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“Nisam zainteresiran za pravljenje politic¢kih
filmova ve¢ za politicko pravljenje filmova.”
— Jean-Luc Godard

“Rakurs je rez kroz stvarnost, poput amca na
moru. U terminima drustva, to je ono §to
revolucija jest, pravljenje novog reza, novog nacina
prolaska kroz stvarnost. BoljSevicka je revolucija
izna$la novi rakurs, nov nacin organiziranja
Zivota.”

—Jean -Luc Godard, intervju iz 1972.

“Ponekad klasna borba jest borba jedne slike
protiv druge, te zvuka protiv drugoga zvuka. U
filmu, to je borba slike protiv zvuka, te zvuka
protiv slike.”

— Jean-Luc Godard, British Sounds

Politika i estetika danas
avimo li se s recentnom sklonosti prema “rela-
cijskoj estetici”, staranjem nad izravno radikal-
nim ili posve¢enim izloZbama poput Doku-
mente 11, ironi¢nom izlozbom Komunizamu
Projekt-galeriji u Dublinu, ili pak isticanjem fi-
gura poput Jacquesa Ranciérea i Alaina Badioua
na stranicama Art Pressa i Art Foruma, ocito je daje ne-
prilika izmedu estetike i politike bila glavna prakti¢na i
teorijska preokupacija u posljednje vrijeme, kako u um-
jetni¢kom svijetu tako i u akademskim krugovima - ne-
tko bi doista mogao re¢i da je tematiziranje te veze bilo
jednim od glavnih nacina na koji su galerije i muzeji or-
ganizirali afilijacije sa srediStem i odsjecima, ili obrnuto.
Jedan od nacina pribliZzavanja tom fenomenu jest kroz
naraciju propadanja ili ¢ak poraza. Uzmimo za primjer
sljede¢i proglas britanskog filozofa i kriti¢ara Petera Os-
bornea, sa stranica ¢asopisa Radical Philosophy: “S raspa-
dom neovisnih ljevi¢arskih politicko-intelektualnih
kultura, umjetnicki svijet ostaje, sa svim njegovim inte-
lektualnim slabostima, glavno mjesto onkraj institucija
viSeg obrazovanja, gdje se intelektualni i politicki as-
pekti drustvenih i kulturnih praksi mogu raspraviti, te
gdje se ove rasprave mogu transformirati”. Predmet
mog teksta jest pretresanje jedne od interesantnijih
rasprava u toj rastucoj debati, one koja suprotstavlja
Ranciérea Badiouu, no traZe¢i njezine izvore u politic¢-

kom i estetickom iskustvu §to seZe sve do posljedica
Svibnja 68. Posebice, Zelim osvijetliti te rasprave promi-
§ljaju¢i o njima na na¢in jednoga od interesantnijih opi-
ta u politickoj estetici koji se pojavio u post-§ezdesetos-
maskoj Francuskoj, skupine Dziga-Vertov Jean-Luca
GodardaiJean-Pierra Gorina.

Razlozi za povezivanje Ranciérea, Badiouai Go-
darda su trovrsni. Prvi je op¢enito generacijski: sva su
trojica viSe-manje sazreli u $ezdesetima, prolazili su kroz
politicke krize i promjene u Francuskoj, te su jos vrlo ak-
tivni i danas. Teme i preokupacije za koje se moZe re¢i da
ih dijele proizlaze iz stanovite “zajednic¢kosti” u ideo-
loskom kontekstu, a njihovi se putevi kriZaju u mnogo
pogleda - naime, kroz vi§e-manje damascansko iskustvo
Svibnja 68., alii specifi¢nije: lik u Kineskinji (La Chinoise,
1967) ¢itajedan od Badiouovih ranih tekstova, Ranciére
je napisao neke prodorne kritike Povijesti(i) filma (Histoi-
re(s) du Cinéma), itd. Drugi je razlog specifi¢nije politi¢-
ki: sva su trojica prosla razdoblje francuskog maoizma -
Godard preko Gorina i njegove supruge Anne Wiazem-
sky, kroz sudjelovanje u maoistickoj grupaciji Oser lutter i
kasnijom podrskom la Gauche prolétarienne (Proleterskoj
ljevici) i njezinim novinama La Cause du people (Stvar na-
roda); Ranciére preko svoje militantnosti u Union des jeu-
nesses comunistes/marxiste-léniniste (Marksisticko-lenjinis-
tickom savezu mladih komunista) na Ecole Normale Supé-
rieure i onda takoder u GP: Badiou kao jedan od osnivaca
UCFML, skupine ¢ija je sljedbenicka organizacija I'Orga-
nisation politique (Politicka organizacija) aktivna sve do da-
nas. Tre¢iikonacni je razlog tekstualan, kao $to to biva: i
Badiou i Ranciére nedavno su posvetili tekstove Godar-
dovim politickim filmovima (poimence, Sve je u redu /
Tout va bien, 1972/ i Kineskinji), tekstove koji ne samo da se
bave pitanjem politicke estetike vec¢ takoder sluze kao
neizravne polu-autobiografske refleksije na njihovu
vlastitu maoisti¢cku militantnost.

