, svejedno su osjecali
da svoj posao mogu obavljati izvan struktura bilo koje
organizacije ili stranke.

U godinama neposredno nakon pobune 1968.,
Godard je izjavljivao da on radi kolektivno. Samostalno
je rezirao ‘Radosnu znanost’, ‘One Plus One’i ‘British
Sounds’. Medutim, 1969. godine labavo je suradivao s
drugim ljudima, pogotovo u pripremim razdobljima
planiranja, pa ¢ak i snimanja filma. Obi¢no je samostal-
no montirao te ‘kolektivne’ projekte. U oZujku 1969.,
Godard je s Jeanom-Henrijem Rogerom i Paulom Bur-
ronom oti$ao u Cehoslovacku gdje su potajno snimili
snimke koje je Godard kasnije koristio u filmu ‘Pravda’.
Prema Gérardu Leblancu u ¢lanku u VH 101, gdje je
Leblanc analizirao politicke pozicije Skupine Dziga Ver-
tov predstavljene u filmu ‘Isto¢ni vjetar’, ‘liniju’ koja je
dominirala filmom ‘Pravda’ moZemo nazvati linijom
‘spontanéiste-dogmatique.’ Dakle, iako su filmasi kon-
struirali film ‘Pravda’ oko kritike revizionizma Komu-
nisticke partije, oni su snimke snimali ‘spontano’ kao
odsjecke realnosti stilom koji je Godard nazivao skrive-
nom kamerom, odbijaju¢i posebne estetske i politicke
nazore. Jean-Pierre Gorin vjerojatno nije bio dio skupi-
ne u vrijeme snimanja filma ‘Pravda’.

U srpnju 1969. Godard je na jednom mjestu skupio
u Italiji ve¢inu sudionika proslogodi$njeg ustanka stude-

18 Kessel, str.208.
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Gorin, intervju samnom,
18.7.1972.

Gorin, intervju s Martinom
Walshom, Take One, 5:1 (veljaca,
1976),17.

Geérard Leblanc, ‘Sur trois films
du Groupe Dizga Vertov,’ VH
101, br. 6 (1972), str. 26.

Tom Luddy je naznacio daje
Godard montirao oba filma
(14.5.1975, telefonski razgovor sa
mnom). Luddy je takoder rekao
da suRaphael Soren i Ned Bur-
gess nesluzbeno tada bili ¢lano-
vi Skupine Dziga Vertov,idaje
funkcija skupine tada prvenst-
veno bila davanje prijedloga za
scenarije.

Gorin intervju, 18.7.1972.

nata i radnika, uklju¢ujuéi studentskog vodu Daniela
Cohna-Bendita. Godard je financirao film na temelju
ideje o snimanju talijanskog vesterna o dogadajimau
Francuskoj1968., uz suradnju tih poznatih francuskih
studenata (zapravo, dao je otprilike pola novaca radi-
kalnim studentskim pokretima). Ova je skupina slijedila
ultra-demokratsku proceduru, raspravljajuci o svemu, te
su na taj nacin snimili ‘Borbe u Italiji’. Prema Gorinu,
Godard gaje tada pozvao iz Pariza u Italiju.’” Gorinovim
rije¢ima, “Vlast su preuzela dva marksista stvarno Zeljna
da naprave film’i oni su zbilja dovrsili film.>® Gérard
Leblanc opisao je na ovaj nacin politi¢ku borbu za kont-
rolu nad filmom nakon dolaska Gorina: “biv$i militantni
pripadnik UJCML-a (Gorin) i dio grupe koji je imao
pomirljiv poloZzaj (Godard?) porazili su liniju ‘sponta-
néiste-dogmatique’ koja je dominirala filmom ‘Pravda’
(Roger). Biv$i militantni pripadnik UJCML-a zastupao je
teorijski pravac koji je, prema Leblancu, potpuno
dominirao kasnijim stvaranjem filma ‘Borbe u Italiji’”.**

Prema Gorinu, on je montirao ‘Isto¢ni vjetar’ i
nakon toga je Godard montirao film ‘Pravda’** Posto su
oba filma strukturirali pomoc¢u komentara u offu
dodanih nakon snimanja, njih dvojica imali su potpunu
kontrolu nad tumacenjem snimki, neovisno o izvornoj
namjeri u vrijeme njihovog snimanja. Nakon §to su vid-
jeli oba dovr$ena filma i nakon $to su zamijetili njihovu
slicnost, Godard i Gorin su shvatili da je Godardova ulo-
gajedinstvenog kreativnog ‘genija’ (genij kao pogod-
nost koja ‘prodaje’ redatelja), kao $to su prizeljkivali,
zbilja bila sru$ena.

‘Shvatili smo da ¢ak i kad bi ih Jjudi gledali kao fil-
move Jean-Luca, oni nisu bili filmovi Jean-Luca. Stoga
smo odlucili podiéi zastavu Dzige-Vertova i ¢ak povrati-
ti neke od stvari koje je Jean-Luc samostalno radio tije-
kom nasih rasprava - kao §to su ‘See you at the Ma’
(naziv filma ‘British Sounds’ u SAD-u) i ‘Pravda’...
Raditi u skupini je za nas je uvijek znacilo da nas dvojica
radimo zajedno ... [To je] dobar na¢in za borbu protiv
tradicionalne ideologije grupnog stvaranja filmova,
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kolektivnog stvaralastva filmova - koje je bilo pravo
sranje medu filmasima nakon svibnja ‘68. Svi su Zeljeli
raditi kolektivno ...1inita iz toga nije proizlazilo. To je
bio dobar nacin za borbu protiv toga, jer je Jean-Luc
imao ideju o stvaranju kolektivnoga filma (‘Isto¢ni vje-
tar’) ... Cak i kada dvoje ljudi dijalekti¢ki rade zajedno to
je korak naprijed. ... LoSa je stvar §to nikada nismo bili u
stanju prosiriti se’.”*

Cini se da su Godard i Gorin povodom pred-
stavljanja u javnosti periodi¢no preispitivali vlastitu
politi¢ku povijest stvaranja filmova. U prosincu 1970.-e
u broju Cinéma 70, intervju s Godardom nosio je naslov:
‘Le Groupe Dziga Vertov. Jean-Luc Godard parle au
nomme de ses camarades du groupe: Jean-Pierre Gorin,
Gérard Martain, Nathalie Billard, et Armand Marco.” Taj
popis uocljivo izostavlja imena Rogera i Burrona, film
‘Pravdu’, i ne uklju¢uje ime Anne Wiazemsky, s kojom
se Godard oZenio 1968. i koja se pojavljivala u mnogim
filmovima u razdoblju od 1967-72 (Godard je ¢esto u nje-
na usta stavljao vlastite radikalne rijeci). Armand Marco
bio je Godardov snimatelj od 1968. do filma ‘Sve je u
redu’ 1972. godine. Medutim, u filmu ‘Sve je u redu’
popis sudionika na filmu ne sadrZi Marca kao ravno-
pravnog stvaratelja u Godardovom i Gorinovom kolek-
tivhom poduhvatu.

Politicke strategije u filmovima nakon 1968.