Nesuglasice ili didakticizam: Ranciére vs. Badiou
Sve od njihova zajednickog iskustva kao studenata
isuradnika Louisa Althussera, Ranciére i Badiou odrZa-
vali su dugiispunjen odnos afiniteta, nesuglasja, odma-
ka i polemike, odnos koji je znacajno instruktivan glede
tenzija unutar intelektualne panorame post-ezdeset-
osmaske radikalne misli kad je rije¢ o: (1) mjestu filozo-
fije; (2) karakteru politicke militantnosti i egalitarizma
(pod utjecajem maoizma); (3) mjestu §to ga treba dati
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estetici te onome kulturalnom u procjeni posljedica ili
“dugog vala” 68. S obzirom na to da je moj cilj takoreci
istraziti esteti¢ku stranu njihova “différenda”, najvise
¢u se usredotociti na Ranciéreove kritike Badioua - te je
vrijedno zabiljeZiti da one na neki nacin konstituiraju
odgovor na Badiouov gotovo bespostedan, ako i povr-
$insko simpateti¢ki angaZzman oko Ranciéreove politic¢-
ke misli u Metapolitici, ¢ija se polemika protiv Ranciérea
ti¢e izvedenog i nedovoljnog karaktera “aksiomatskog”
tretiranja jednakosti ovog potonjeg, kao i onoga §to Ba-
diou drZi da je njegovo “anti-filozofsko ponasanje”
(Ranciére takoder nije posteden bolnog podsjecanja na
njegovu potporu Mitterandovu predsjednikovanju i ko-
lebljivoj militantnoj predanosti).

Ovdje bih Zelio u prvi plan iznijeti iloge i linije
pogresaka u odnosu izmedu politike i estetike preko
Ranciereove vlastite polemike protiv Badioua, uoblice-
ne u konferencijskom izlaganju koje se pojavilo u zbirci
Penser le multiple (Misliti mnostveno), zatim u engleskom
izdanju Think Again (Promisli ponovno), §to ga je uredio
Peter Hallward, te u neznatno revidiranoj verziji u Ran-
ciéreovoj Malaise dans I'ésthetique (Bolesti u estetici) —
knjizi koja trasira odbacivanje estetike kao discipline i
diskursa na na¢in analogan onome u kojemu trasira mo-
dalitete mrznje demokracije u eponimnom naslovu. Usre-
dotocit ¢u se na taj tekst, budu¢i da nam on omogucuje
usmjeriti se na différend izmedu Badioua/Ranciérea. Ta-
da ¢u filtrirati ovu raspravu kroz pojedinacna ¢itanja ove
dvojice filozofa, dvaju filmova Jean-Luca Godarda, Kine-
skinje i Sve je u redu. Kako nastojim pokazati, ovo nisu tek
“sluc¢ajevi”, budu¢i dau prvi plan dovode sloZenu vezu
politi¢kih putanja (francuski maoizam), analize (poli-
ticke) umjetnosti, te predleze¢ih rasprava glede toga do
¢ega bi nas nasljede Sezdesetosme moglo dovesti u vezi
politicke i esteticke prakse, kao i medusobno ukrstanje
ovoga dvoga. Kako se takoder nadam pokazati, uprizo-
renje rasprave o politickoj estetici izmedu Ranciérea i
Badioua preko djela Godarda dopustit ¢e nam naznaciti
jedan od specifi¢nih predmeta njihove rasprave (pitanje
pedagogije, pojmljene u terminima uloge filozofije,
prakse politike i uobli¢enja slike), te promisliti na¢ine
na koje neke teme primjerene Godardovim maoistickim
godinama (tj. pitanje novca u filmskoj produkciji) prosi-
rujuili preobli¢uju same parametre rasprave po sebi te
nam mozda omogucuju da prokré¢imo neki napredak u
vrednovanju trenutnih tloga politicke estetike.
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Clement Greenberg