Stoje za Godarda i Gorina zna¢ilo stvarati ‘politi¢-
ke filmove na politi¢ki na¢in’? Godard je reagirao na
svibanj ‘68., §to je zahtijevalo reakcije drugih francuskih
intelektualaca. Takoder je reagirao protiv svoje vlastite
uloge u proslosti kao apoliticnog filmasa veli¢anog
poput kreativnog genija. Filmovi skupine Dziga Vertov
citiraju Mao Ce Tungovu zapovijed umjetnicima na
Forumu u Yenanu 1942.: ‘boriti se na dva fronta’, tojest,
predstavljati revolucionarni politicki sadrZaj i usavria-
vati umjetnicku formu. Ta je izjava imala dubok norma-
tivni utjecaj ne samo na Skupinu Dziga Vertov, ve¢ina
mnoge francuske maoisticke pisce i kulturne kriticare,
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poput onih u ¢asopisima Tel Quel, Cinéthique i Cahiers du
cinéma (kratko nakon 1972. godine).**

Medutim, nije bila jasna veza izmedu ‘kulturne
revolucije’ i moguénosti socijalisti¢ke revolucije u jed-
noj razvijenoj kapitalisti¢koj drzavi kao $to je Francus-
ka. Marx i Lenjin se nisu hvatali u ko$tac s problemima,
niti je to ¢inio Mao, od koga je model kulturne revolucije
izvorno i potekao. O¢ito film kao takav nije dovodio do
revolucije, a nova je marksisticka revolucionarna teorija
morala uzeti u obzir masovne medije i njihovu uloguu
kontroliranju kulture.

Za Godarda, reagirati protiv onoga §to je u ‘Made
in U.S.A.’ slijede¢i Maoa nazvao ‘sentimentalnoscu’ lje-
vice, znacilo je stvarati filmove s izrazito politickim
sadrZajem u revolucionarnoj formi. SadrZajem filmova
0d 1967. nadalje Godard je pokusao artikulirati veze iz-
medu suvremene povijesti, ideologije, estetike, masov-
nih medija i mogu¢nosti za revoluciju ili njenu autenti¢-
nost (u sluéaju Rusije i Cehoslovacke). Iako su se Maovi
savjeti umjetnicima ticali samo umjetnicke kvalitete, a
ne i brehtijanske ili modernisticke inovacije u vidu for-
me, za Godarda i Gorina je borba na dva fronta znacila
dvije stvari: (1) borba protiv burZoazije i ‘njenog
saveznika, revizionizma' i (2) kritiziranje politi¢kih
greSaka unutar nove ljevicarske filmske forme.

Politicke i estetske ideje koje je Godard iznio u
politi¢kim filmovima od filma ‘Radosna znanost’ nadal-
je ocrtavaju njegove teorijske interese. Medutim, ti su
filmovi cesto predstavljali ideje kao slogane na neki
otudeni na¢in. Godard nikada gledateljima nije nudio
posve razradenu politi¢ku teoriju ili program akcije.
Gledatelji su morali raditi na predstavljenim idejama
kako bi stvorili vlastitu politicku sintezu. U mnogim su
slu¢ajevima samo putem neslaganja s jednom ili vise
specifi¢nih politickih to¢aka Godarda i Gorina gledatelji
mogli ostvariti ono §to su stvaratelji Zeljeli posti¢i svo-
jim filmovima. Ideje filmova trebale su biti razmotrene,
izbrisane i dijalekticki ispravljene u odnosu na vlastito
politicko iskustvo publike.

Brehtijanski utjecaj na filmove skupine Dziga 24 Mao Tse-Tung, ‘Talks at the Ye-

Vertov nan Forum on Literature and
. . . ol . o Art,’ Selected Readings, str. 276.
Kad je krajem Sezdesetih i poc¢etkom sedamdese- g
tih Godard bio na proputovanju Amerikom, ¢esto je 25 WIND FROM THE EAST and

WEEKEND, Nicholas Fry, ur.,
Marianne Sinclair i Danielle
Adkinson, prijevod. (New York:
Simon and Schuster, 1972), str.

ukazivao na to koliko se njegovi filmovi poslije ‘68.
oslanjaju na brehtijanske principe.

‘Film nije stvarnost, ve¢ odraz. BurZujski se filmasi 125.

bave odrazom stvarnosti. Mi se bavimo stvarnoscu 26 Godard, intervju s Kentom E.
V)

tog odraza’.2¢ Carrollom, u Evergreen Review,

14:83 (listopad, 1970.).

Iako su Godard i Gorin ravnopravno suradivali na
politickim filmovima, ipak je Gorin bio taj koji je teZio
da se u njihovim filmovima eksplicitno iskaZzu brehti-
janski elementi. U intervjuu iz 1972. godine Gorin je
ukazao na to kako je Godard ¢itao ve¢inom samo Brech-
tovu poeziju i eseje o kazali§tu. Medutim, ono $to je vaz-
no jest da su obojica proveli 4 godine ¢itajuciiraspra-
vljajuci o ‘Me-Ti’-ju - Brechtovoj nedovrsenoj knjizi afo-
rizama i privatnih i politickih anegdota, koje je zapisi-
vao u egzilu u Danskoj i Finskoj. Kad sam se u travnju
1973. nakratko susrela s Godardom dok je bio u SAD-u, i
oniGorin suistaknuli vaZnost ove knjige za njih. Na
moje inzistiranje da mi kaZu zbog ¢ega, Godard mi je
odgovorio da ona ukazuje na potrebu za kulturnom
revolucijom. Rekao je daje posudivao od Brechta ve¢u
ranim $ezdesetima, ba§ kao $to je u svojim filmovima
posudivao i od mnogih drugih, i daje poceo ¢itati
Brechtovu teoriju tijekom razdoblja snimanja eksplicit-
no politickih filmova.

Paradoksalno je da suiGodard i Gorin priznali da
ih Brecht zanima prvenstveno s estetskog stajalita,
pogotovo u istraZivanjima politickih implikacija same
filmske forme. Godine 1972. sa ‘Sve je u redu’ Godard i
Gorin su se odmaknuli od pojma otudenja koji su poku-
$ali izraziti u filmovima skupine Dziga Vertov iz 1969.,
dakle od hladnih, iako ironi¢no duhovitih filmova. Kad
sam pitala Gorina §to im to znaci da politicke filmove
rade na politicki nacin rekao je da to misle u brehtijans-



27

Francusko izdanje dostupno
Godardu bilo je: Bertolt Brecht,
‘Me-Ti’: Livre des retournements,
ur. Uwe Johnson, prijevod: Ber-
nard Lotholary (Paris: LArche,
1968). Prevedeno s njemackog:
Brecht, Gesammelte Werke, XII,
uvod Klaus Volker, urednica
edicije Elisabeth Hauptmann
(Frankfurt am Main: Suhrkamp,
1967).

kom smislu - u okviru filmske forme. Zanimljivo je
napomenuti kako Godardove televizijske koprodukcije
koje je radio s Anne Marie Miéville takoder odraZavaju
mnoga brehtijanska razmisljanja kojima se intenzivno
bavio urazdoblju djelovanja skupine Dziga Vertov.

Buduci da je Brechtov ‘Me-Ti’ sluZio kao temelj
naratorovog govora u filmovima ‘Pravda’i ‘Vladimir i
Rosa’, ovdje ¢u pokusati detaljno pokazati na koje je
nacine Godard koristio taj tekst. ‘Me- Ti’ se sastoji od
kratkih anegdota, dugih najée$ce stranicu ili dvije, koje
govore o pojedinom liku s kineskim imenom. Brecht je
sadrZaj anegdota djelomi¢no uzimao iz starih ‘Me-Ti’
spisa, aliiiz suvremene politike, svog privatnog Zivota i
ruske revolucije. Unosi u ‘Me-Ti’-ju su i pou¢ni i duho-
viti, a ti likovi s kineskim imenima odnose se ustvari na
Marxa, Lenjina, Engelsa, Staljina, Plehanova, Rosu
Luxemburg, Korscha, Trockog, Hitlera, Hegela, samog
Brechta, Feuchtwangera, Anatolea Francea, i Brechto-
vog ljubavnika/cu iz vremena dok je bio u egzilu u Dan-
skoj. Prema Gorinu, ono $to se Godardu svidjelo u ovoj
knjizi bilo je to kako su likovi s kodiranim imenima
raspravljali o politici i povijesti u parabolama i kratkim
anegdotama.