( dakle dolaze ispravne
ideje? Padaju li s neba?

Ne. Jesu li urodene umu? Ni-

su. One proizlaze iz drus-

tvene prakse i samo iz nje.

Proizlaze iz tri vrste drus-
tvene prakse: borbe za pro-
izvodnjom, klasne borbe i
znanstvenog eksperimenta.

— “Odakle dolaze ispravne
ideje?” (svibanj 1963)

Ranciereova recentna polemika suocava se izrav-
no s Badiouovom konceptualnom intervencijom u pi-
tanje estetike, koja, pocevsi od nacela postavljenogu
njegovu Manifestu za filozofiju (1989), prije ukljucuje ¢in
ra(z)$ivanja negoli §to tretira filozofiju i umjetnost kao
isprepletene, medusobno odredujuce, ili pod utjecajem
neke vrste tranzitivhog odnosa; Badiou zahtijeva odva-
janje filozofije i umjetnosti. U Ranciereovu komentaru,
ovo uspostavlja “ne-odnos izmedu dviju stvari od kojih
je svaka u odnosu prema sebi samoj” (str. 87). Diskuta-
bilno, ali instruktivno, to je analogan nac¢in onome $to
ga Badiou ¢ini na pocetku svoje Metapolitike, polemizi-
rajudi protiv sama postojanja hibridne discipline naslo-
vljene “politicka filozofija”. Definicija inestetike jest
ova: “Pod “inestetikom” podrazumijevam odnos filozo-
fije prema umjetnosti koji, naglasuju¢i da je umjetnost
sama po sebi proizvoditel;j istina, ne zahtijeva da se um-
jetnost pretvori u predmet filozofije. Protiv esteticke
spekulacije, inestetika opisuje striktno unutar-filozofij-
ske ucinke proizvedene neovisnim postojanjem nekih
umjetnickih djela”. Za Ranciérea, ta definicija dovodi
Badioua u orbitu onoga modernizma (oprimjerenog
kod Clementa Greenberga) koji teZi identificirati pod-
rudje svake umjetnosti, ¢iste¢ije od njezinih mjesavina
s drugim umjetnostima, sa svijetom roba, filozofije, po-
litike, itd.

Prema Ranciéreu - kako je tvrdio u brojnim teks-
tovima, ukljucujuci Politiku estetike i Buducnost slike -
ono $to takav modernizam izostavlja jest to §to leZi
upravo u srcu jedinog reZima umjetnosti koji proizvodi
koncept umjetnosti kao singularnosti. To je ono §to on
naziva “esteti¢kim reZimom”, u kojem se singularnost
umjetnosti pojavljuje na rac¢un despecifikacije, zamag-
ljujuéi granice izmedu umjetnosti i ne-umjetnosti,
izmedu visokog i niskog, uzvisenog i onog pretvorenog
urobu. Karakter takve umjetnosti jest onaj nerazlikov-
nosti, mije$anja, hibridnosti. Singularnost Umjetnosti
tako je izborena po cijenu gubitka “bilo kakvog kriterija
koji odvaja svoje nacine ¢injenja od ostalih nacina ¢inje-
nja”, kao §to je to na razli¢ite nacine bilo prisutno u dru-
ga dvarezima, eti¢ckome (ili platonskom, koji je podre-
dio razli¢ite umjetnicke prakse potrebama polisa) i re-
prezentacijskom (ili aristotelijanskom, koji je postavio
modalitete slicnosti primjerene razli¢itim formama
¢injenja). Upravo je u esteti¢ckom reZimu sadrZano to da
se ideje mogu poimati kao utjelovljene u osjetilnim for-