U filmu ‘Pravda’ Godard i Gorin uveli su likove
Vladimira i Rose (Lenjin i Luxemburg) kojijedan
drugome govore u voice-offu; drze duge govore i daju si
poucne lekcije (u “Vladimiru i Rosi’ primijenjen je isti
princip, samo malo kaoti¢nije). U ‘Pravdi’, dakle,
Godard direktno posuduje sadrzaj iz ‘Me-Ti’-ja, ali osim
toga za strukturiranje svog filma preuzima i njegovu
formalnu koncepciju. Da bi govorio o mogu¢im odnosi-
ma izmedu ¢eSkih radnika i zemljoradnika, Godard citi-
raanegdotu iz Brechta u kojoj Lenjin rjeSava problem
izmedu kovaca koji izraduju skupe celi¢ne plugove
(simbolizirajudi industrijski proletarijat) i nezavisnih
malih poljoprivrednika.

Godard se takoder oslanjao na Brechtovu kritiku
Staljina danu u ‘Me-Ti’. Kada ih se sagleda u cjelini, refe-
rence su na Staljina u ‘Me-Ti’ kompleksne i dvoznacne.
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Naime, na pocetku se knjige Brecht pozitivno ocitovao o
Staljinovoj ulozi u ruskoj povijesti, ali kasnije ga Zestoko
kritizira. Zanimljivo je da se Brecht nije potrudio pomi-
riti ova dva suprotstavljena stajalista. U jednom djelu
knjige Brechtov fikcijski filozof Me-Ti napada Staljina
na isti nacin na koji je ‘Pravda’ napala suvremeni ¢eski
socijalizam. Na tom mjestu Me -Ti kaZe:

‘Poljoprivrednici su se borili protiv radnika. Prvo su
Zivjeli u demokraciji, ali kako je sukob postajao inten-
zivniji, drZavni aparat se u potpunosti odvojio od rad-
ne snage i postao regresivan. Ni-en (Staljin) je za pol-
joprivrednike postao neka vrsta cara, dok je u o¢ima
radnika ostao upravitelj. Ali kad se medu radnicima
razvila klasna borba, i oni suu Ni-enu vidjeli cara.’

Kin-je (Brecht) zapita:
‘MoZemo lire¢i daje to bila Ki-enova krivnja?’
Me- Ti odgovara:

“To §to je sustav planiranja rada vodio kao ekonom-
sko, ane kao politicko pitanje - to je bila greska.”’

Dok su Godard i Gorin koristili Brechtovu kritiku
staljinizma, ipak, kao ni drugi francuski maoisti, nisu
poricali Staljinovu ulogu u izgradnji ruskog komuniz-
ma. Kao uostalom ni Brecht u ‘Me-Ti’-ju. Kad su se
odvajali od Komunisticke partije Francuske, francuski
maoisti naglasavali su vaZnost Staljinovih spisa i politic-
ke prakse u stvaranju ruske diktature proletarijata. Dio
filma ‘Pravda’ naslovljen je ‘La Dictature du Prolétariat’, i
naglasava potrebu za demokracijom u proletarijatu, po
modelu mladeZi Crvene garde koja je agitirala po sveu-
¢ilistima u Kini. Kako narator ‘Pravde’ naglasava:

‘Bez velike narodne demokracije diktatura proleta-
rijata nece se uspjeti konsolidirati. U svim podrugji-
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ma proletarijat mora vr$iti kontrolu nad burZoazij-
om...cvrsto ocuvati diktaturu proletarijata i stvoriti
uvjete za uspostavu komunizma.”?*

Godard i Gorin dijalekticki su se bavili istim pita-
njima u ‘Pravdi’ kao i Brecht u ‘Me-Ti’-ju. I Brecht i
Godard i Gorin su prepoznali potrebu za izgradnjom i
poucavanjem teorije politike.

Ipak, inzistirali su na tome da se intelektualci
moraju povezivati s ljudima kako bi uvidjeli $to se treba
poucavati, i da stalno trebaju otkrivati nove oblike za
ucinkovito izraZavanje ideja. U narodima isto¢ne Euro-
pe radnici su izgubili pravo demokratskog sudjelovanja i
kontrole svojih socijalisti¢kih vlada. Ponovno preuzi-
manje kontrole moZe se dogoditi samo kroz politiku
(otuda privla¢nost kineske kulturne revolucije za
GodardaiBonna u ‘Pravdi’). Podnaslov ‘Me-Ti’-ja glasi
‘Das Buch der Wendungen’ (Knjiga promjena). U knjizi
Brecht nudi opseZne rasprave o dijalektici kao takvoj
(Me-Ti je nazvao dijalekticki materijalizam die grosse
Methode; u krajnjoj konzekvenci dijalektika jest die Wen-
dungen). Kratak ulomak koji ilustrira naslov Brechtove
knjige isto bi se tako mogao primijeniti na Godardovu
‘Pravdu’:

‘O promjenama je Mien-Leh (Lenjin) poucavao
sljedece: Institucija demokracije moZe voditi institu-
ciji diktature. Institucija diktature moZze voditi
demokraciji.’

Ne samo da je utjecao na strukturu i tematiku fil-
mova ‘Pravda’i ‘VladimiriRosa’, iz ‘Me-Ti’-ja je preuze-
taitemeljna tema filma ‘Sveje uredu’ -atoje dase
pojedinac mora sagledati u svojim povijesnim uvjetima.
Fonda i Montand glume likove koji moraju nauciti da je
njihova osobna situacija uvjetovana i njihovim radom i
odredenim povijesnim poloZajem. U jednom trenutku
novinarka Fonda poku$ava zamisliti iskustvo opresije
radnika u §trajku; u prizoru vidimo nju i Montanda kako

rade poniZavaju¢i posao pakiranja mesa. Protagonisti
vide sebe, takore¢i u tre¢em licu, zami$ljajuci se na neci-
jem tudem mjestu. Sli¢no u ‘Me-Ti’-ju postoji dio naslo-
vljen ‘O povijesnom gledanju na sebe’. U tom dijelu
‘Me-Ti’ poziva pojedince da se promotre povijesno, kao
drustvene klase ili velike ljudske skupine i tako zadobiju
povijesnu odgovornost. Zivot proZivljen kao grada za
biografiju moZe dose¢i neku teZinu i stvarati povijest.

Uintervjuima Godard i Gorin isti¢u kako suim
ciljeviitehnike u ‘Sve je u redu’ bili brehtijanski. U
dugackom intervjuu za Le Monde, Gorin je ukazao na
dag filma prema Brechtovoj teoriji.

Le Monde: ‘Dakle ovaj film ima producente, u njemu
glume zvijezde. A koja su njegova politicka nacela?’

Gorin: ‘To je realistican film, ali ovdje ne govorimo o
kriti¢kom realizmu niti o socrealizmu (burZujska
kategorija i burZuizirana kategorija) Zasli smou
sasvim novi tip realizma - bliZi Brechtovoj teoriji.’

‘Kao prvo, on ne maskira prave uvjete svoje proiz-
vodnje. To je teza prvog dijela filma. Od pocetka opisuje
svoju ekonomsku i ideolosku stvarnost, vaznost danu
fikciji, funkciji i glumcima. Zato $to je to pitanje stvara-
nja fikcije koja ¢e uvijek dozvoliti analizu i koja ¢e gleda-
telja odvesti natrag u stvarnost, stvarnost iz koje je proi-
za$ao sam film.”

Politicka pitanja u filmovima od 1967. do 1972.
godine

Na pocetku 1968., u filmovima poput ‘Radosna
znanost’, ‘One Plus One’i ‘Film kao i svaki drugi’, Go-
dard je svojim glavnim politickim zadatkom smatrao
rastvaranje i dekonstrukciju forme narativnog filma.
Pod Godardovim utjecajem, vodecise tadasnjim knjiZev-
nim i filozofskim trendovima u Francuskoj (kao §to su
Derrida, nouveau roman, teatar apsurda i brehtovska
revolucija), ljevicarski filmski ¢asopisi pozdravljali su

28 'Pravda’, tekst naratora, Cahiers
du cinéma, broj 240 (srpanj-
kolovoz1972.).

29 Gorin, intervju s Martinom Eva-
nom, Le Monde, 27.4.1972., Str.17.



30 Herbert Marcuse, One-Dimensi-
onal Man (Boston: Beacon,
1964). Guy Debord, La Société du
Spectacle (Paris: Buchet-Castel,
1967), prevedenoi ponovno iz-
dano u Radicai America (¢itav
broj), 5:5 (1970).

‘dekonstruirane’ filmove, pogotovo filmove skupine
Dziga Vertov, zbog njihovog diskontinuiteta, kojemu je
pridodana revolucionarna, politicka i ideoloska vaZnost.

Ipak, kad raspravljamo o filmskoj strukturii poli-
tickim nazorima Godardovih djela nakon 1967., postaje
prejednostavno nabacivati se terminima kao $to su
‘brehtijanski’, ‘dekonstruirano’ i ‘moderno’ u preopce-
nitom, pa tako i kriti¢ki neupotrebljivom smislu.
Godard i Gorin su u svoje filmove i esteticku teoriju
utkalijasno odredene reference, i zato postaje vazno
znati kojim su ideoloskim konceptima operirali. Na¢in
na koji su vodili raspravu o ideologiji povezan je s njiho-
vim zanimanjem za obrazovanje, njihovim stavom pre-
ma buntu ‘68. i op¢enitim stavovima u Francuskoj pre-
ma kineskoj kulturnoj revoluciji. Jednostavnije re¢eno,
teoretski i estetski koncepti koji su razradeni u ovim fil-
movima proizlaze iz Godardovog i Gorinovog politi¢-
kog miljea i mora ih se sagledati kao takve.

‘Spontanéisme’

Neke politi¢ke pozicije zauzete u filmu ‘Radosna
znanost’, snimljenom 1967-68 godine uocljivo nestaju u
filmovima snimljenim 1969. U tom filmu Godard je
odobravao politiku Nove ljevice, ponudio marcuseov-
sku analizu kulturne represije i referirao se na manifest
situacionista Deborda La Société du Spectecle.*® S druge
strane, maoisti¢ka skupina kojoj je pripadao Gorin nije
odobravala spontane pobune protiv represije (takve
pobune su potpaljivale i vodile druge politi¢ke skupine
koje su agitirale na sveucili§tima 1968.).

Tako filmovi skupine Dziga Vertov iz 1969. godine
nude ustrajnu kritiku spontanih demonstracija i kratko-
ro¢nog politickog planiranja. Zasto se u Francuskoj kra-
jem Sezdesetih stavlja takav naglasak na ove probleme
moZe se razjasniti ako pogledamo francusku ljevi¢arsku
politiku u ¢jelini. U razdobljima netom nakon drugog
svjetskog rata, za vrijeme alZirske krize, i tijekom rad-
nic¢ko-studentskog opc¢eg Strajka 1968. godine radikalna
je ljevica u Francuskoj osjecala da ima gotovo dovoljno

31. 0Zujka 1968.
Americki predsjednik
L. B. Johnson obja-
vljuje da se nece kan-
didirati za novi man-
dat u Bijeloj kuc¢i

mo¢i da izvede socijalisti¢ku revoluciju. U svakom od
ovih pojedinih slucaja, kritika ljevice koja je slijedila
nakon neuspjeha svodila se na to da su i teorija i strate-
gija bile nezadovoljavajuce, nakon ¢ega bi ljevica ostala
rascjepkanaiusutkana. S dugom povijesti socijalizma u
Francuskoj i poslijeratnom povijesti skorog uspjeha,
francuska ljevica je u poziciji da smatra moguéim
stvaranje radikalne organizacije ¢iji bi cilj bilo osvajanje
vlasti. Od svibnja 1968. radikalna ljevica se nije uspjela
sloZiti mogu li ili ne spontani prosvjedi i §trajkovi u¢in-
kovito testirati ustrojstvo sindikata i ekonomski status
quo, te pomazu li oni ili ne izgraditi revolucionarni
pokret u Francuskoj.

U filmovima iz 1968. Godard i Gorin su vidjeli
spontanéisme kao istovremeno politicku i estetsku takti-
ku, a onda su ga odbacili na obje razine. Estetski su izra-
zili prezir prema naturalistickom odnosno cinema verité
stilu u kojem politika naizgled ostaje na povrsini
dogadanja. Redatelji koji slijede takav stil, ¢ak i ako su
politicki motivirani, samo snimaju ono $to se dogodilo.
Suprotno tome, bas kako se morala izgraditi revoluci-
onarna teorija, tako su Godard i Gorin Zeljeli stvarati
prikladne slike, obi¢no vrlo jednostavne, kako bi ‘poli-
ticke filmove radili na politi¢ki nacin’.

Vazno je potegnuti pitanje spontanéismea u vezis
Godardovim politickim razvojem, zato §to su njegovi
filmovi od 1968. nadalje nudili radikalno drugacije
pristupe toj temi. Neki su od njegovih filmova iz tog
razdoblja slavili spontano iskazivanje emocija i posveci-
vanje sada$njem trenutku, dok su drugi odbacivali
osjecaje i prigrlili politi¢ku analizu. Primjerice u filmo-
vima ‘Radosna znanost’, ‘One plus One’, ‘Film kao i svaki
drugi’i posebice u ‘British Sounds’i ‘Vladimir i Rosa’
postoje dijelovi koji slave osjecaje i spontano politicko
djelovanje. Ipak, s druge strane spontano djelovanje se
otvoreno kritizira u filmovima ‘Pravda’, ‘Isto¢ni vjetar’ i
‘Borbe u Italiji’, a implicitno u ‘Sve je u redu’ i ‘Pismo
Jane’. Film ‘Sve je u redu’ objektivno, moglo bi se ¢ak
re¢iisuosjecajno, sagledava spontanu militantnost

LESAGE, JULIA

Lijevi politicki nazori Godarda i
Gorina, 1967. — 1972.