mama, u razlici izmedu umjetnic¢kog osjetai onoga
obi¢noga (primjerice, izmedu boce vina i njezine pri-
sutnosti kao etikete i slike na Braqueovoj slici). No to se
moZe zbiti samo kroz paradoksalnu mjesavinu autono-
mije i heteronomije: “Esteti¢ka autonomija umjetnosti
nije nista doli drugo ime za njenu heteronomiju. Este-
ticka identifikacija umjetnosti jest nacelo poopcene
dezidentifikacije”. Modernizam se stoga identificira kao
zlehudi pokus$aj da se potrazi identifikacija (umjetnosti)
bez dezidentifikacije (umjetnosti i ne-umjetnosti), ni-
jekanje estetickog reZzima koji takoder nijece svoj unu-
tra$nji politicki naboj (zamagljivanje podjele izmedu
politicke i umjetnicke osjecajnosti). Anti-estetika kao
cjelina jest tako u bitnome pokusaj da se naglasi pod-
rudje umjetnosti, odbacuju¢i bilo kakvu intelektualnu
operaciju koja bi posredovala posebne umjetnosti s
onim drugima i s kulturnom sferom kao cjelinom.
Ranciére otuda iz brojnih razloga drZi Badioua
ekscentri¢nom varijantom ove modernisticke anti-es-
tetike: prvo, Badiouova je misao strastveno anti-mime-
ticka - on odbacuje reprezentacijski rezim, ali Zeli odvo-
jiti kako umjetnost od ne-umjetnosti tako i, kao privid-
no nuzno posljedi¢no, jednu umjetnost od druge. No, za
Rancierea, Badiouov je modernizam iskrivljen, buduci
da teZi naglasiti platonisticko odbacivanje slika uzduz
podrucja umjetnosti. Radije negoli renesansni platoni-
zam sli¢nosti izmedu osjetilnosti i ideje, Badiou Zeli
promaknuti oduzimajuce upisivanje ideje u osjetilnost
(njegov platonizam mnoStvenosti unekoliko odgovara
izazovuu Parmenidu glede “ideja” prljavstina, dlaka...).
Ali-iovdje Ranciére upotrebljava pojam estetickog re-
Zima kao polemicke poluge — dok se pokusava angaZirati
umodernisti¢ckom proc¢i§¢avanju Badiou mora pretpo-
staviti “esteticku figuru ideje kao misljenja koje se raz-
likuje samo od sebe”. Tako, u svrhu da se u inestetickom
misljenju umjetnosti vidi filozofijsko biljeZenje prijelaza
Ideje (prije negoli pluralni, inter-disciplinarni diskurs o
nacinima ¢injenja i na¢inima osjecanja), Badiou mora
procistiti platonsku gestu Ideje kao odvajanja - kako to
veli Ranciére - kroz “esteticke nerazberivosti izmedu
umjetnickih formii onih Zivota; formi umjetnostii onih
diskursa o umjetnosti; formi umjetnosti i onih o ne-
umjetnosti”. U srcu tog “iskrivljenog modernizma”
Ranciére identificira sljede¢u klju¢nu Zelju: “On Zeli
primorati vje¢nost da prode kroz uvijek-obnovljeno od-
vajanje koje ¢e uciniti da ideja svijetli u iS¢ezavanju osje-

tilnog, (Zeli) afirmirati apsolutno diskretan i uvijek sli-
¢an karakter ideje, onemogucujuci da se njezina pripisa-
na figura izgubi u nijemosti kamena, hijeroglifu teksta,
dekoru Zivota, ritmu kolektivnog. On to Zeli manje u
svrhu o¢uvanja prave domene pjesnis$tva ili umjetnosti,
avi$e u svrhu o¢uvanja pedagoske vrijednosti ideje”.