UP&UNDERGROUND

Proljece 2008.



medu radnicima Gauche Prolétarianne (maoisti¢ka sku-
pina) i gerilske akcije studenata koji provaljuju u super-
market. Film predstavlja ova dva slucaja kao glavne iz-
vore borbe u Francuskoj od 1968. U ovom slucaju Godard
iBonn nisu kritizirali spontanéisme onako brutalno kao
1969., ali su francuske intelektualce zapitali ‘1968.-1972.:
Gdje ste sad?’

Revizionizam

U filmu ‘Isto¢ni vjetar’ Godard i Gorin otisli su
toliko daleko da su nazvali Komunisti¢ku partiju Fran-
cuske (PCF) ‘neprijateljima koji se pretvaraju da su
marksisti’. U filmu eksplicitno napadaju PCF, sindikate
u Francuskoj i rusku komunisti¢ku partiju zbog napus-
tanja diktature proletarijata i prepustanja Zelji za eko-
nomskim napretkom. U klasnim terminima, zapadno-
europski i americki sindikati profitiraju od ekonomskih
poloZaja njihovih zemalja, od iskori§tavanja radne sna-
ge zemalja tre¢eg svijeta i podjeli rada na osnovi spola.
Likovi kolaboracionisti¢kih sindikalnih voda u ‘Isto¢-
nom vjetru’ predstavljaju Godardov i Gorinov prezir
prema onome $to su smatrali sindikalnom izdajom rad-
nika, nemogu¢no$c¢u da naprave pomake u kvaliteti
Zivota, tako da bi radnici integrirali privatne aspekte
Zivota sa Zivotom na poslu - zato tolika privlacnost kine-
ske kulturne revolucije. A ako radni¢ke organizacije ne
pomazu radnicima, ne pomazu im niti dobronamjerni
studenti. U ‘Borbama u Italiji’ burZujska studentica Pao-
la ne zna kako da pride radnickoj klasi. Prvo razgovara s
prodavacem dok kupuje, poslije pokusava djelovati
radikalnije zaposljavajuci se kao radnica u tvornici, ne
shvacajuci zapravo procese drustvene promjene.

U kritici Rusije u ‘Isto¢nom vjetru’, Godard i Gorin
kaZu kako BreZnjevljev Studio-Mosfilm ve¢ pedeset
godina narucuje isti film kao i Nixon-Paramount, a to je
vestern. Ova trostruka igra rije¢i o vesternu referira se
na nazadnost sovjetskog socrealizma kao filmskog stila i
na ¢injenicu da je Rusija odbijala ikakve lekcije od Kine,
odnosno s istoka. Nadalje, u ‘Pravdi’ narator govori kako

ruska vlada Zeli da rublji postanu eurodolari. Takoder,
postoje radna mjesta u Cegkoj koja nisu osjetila revolu-
cijujer su ljudi ostavljeni na otudenim poslovima gdje
funkcioniraju kao strojevi ne bi li povecali kapital. Ceska
industrija iznova ukazuje na problem viska vrijednosti.
‘Pravda’ prikazuje ¢eSkog radnika koji izraduje oruzje
kako bi se, isti¢e narator, pistolji prodavali po niZoj cijeni
nego u Cehoslovatkoj ako donesu stranu valutu. Vazno
je spomenuti da ¢ak i ako se oruZje prodaje Sjevernom
Vijetnamu, ¢eka vlada ne osjec¢a potrebnim pouciti rad-
nike o njihovoj solidarnosti s potla¢enim narodom.
Napokon, Godardova kritika poloZaja radnika u Rusiji,
Cehoslova¢koj, SAD-u i Francuskoj zajedno s njegovim
brehtijanstvom ¢ini jednu od najvaZznijih tema u njego-
vim filmovima: kako su subjektivni faktori povezani s
dru$tvenim i ekonomskim uvjetima, s klasom i revolu-
cionarnim promjenama? Radnici su jos klasna bica, ¢ak i
ako to sami ne vide. Ali oni moraju zauzeti klasni stav.

Obrazovni aparat i politicko obrazovanje izvan tog
aparata

U sredi$tu Godardovog vlastitog revolucionarnog
iskustva su studentski nemiri iz ‘68. Ve¢ 1967. u filmu
‘Kineskinja’jasno je vidio francusko sveu¢ili$no obrazo-
vanje kao klasno obrazovanje koje obucava upravljacku i
tehnokratsku elitu. Kako su se ¢ak i njegovi najraniji fil-
movi bavili jezikom, komunikacijom, laZnom savje$¢u i
masovnim medijima, Godard se lako okrenuo prouca-
vanju obrazovnog aparata u odnosu prema drZavi.

U filmskom prikazu svibnja ‘68. Godard se pois-
tovjetio sa studentima i njihovim sloganima napisanim
u obliku grafita po ¢itavom Parizu, na primjer: ‘Dajte
Sorbonneu radnicima!’. U ve¢ini filmova poslije ‘68.
Godard oslikava ono §to je u svijetu krajem Sezdesetih
postala opc¢eprihvacena ¢injenica, a to je da su policijska
represija i ¢itav drZzavni aparat gusili studentske prosvje-
de. Godard se divio francuskom studentskom pokretu,
ali oni Gorin, s druge strane, u filmu ‘Pravda’ kritiziraju
¢eske studente. Naime, dok su ¢eski studenti prosvjedo-



vali protiv ruskih tenkova nosili su crnu zastavu korote i
anarhije, a ne crvenu zastavu revolucije; u ‘Pravdi’ ih se
zato optuZuje za samoubilacki humanitarizam.

TIako je Godard iskusio revolucionarni naboj $ez-
desetosmaskih prosvjeda u Francuskoj i podrzao ideju
radnic¢ko-studentskog saveza, shvacao je kompleksnost
ove problematike. U filmovima ‘Radosna znanost’ i ‘Is-
tocni vjetar’ prikazao je prosvjede simbolickim slikama
kao $to su potpuno crne slic¢ice i kaoti¢ni glasovi, ilije pri-
kazivao studentske vode na izgrebenoj vrpci. Ipak, u oba
filma narator opisuje dogadaje iz 1968 kao progresivne.
Op¢enito gledajuc¢i Godard i Gorin nisu iz dogadaja mog-
liizvuéi nekijednoznaéni zakljucak. U ‘Sve je uredu’ iz
1972.jedino su mogli zaklju¢iti da sitna burZoazija mora
razmisljati povijesno i procijeniti §to je izgubila, a $to
dobila 0d 1968 (u ve¢oj mjeriradi se o ovom prvom).

Akoje tema ‘Sve je u redu’ pitanje kako bi se
burZujski intelektualci mogli nositi sa svibnjem ‘68. 1
fragmentacijom njihovih Zivota, odgovor koji se nudi
jest da bi se jednostavno morali povijesno obrazovati, i
to izvan neke institucionalizirane strukture. Drugi
Godardovi i Gorinovi filmovi poslije ‘68. jos se ekspli-
citnije bave temom politi¢ckog obrazovanja izvan insti-
tucije, najcesce pozivajudi se na tekstove Mao Ce Tunga.
Kao u ‘Kineskinji’, junakinja u filmu ‘Borbe u Italiji’
otkriva kako glas njenog profesora unutar sveucilista
odgovara glasu drZave. Profesor govori studentima koje
suideje istinite, koje laZne, ali ne raspravlja o tome kako
su te ideje nastale, kako su drustvene prakse proizvele te
ideje, ili kako ideje takoder imaju klasnu prirodu. Ipak, u
filmu se zaklju¢uje da u slucaju da se studentica pridruZi
radnickoj klasii odustane od $kolovanja, to bi pred-
stavljalo spontano i mehanicisticko rjeSenje. Politi¢ki
gledano, ona svoju borbu moZe nastaviti ondje gdje se
nalazi, na sveu¢iliStu.