Da upotrijebimo Ranciereovu vlastitu terminolo-
giju, pod pokrovom inesteti¢kog ra(z)sivanja, Badiou bi
tako na umjetnost prenio temeljno pedagosku, to ¢e rec¢i
eticku funkciju. Dakle, za Rancierea Badiouova je sklo-
nost prema modernisti¢koj anti-estetici predodredena
njegovom potrebom da misli kako se istine prenose pre-
ko umjetnosti, kako bi uspostavile protokol odvajanja i
individuacije koji bi inestetici dopustio biljeZiti prijenos
istine kroz umjetnost. Iako se Badiou moZe razumjeti
kao stvaratelj hibrida izmedu platonistickog etickog i
modernog estetickog reZima naspram mimetickog ili re-
prezentacijskog aristotelovskog, za Ranciérea je to na
§tetu upotrebe kategorija koje imaju smisla samo unutar
mimesisa; svjedo¢imo Badiouovoj distinkciji izmedu
Mallarméove proze i njegova stiha. U svrhu da se Mallar-
méovo pjesni§tvo kao takvo tretira mjestom za nestajuce
pripisivanje istine, Badiou mora najprije uspostaviti hi-
jerarhiju umjetnosti kao “proizvoditelja istind koje pou-
¢avaju” (pjesnistvo par excellence). U tu svrhu, on je obve-
zan procistiti Mallarméovo pjesniStvo od svih njegovih
necistoca, njegovih referenci na dronjke, staru robu, ot-
patke slatkiSa, razglednice, itd. Pjesni$tvo tako mora biti
reducirano na ¢in nominacije (ili nestajuceg dogadaja) i
oslobodeno kruZenja medu visokim i niskim znakovima
i osjetima koji karakteriziraju esteticki reZim.

Umjetnost je ovdje poucavanje istinama, te tako
Mallarméovo pjesnistvo, pozvano u sluzbu od Badioua,
za Ranciérea postaje “alegorijom dogadaja uopée i hrab-
rosti misljenja koje podupire njegovu kusnju”. Ali tada
pjesniStvo postaje mimesisom ideje, pridruzujuci se pla-
tonistickom etickom prizivu kao i onom Hegelovu, u ko-
jemu bi umjetnost bila kako inkarnacijom tako i iznevje-
renjem pojma. Zbog toga Ranciére nema povjerenjau
ideju inesteticke discipline koja je heteronomno uvjeto-
vana istinama umjetnosti, budu¢i da uvijek iznova obna-
vlja upravo one istine $to ih dopusta prenijeti umjetnos-
tima. Ovo je rezultat paradoksalne mjesavine “platonis-
tickog/anti-platonistickog zahtjeva pjesme koja obucava
prema smjelosti istine, te modernisti¢kog zahtjeva za
autonomijom umjetnosti”. Ostaje li nesto izvan tog
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aranzmana? Prema Ranciéreu, koji se jo$ uvijek usredo-
toCuje na Prirucnik inestetike, kino je —budu¢i da je opu-
nomoceno da “policira” granice izmedu umjetnosti i ne-
umjetnosti (drustvo, roba) te izmedu umjetnosti samih
—kod Badioua obvezano u neke vrlo neobi¢ne torzije. Ba-
diouovo kino, u Ranciereovu ¢itanju, jest vratar/izbaci-
vad/filter za umjetnost. Nakon procisc¢avanjairazdvajan-
jaumjetnosti, ciljanih prema procis¢avanju i razdvajanju
Ideje, Badiou se suprotstavlja kinu kao umjetnosti necis-
toga - §to je, takoreci, simptom kod Badioua - prema
Ranciéreu, za obiljeZja estetickog reZima kao cjeline. To
¢e, prema Ranciéreu, preopteretiti kino svim necistoca-
ma koje su utjecale na knjiZevnost, operu i sve druge
umjetnosti unutar estetickog rezima. Ali, bivajuci stadi-
jem za “necistu” trgovinu izmedu ostalih umjetnosti, ki-
no ispunjava drugu funkciju, ono filtrira (proc¢ic¢ava) ne-
Cistoce ne- umjetnosti (spektakla) te selektira ono $to se
moZe prenijeti na umjetnost. Iznova, ono §to za Badioua
ima mjesto tek u kinu, za Ranciérea je istinito za sve dru-
ge umjetnosti unutar estetickog rezima.