Film ‘Pravda’ istrazuje laznu savjest u Cehoslovaé-
koj; ako je cilj drZave da podigne radnic¢ku klasu do razi-
ne burZujskog intelektualnog Zivota, tada radnici nikad
nece propitivati burZujske vrijednosti individualnostii
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egoizma. U ‘Isto¢nom vjetru’ revizionisticki ucitelj daje
uceniku iz treceg svijeta Althusserov ‘Kako ¢itati kapi-
tal’ umjesto oruzja. ‘Radosna znanost’, ‘Isto¢ni vjetar’ i
‘Borbe u Italiji’ u potpunosti se bave radikalnim politi¢-
kim obrazovanjem, a ta tema onda predstavlja i didak-
ti¢ku funkciju tih filmova. U ‘Radosnoj znanosti’ junaci
Zele pronaci nacin kako da sami sebe obrazuju, posebno
o medijima. PredlaZzu kombinaciju dviju strategija:
metode i osjecaja (sentiment). Njihov plan odrazava
Godardovo zanimanje za pitanja Nove ljevice, kao §to je
povezanost izmedu emocionalne represije (Marcuseova
jednodimenzionalnost) i naprednih kapitalisti¢kih
modusa dru$tvenog ustrojstva. U ovom filmu Godardo-
vi likovi najavljuju ono $to ¢e on sam uciniti u sljedece
Cetiri godine: razloZziti zvukove i slike koji tvore film i
dod¢i do nistice u smislu filmske forme, tako da bi se pro-
nasle referentne tocke koje bi dovele do razumijevanja
pravila za snimanje ‘revolucionarnog’ filma.

U naraciji u filmu ‘Pravda’ postoje mnoge referen-
ce na Maove eseje, pogotovo na esej ‘O praksi’. Kao §toje
Godard rekao, ‘Pravda’ ustvari oslikava komunisti¢ku
ne-stvarnost u Cehoslovatkoj, jer je ono $to je izgledalo
kao informacija ustvari stvorilo deformaciju. Film uka-
zuje na nacine na koje je zapadna ideologija zapljusnula
¢esku pucku demokraciju i kako, $to je najgore od svega,
radnici nemaju kontrolu nad drZzavnom proizvodnjom,
kako funkcioniraju kao strojevi i li§eni su pristupau
politicku sferu. Kritika u ‘Pravdi’ donijela je jo§ jednu
francusku maoisti¢ku kritiku komunistic¢kog revizio-
nizma, gdje su sve zapadne komunisticke partije na kra-
ju prihvatile zapadnjac¢ku (odnosno americku)
ideologiju.

‘Vjetar s istoka’ i ‘Borbe u Italiji’ bave se maoistic-
kim konceptom rasta kroz politicku praksu i kritikom
vlastite prakse kako bi se promijenilo drustvo. Marksi-
zam naglasava vaznost teorije kao vodica u djelovanju,
jer teorija pomaze ljudima proizvesti znanja o vlastitom
poloZaju. Kad jednom ljudi progledaju kroz zakone
objektivnog svijeta i razumiju igru objektivnih protur-
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je¢nosti u njihovoj vlastitoj situaciji, mogu iskoristiti to
znanje kako bi promijenili svijet. Ali, i ovdje su se
Godard i Gorin u potpunosti sloZili s Maom; praksa
dolazi prva, jer jedino praksa osigurava direktni kontakt
sa svijetom. Likovi u ‘Kineskinji’, glasovi u ‘Pravdi’, mla-
daZenau ‘Borbama u Italiji’, ¢ak i Fonda i Montand u
‘Sve je uredu’ - svi suu nekom smislu politi¢ki aktivisti.
Godard pokazuje korake kojima je Fonda u ‘Sve jeu
redu’ shvatila ono §to je Mao rekao u eseju ‘O praksi”:
Ako Zeli$ znanje, mora$ sudjelovati u praksi mijenjanja
stvarnosti.*

U formi svih svojih filmova od 1968. naovamoiu
sadrzaju filmova ‘Radosna znanost’, ‘Borbe u Italiji’,
‘Pravda’i ‘Sve je uredu’, Godard se zauzimao za borbu za
promjene na nacin slican onom na koji su mnogi fran-
cuski maoisti interpretirali kinesku kulturnu revoluciju.
Prema Maou:

‘Borba proletera i revolucionara da promjene svijet
ukljucuje ispunjavanje sljedecih zadataka: promije-
niti objektivni svijetiu isto vrijeme svoj vlastiti sub-
jektivni svijet; promijeniti kognitivnu sposobnost i
promijeniti odnose izmedu subjektivnog i objektiv-
nog svijeta.”

U ovim politickim filmovima Godard i Gorin su
Zeljeli promijeniti nase kognitivne sposobnosti i poka-
zali su nam likove koji se bore da promjene svoje. Dva
redatelja Zeljela su promijeniti odnose izmedu subjek-
tivnog i objektivnog svijeta, pogotovo u pitanjima naci-
na na koji percipiramo film i medije opcenito.

Ideologija

Kao i kineska kulturna revolucija, Godard i Gorin
su se borili protiv burZujskih i revizionisti¢kih nac¢ina
razmisljanja. ‘Pravda’ razotkriva stavove koje drzavni
ideoloski aparat odrZava medu radnicima. Godardova i
Gorinova meta Cesto postaje i etablirana ljevicarska kul-
turna politika. Zestoko kritiziraju filmove nastale u

Rusiji, isto¢noj Europi i tre¢em svijetu. U ‘Istoénom
vjetru’ narator govori kako alternativna kinematografija
mora prodrijeti u revolucionarnu sada$njost, a ne biti
natrpana proslim slikama i zvukovima. Imperijalizam
se takoder moZe ponovno u$uljati putem kamere i dje-
lovati protiv revolucije.

KaoiBrecht, i Godard se borio protiv suvise lako
probavljivih, odnosno ve¢ probavljenih na¢ina misljen-
ja. Obojica su nalazili takve na¢ine misljenja u filozofiji
koja raspravlja o o¢itim istinama, ili narativnim for-
mama koje ovise o fiksiranom pogledu na likove i
pobuduju predvidive emocionalne reakcije. U knjiZev-
nostiifilmu, ova vrsta pripovijedanja ne objasnjava
drustveni i klasni kontekst iz kojeg su proizasli likovi,
odnosno autorove ideje, ni kontekst u kojem ¢e drama
ili ilm biti primljeni.

U filmovima ‘Radosna znanost’, ‘Borbe u Italiji’ i
‘Sve je u redu’, Godard i Gorin proucavaju kako ideologija
organizira prakti¢no drustveno ponasanje (ideologija se
ovdje odnosi na neprekinutu reprodukciju proizvodnih
odnosa uumu).”® S Maovim konceptom nejednakog raz-
vitka proturje¢nosti, Godard i drugi maoisti imaju teorij-
ski sustav kojim mogu procjenjivati pokret emancipacije
Zenainacionalisticke pokrete u tre¢em svijetu kao pro-
gresivne u vlastitim okvirima. U svojim ranijim filmovi-
ma Godard se bavio odnosom ekonomskog i dru$tvenog
ugnjetavanja Zena i subjektivnog ugnjetavanja, a u filmu
‘Vikend’ bavio se sli¢cnom temom samo u slu¢aju Arapa i
crnaca. I feministice i antikolonijalisti¢ki teoreticari
poput Fanona pisali su o psiholoskom imperijalizmu
kojeg prihvacaju potlaceni narodi, odnosno pojmu kolo-
niziranog uma. Godard i Gorin su prihvatili ovu procje-
nu subjektivnog ponasanja potlacenih kao i druge kriti-
ke koje je Nova ljevica dala o politi¢kim implikacijama
na svakodnevni Zivot. U svim svojim filmovima od 1968.
nadalje pokusavali su analizirati politi¢ke posljedice na
prvi pogled ‘prirodnih’ percepcija i nepropitanog
svakodnevnog ponasanja.
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Mao Tse-Tung, ‘On Practice,’
Selected Readings, str. 41.

Ibid.

Louis Althusser, ‘Ideology and
Ideological State Apparatuses
(Notes toward an Investigati-
on),’ Lenin and Philosophy and
Other Essays, preveo. Ben Bre-
wster (New York: Monthly
Review Press, 1971), str. 127-186.
‘I.S.A’, esej Louisa Althussera
nastaoje urazdoblju izmedu
sijecnjai travnja1969. godine,
ali se nije pojavio do 1970. godi-
ne u La Penseé. Gorin, koji je
strukturirao LUTTES EN ITA-
LIE, saznaoje za te ideje iz
Althusserovih predavanja. Film
gotovo posve vjerno slijedi
Althusserove idejeinastaoje
1969. godine.



34 Gérard Leblanc, ‘Lutte idéolo-
gique en Luttes en Italie,” VH
101, broj 9 (jesen 1972.), str. 86.

Godine 1969. Godard i Gorin su strukturirali ¢itav
film oko proucavanja ideologije u svakodnevnom Zivotu.
Vodeni idejama Louisea Althussera u ‘Borbama u Italiji’
su kao junakinju uzeli mladu aktivisticu Paolu koja Zeli
razumjeti strukturne uvjete vlastitog Zivota. Prvo defini-
raideologiju kao neophodni imaginarni odnos nje i pra-
vih uvjeta njenog postojanja. Film uvodi nekoliko pod-
rudja njenog Zivota: militantno djelovanje kroz prodaju
radikalnih novina, obiteljski Zivot, poslijepodne s lju-
bavnikom, kupovina, odlazak na predavanje - sve to pri-
kazano je u ploSnim amblematskim slikama. Junakinja
je na pocetku ove trenutke svog Zivota sposobna shvatiti
jedino kao izolirane fenomene, zato su te epizode vizu-
alno povezane crnim komadima filmske trake. Zatim Pa-
ola polako pocinje razumijevati da ideologija funkcioni-
ra kroz ta podrudja koja se ¢ine vise ili manje autonom-
na, ali su ustvari povezana. Kako narator kaZe, njezin
Zivotje podijeljen u rubrike. Kroz u¢enje da poveZe ta
podrucja svog Zivota, ona uci da se ideologija uvijek
izraZava kroz materijalni ideoloski aparat koji organizira
materijalne prakse po prakti¢nom ritualu (§kolovanje,
zaljubljivanje, kupovanje, gledanje televizije, itd.).

Godardova i Gorinova junakinja u¢i kako njeno
ponasanje u svakom podrudcju njenog Zivota sluZi posto-
je¢im proizvodnim odnosima koji su sad vizualno pri-
kazani kadrovima tvornice koji zamjenjuju crne kadro-
ve. Postaje svjesna i temeljnih dru$tvenih fenomena
koje burZujska ideologija skriva. Zaklju¢uje da kao mili-
tantni aktivist moZe napasti klju¢na podruéja burzujske
ideologije, pravnu i politicku sferu, te shvaca da ¢e takvo
djelovanje imati odjeka na druga polja njenog Zivota.

‘Borbe u Italiji’ predstavljaju pojednostavljeno
shvacanje Althusserovih poimanja ideologije i svakako
je upitna njegova vrijednost politi¢ckog iskaza. Medu-
tim, problem je §to se tom filmu ne moZe pri¢i nikako
drukdije nego politicki. On ne samo da poziva na poli-
ticku interpretaciju, vec¢ je upravo zahtijeva.

U dugackom ¢lanku o tom filmu, Gerard Leblanc
ga kritizira jer ne analizira objektivne proturje¢nosti
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aktivistickog Zivota ni u Francuskoj niti u Italiji, iako
Paola pripada konkretnoj skupini Lotta Continua.** Pro-
turjecnosti koje su prikazane u filmu ne odrazavaju
kompleksnost povijesnog konteksta niti stvarne drust-
vene uvjete u Italiji i Francuskoj kasnih Sezdesetih.
Nadalje, film ne analizira ideologiju kao poticaj za mate-
rijalnu transformaciju nego samo kao predmet znanja,
te oslikava ideoloske aparate kao sustav imaginarnih
reprezentacija. Kako film prikazuje Paolu koja nastoji
promijeniti sebe kroz promisljanje svog svakodnevnog
Zivota i politicke prakse, on implicira da je razumijevan-
je ideoloskih mehanizama i mijenjanje vlastitog Zivota
iz burZujskog u revolucionarni zadatak koji se moZe
ostvariti sam, a ne kroz kolektivno djelovanje u politi¢-
koj organizaciji. U politickom smislu, film dozvoljava
subjektivnu transformaciju burZujskog aktivista, ali ne
nudi rjeSenja kako bi se 1969. mogle promijeniti Fran-
cuska ili Italija.

Film i ideologija

U svom posljednjem zajedni¢kom radu, filmu
‘Pismo Jane’, Godard i Gorin pridonijeli su razumije-
vanju filma i ideologije. U altiserovskom smislu ovdje su
se bavili filmom kao ideoloskim procesom ukotvljenim
u specifi¢ni ideoloski aparat koji upravlja ritualima koji
definiraju kinematografsku praksu. Film je sloZen od
nekoliko slajdova te Godardovog i Gorinovog komentara
koji analizira slajdove. Oni ovdje raspravljaju o novinar-
stvu, sustavu zvijezda i ovisnosti zemalja treceg svijeta
poput Sjevernog Vijetnama o ameri¢kom tisku i radi-
kalnim zvijezdama poput Jane Fonde. Govore o rituali-
ma i kodovima odredene vrste filmskog izraza, onog
bespomocnog ocaja koji je suocen s ogromnom drustve-
nom patnjom. Raspravljaju o implikacijama foto-novi-
narske forme. Tema Fondinog aktivisti¢kog djelovanja
posluZila im je da preformuliraju pitanje ‘Koja je uloga
intelektualca u revoluciji?’ - postavljanje tog pitanja uci-
nilo im se neprimjerenim zbog nacina na koji mediji
rasprsuju, kontroliraju i deformiraju informacije.
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U ‘Pismu Jane’ prvenstveno su htjeli pokazati
funkciju burZujskog foto-novinarstva detaljno analizi-
rajudi sliku Jane Fonda snimljenu u Sjevernom Vijetna-
mu. Pojavila se u L'’Expressu s natpisom ‘Jane Fonda inter-
rogant des inhabitants de Hanoi sur les bombardments ame-
ricains’ (Jane Fonda ispituje stanovnike Hanoija o ame-
rickim bombardiranjima). Komentar u filmu iskazuje da
je proucavanje ove novinske slike znanstveni eksperi-
ment, prvo da bi se uvidjela njena forma, a onda da bije
se sagledalo kao ‘dru$tvenu Ziv¢anu stanicu’. U ovome
filmu, kao i u ‘Pravdi’, narator navodi tri tipa drustvene
prakse za koje je Mao rekao da mogu proizvesti pravilne
ideje: borba za proizvodnju, klasna borba i znanstveno
eksperimentiranje.*