Kaoiuvijek, Ranciéreova kritika Badioua usmje-
rena je prema vezi izmedu vladanja (filozofije pod krin-
kom inestetike) i pedagogije (umjetnosti regrutirane
kao obrazovanja u istinama). Ovo vladanje-pedagogija
qua etika jest za Ranciérea takoder imanentno strukturi
modernisticke geste u esteti¢ckom reZimu kao cjelini: §to
viSe Zeli afirmirati podru¢je umjetnosti, to je viSe podre-
duje radikalnoj heteronomiji (uzvienom, poucavanju
istinama, itd.). Na kraju, ¢ini se da Ranciére time okrece
protiv same sebe Badiouovu vlastitu procjenu ¢orsoka-
ka suvremene umjetnosti, ideju da je ista (umjetnost)
didakti¢ko-romanticka, sjedinjujuci temu obrazovanja s
onom osjetilnog utjelovljenja ideja.

Praviti filmove politicki: Ranciére i Badiou o
Godardu

Dva filma o kojima raspravljaju Ranciére i Badiou
(Kineskinja i Sve je u redu) na neki su nacin stoZeri perio-
da skupine Dziga-Vertov, to ¢e re¢i perioda Godardovih
pokusaja da uskladi svoje politi¢ko predanje s formom
filmske produkcije primjerene njegovu sui generis mao-
izmu. Kako ¢u sugerirati u zakljucku, to odsustvo bilo
kakve osim povrsne rasprave o Godardovu iskustvu ko-
lektivne politicke i esteti¢ke militantnosti moZe se
smatrati na neki nacin simptomati¢nim za stanovito
odsustvo politicke ekonomije u kinematografiji - pita-
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r ko god Zeli spoznati
I. neku stvar, mora do¢i
u dodir s njom, odnosno
Zivjeti (djelovati) u njezinoj
okolini. ... Zelite li znati,
morate sudjelovati u mi-
jenjanju stvarnosti. Zelite li
znati kakvog je okusa krus-

ka, morate je zagristii na
taj je nacin promi .
Zelite li znati teoriju i me-
tode revolucije, morate su-
djelovati u njoj. Svako pra-
Vo znanje potjece iz nepo-
srednog iskustva.

— “O praksi” (srpanj 1937)

nja proizvodnje —u Badiouovu i Ranciéreovu “subjekti-
vistickom” tretiranju politike i estetike.

Ranciére u Filmskim pripovijestima iscrpno razmat-
ra Kineskinju, mnogo otkrivaju¢i kako o svojem vlasti-
tom razumijevanju artikulacije politike i estetike, tako i
o specifi¢nosti Godardova “maoistickog” momenta.
Afirmirajuéi samu “necisto¢u” koju drugdje koristi kako
bi protresao Badiouov iskrivljeni modernizam, Ranci-
ére, prihvacajudi se kljué¢nog natpisa u filmu Film u na-
stajanju (Un film en train de se faire), identificira kao tiloge
filma kombinaciju ekspozicije procesa montaZe/pro-
dukcije, te samog marksisti¢kog uprizorenja. Marksi-
zam je u Kineskinjii ono $to je prikazano, ali i samo nace-
lo prikazivanja. No gdje Godard pronalazi svoje nacelo
predstavljanja? U altiserijanizmu, klju¢noj referenci (ili
materijalu za izdvajanje) u filmu, da ne spominjemo
metu Ranciereova brutalnog prekida iz 1969. (La Lecon
d’Althusser), kao i predmet pomije$ane vjernostii pole-
mike u samome Badiouu.

“Nase doba prijeti da ¢e se jednoga dana pojavitiu
povijesti ljudske kulture kao oznaceno najdramatic-
nijim i najteZim procesom uopce, otkri¢em i uvjezba-
vanjem znacenja “najjednostavnijih” ¢inova posto-
janja: videnja, slu$anja, govorenja, ¢itanja - ¢inova ko-
ji stavljaju ¢ovjeka u odnos spram njegovih djela, kao
ionih §to im se bacaju u lice, njihovim “izostancima
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djela””.