U raspravi o slici kao o drustvenoj Ziv¢anoj stanici,
Godard i Gorin su ukazali na to da su novinari natpis u
L‘Expressu napisali neto¢no, bez kontakta s ljudima u
Sjevernom Vijetnamu (Fonda na fotografiji slu$a, ne
ispituje). Drugim rije¢ima, novinari L°Expressa nisu kon-
taktirali one koji su kontrolirali proces proizvodnje te
fotografije, ali koji nisu kontrolirali njenu distribuciju (i
tako su ostali ograni¢eni u zavr$avaju ¢ina komunikacije
koju su planirali). Fondu je fotografirao novinar Joseph
Kraft u ulozi zvijezde, odnosno odredene vrste ideolos-
ke robe. Godard i Gorin su rekli da ako su u L°Expressu
lagali u natpisu ispod fotografije, to je samo zato §to im je
sama fotografija to omogucila. ‘L°Express moZe izbjeci
re¢i ‘Koji mir?’ - ostavljajuci to samoj slici!’.*

Redatelji su zaklju¢ili da je Fonda koristena na toj
slici isklju¢ivo kao zvijezda. Stoji u prvom planu s izra-
zom lica koji odraZava tragicku samilost, a Vijetnamci
suili neostri ili okrenuti ledima. Godard i Gorin su kriti-
zirali njen tragi¢niizraz lica u smislu Althusserovog
teoretiziranja zrcalnog, spekularnog aspekta ideologije
koji pozicionira pojedinca u naoko prirodne i neupitne
drustvene uloge. Takva fotografija, kako govori jedan od
naratora u filmu:

‘namece Sutnju dok govori... ne govori nista vise
nego koliko zna, film je izjednacen s montazom ono-
ga ‘vidim’... ovaj izraz govori mislim dakle jesam.
Ovaj izraz koji govori kako zna mnogo o stvarima,
koji ne govori ni vie ni manje, jest izraz koji nam ne
pomaZe da shvatimo osobne probleme; da vidimo
kako nam ih Vijetnam, primjerice, malo moze
rasvijetliti.”

Glas naratora takoder elipti¢no istice kako takav
izraz oslikava izgled koji je u zvu¢ni film usao s New
Dealom, ali se ekonomske povezanosti s filmskom for-
mom ovdje nisu objasnile.

Jedan od Godardovih i Gorinovih ozbiljnih kon-
ceptualnih nedostataka u ‘Pismu Jane’ jest da nisu anali-
zirali odnos medu proturje¢nostima na koje su ukazaliu
njenoj ulozi aktivistice i proturje¢nih ili medusobno
sukladnih nacina na koje se medijima sluZe razne poli-
ticke i ekonomske interesne skupine. Sjeverni Vijet-
nam, Hollywood, L’Express, Godard i Gorin u ‘Sve je u
redu’i ‘Pismu Jane’ imali su razli¢ite razloge da koriste
Fondin zvjezdani status. Svi su se koristili njom i nje-
nom slikom u razli¢itim politickim i ekonomskim kon-
tekstima. Njen lik bio je svjetski poznat i distribuiran
pomocu tehnickog aparata dostupnog u cijelom svijetu.
Kako je on koristen na razli¢ite na¢ine i u razne svrhe -
od seksipilne starlete u ‘Barbarelli’ do skupova za poli-
ticke zatvorenike u JuZnom Vijetnamu, moglo bi se re¢i
kako se Fonda, ba$ kao i oni, poigravala proturje¢nosti-
ma. U ovom slucaju to je radila da dobije politicku pod-
r$ku. Godard i Gorin su je kritizirali jer nije propitivala
niti otvoreno iznosila proturje¢nosti u svojoj vlastitoj
praksi i situaciji sebe kao glumice. Zahtijevali su da pro-
pita kako bi mogla postati militantna holivudska glumi-
ca, odnosno stvoriti novi politiziran pristup ili stil.
Njihov zahtjev bio je prvenstveno estetske prirode.
Nisu razmatrali, barem ne javno, kako su se oni sami nj-
ome nedavno posluzili u ‘Sve je u redu’. Primjerice, tije-
kom snimanja tog filma, Montand i Fonda su kao ljevi-
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cari htjeli utjecati na stil i sadrZaj filma, ali im to, kako je
dobro poznato, naj¢esce nije bilo dozvoljeno. Godard i
Gorin, dakle, nisu propitali vlastitu ulogu u konstelaciji
ideoloskih kontradikcija koji su ¢inili kontekst filmova
‘Svejeuredu’i ‘Pismo Jane’.

Pitanje Godardovog i Gorinovog poloZaja povla-
¢im zato jer je njihov odnos prema vlastitoj praksi bio
mnogo dvosmisleniji i neartikuliraniji od analize Fon-
dine prakse koju su iznijeli u ‘Pismu Jane’. Oni su nakon
1968. ‘radili politicke filmove na politi¢ki nac¢in’, teze¢i k
ispravnoj i revolucionarnoj filmskoj formi. Smatrali su
da sunjihovi filmovi namijenjeni francuskim radikali-
ma. Medutim, kad je doslo vrijeme da ‘Pismo Jane’ pus-
te u opticaj, shvatili su da ¢e s tim snimljenim slideshow-
om vi$e novca zaraditi ako ga puste studentima stranih
sveucilista, posebno onih americkih. Sli¢no tome, ‘Sve
je uredu’ snimljen je, kako se na samom pocetku filma i
govori, s novcem velikih studijaizvijezdama (preduvjet
za dobivanje novca). Ipak, kad su Godard i Gorin saZeli
funkcioniranje kinematografskog ideoloskog aparata,
nisu mogli raspravljati o proturjecnostima u vlastitoj
praksi niti analizirati vlastiti odnos prema proizvodnji i
recepciji. I oni su dobivali novac poput “zvijezda”. Mogli
su birati hoce li snimati film na 16 mm vrpci, na Sirokom
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platnu ili u obliku slideshowa. Nisu razmatrali proturjec-
nosti sadrzane u svakoj od ovih odluka. U ‘Pismu Jane’
takoder nisu raspravljali o komercijalnom krahu ‘Sve je
uredu’ niti politickom efektu koji je stvorilo to §toje u
Americii Engleskoj prikazivan u 16 mm distribuciji. Ia-
ko su kritizirali Fondu zbog svojevrsne shizofrenije koja
joj je dopustala da napravi pravi holivudski film poput
‘Klutea’ i istovremeno agitira za Sjeverni Vijetnam, oni
sami nisu razmotrili politicke implikacije ¢injenice da
su primarna publika vec¢ine njihovih politickih filmova
bili americki, francuski, engleski i talijanski studenti. U
svojim filmskim i televizijskim radovima od 1972. nao-
vamo, Godard je pokazao da su se takve proturje¢nosti
nastavile u njegovom radu: brehtijansku liniju mogli
smo vidjeti u ‘Broju dva’ (‘Numero deu’) i televizijskom
radu opcenito, a politicki slab pokusaj komercijalnog
uspjeha o¢it je u ‘Spasavaj se tko moze’.

Uz dopustenje autorice preuzeto iz: Jump Cut, br. 28.4.1983.,
str. 51-58
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