ZaRancierey, cijela se Godardova metoda moze
locirati u ovu Althusserovu deklaraciju iz Kako citati Ka-
pital, te se pojmiti kao iskustvo u kinu razlike — da upotri-
jebimo trajnu maoisticku distinkciju - izmedu kina koje
dijeli jedno u dvoje, te one koja dvoje povezuje u jedno.
Ovo drugo, prema Godardu, truje “ispravno” marksis-
ticko kino koje uvijek sjedinjuje rijecii slike podredujuci
ovo drugo onome prvom. Preformulirano, marksizam
se teZi pojaviti kao glas u off-u koji usmjeruje svijest i
afekte gledatelja prema pravilnom stajaliStu vis-a-vis sli-
ka koje protjecu ekranom. Altiserijanska jednostavnost
portretirana je kao protuotrov marksisti¢ckom dogma-
tizmu. Kako to Godard veli u raspravi u Kaliforniji 1968:

“Kineskinja treba biti vrlo jednostavna, zato §to su vr-
lojednostavni ljudi pokusali vrlo skromno nauciti
ponesto o jednostavnim stvarima. Tako sam morao

biti jednostavniji $to je viSe moguce. Bio je to pocetak
nove abecede, tako da ¢ak nisam znao kako govoriti”.

Ako se za Godardove filmove moZe re¢i da su poli-
ticki, ¢ak i ako to nije i njihov predmet, to je stoga $to oni
razbijaju taj odnos. Kako bismo ostali u vezi s njegovim
eksplicitno “politi¢kim” filmovima, moZemo pomisliti
na bizarne kratke spojeve u Malome vojniku (1961), gdje
on konstantno iznevjeruje nasa o¢ekivanja glede “is-
pravnih slika”: tematiziraju¢i problem mucenja, on po-
kazuje mucenje desnic¢arskog militanta od strane sim-
pateticki portretiranog FLN-a, oslikavaju¢i ovoga sa sta-
vom stisnute pesnice u sje¢anje na Spanjolske republi-
kance, itd. Jos eksplicitnije, pedagosko djelo Pismo Jane
(1973), ili Godardov raniji kratki spoj s politickim oceki-
vanjima u Daleko od Vijetnama (1967), slazu se s ovim
primjerom. Ustvari, slijede¢i Colin MacCabeovu pionir-
sku analizu u Godard: Images, Sounds, Politics (Godard: Sli-
ke, zvukovi, politika), moZemo i¢i dalje i pronadirazlicite
manire u kojima nas Godardov didakticki anti-didakti-
cizam konstantno frustrira organizacijom slike koja ne
dozvoljava da nametnemo i prekrijemo smislom zna-
¢enje onoga §to redatelj/producent nudi gledatelju/pu-
blici. Jedan od klju¢nih aspekata Godardovih filmovau
tom smislu jest suspenzija iluzije spoznaje, “nadzora”
danog gledatelju trasiranjem perspektivd kamere, pro-
matraca i karaktera, kriticko preustrojavanje koje se zbi-
va odbijanjem, unutar slike, nekih klju¢nih tehnickih
tropa koji omogucuju totaliziraju¢u organizaciju - po-
micanje kamere u kojemu se ona okrece oko svoje osi;
komplementarnost kadra i protu-kadra. Tako, onkraj
poteskoce identificiranja politi¢kog sadrZaja (kao u Ma-
lome vojniku), od gledatelja-kao-sudionika uvode se
zahtjevi za razli¢itim nac¢inima sprjecavanja formalne je-
dinstvenosti koja bi povukla umirujucu, totalizirajuéu
spoznaju. U Pismu Jane moZemo vidjeti kako su na razini
forme i sadrZaja te dvije analize sjedinjene. Sli¢no, s Go-
dardovom vlastitom samo-kritikom - posebice u njego-
vuradu s Anne-Marie Miéville Ici et allieurs (Ovdje i
drugdje, 1976), nacelo ce biti isto: smanjiti vaznost spoja
ispravne slike s ispravnim zvukom pod egidom ne-fil-
micne transcendentne ideje.

Kazano Ranciereovim jezikom, to je onda kada ri-
je¢ “pogledajte” viSe ne moZete razumjeti, a kada vam
slika dopusta razumjeti - vi§e ne moZete vidjeti. To dvo-
je-u-jednom moZe se, za Ranciérea, sumirati pod nacelo

metafore, gdje je apstraktna ideja utjelovljena u konkret-
noj slici, a konkretna se slika moze identificirati aps-
traktnim “glasom u off-u”. Raspravljaju¢i Godarda -
unatoc¢ tomu $to ga je on smjestio upravo u registar alti-
serijanizma, $to ga je — kako je poznato - ¢uveno odbacio
(moZda na taj na¢in pokazujuci potajnu vjernost), Ran-
ciére iskazuje jedno od klju¢nih nacela svojeg razumije-
vanja konvergentnog djela politike i estetike:

“Ovoje zajednicko djelo umjetnosti i politike: preki-
nuti smotavanje, beskrajnu zamjenu rijeci koje vas
¢ine vidjeti i slika koje govore, namecudi vjerovanje
kao glazbu rijeci. Jedno se u reprezentacijskoj magmi
mora podijeliti na Dvoje: razdvojiti rije¢ii slike, do-
pustiti da se rijeci razumiju u svojoj stranosti, a slike
da se vide u svojem zaprepastenju”.

Budu¢i da u Kineskinji upravlja protokol razdvaja-
nja, Sto ukljucuje “odsijecanje” politickog diskursa u ne-
primjerenu domenu burZoaskog stana u Parizu, cilj je
proizvesti umjetnicko razumijevanje politi¢kog govora
(ne Savizmedu politike i estetike, ve¢ kriti¢ko-didakti¢-
ku dijalektiku). Kako Ranciére kaze: “Umjetnicko djelo
treba razdvojiti, preobli¢iti kontinuum smisao-slika u
niz fragmenata, razglednica, ili lekcija.” Pomislite na
protokol razdvajanja i ocudavanja u Karabinjerima
(1962), gdje se brutalnost rata prenosi kroz konjunkciju
pisanih oglasa/plakata (pjesama, navoda, proglasa); far-
si¢no simplicistickih prikazivanja bitke, te prisustva ci-
jelog arhiva razglednica, poharanih teritorija kao pukih
skinji to je dijelekticko usporedivanje ili razdvajanje slika
od zvukova, §to za Rancierea tvori Godardov nedoseg-
nuti umjetnicki rad na politici. (Mogli bismo pomisliti
na to kako takva disjunkcija u politici eventualno posta-
je disjunkcija od politike, kao da Godard gubi sve nade u
kriticku politiku koja bi istovremeno bila kriticka praksa
slike —ili se moZemo prisjetiti nesmiljene Situacionis-
ticke kritike le plus con de pro-chinois suisses — pozicije iz
koje bi se moglo re¢i da je on bio na pogresnom putu,
kako bi se zapocelo s njime).

Godardova vlastita procjena njegove Dziga-Vertov
skupine neobi¢no je bliska upravo okviru i terminologi-
ji $to ju rabi Ranciere. Kako su on i Gorin primijetili o
njihovu Pismu Jane:
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“To je upravo estetika, to je film koji se bavi estetikom
shvac¢enom kao kategorijom politike. Radije odabire-
mo govoriti o estetici, a ne vise o politici. Mi smo tek
zainteresirani za spoznaju o vrsti izraza. Dasam biou
Vijetnamu, gledajuci na mrtvo vijetnamsko dijete,
imao bih upravo taj isti izraz lica kakav bi imali Nixon
iJohn Wayne... Termin “proleterska revolucija” u na-
$0j je zemlji postao tako zloupotrebljavan da radije
kaZemo da smo zainteresirani za estetiku”.

Badiou se obra¢a Godardovoj politi¢koj esteticiu
¢lanku naslovljenom “Kraj pocetka”, nedavno objavlje-
nom u ¢asopisu L'art du cinema. Poput Rancierea, on iz-
gleda kao da klizi preko djela Dziga-Vertov skupine ne-
obi¢no se pridruZujuci konsenzusu po kojem je od 1968-
1972 Godard u potpunosti pod¢inio svoje filmove poli-
tickim imperativima, prosivajuci svoju umjetnost svoj-
om politikom.

Strukturna kategorija u Badiouovu tretiranju fil-
ma jest ona periodizacije (otuda i naslov Badiouova ¢lan-
ka “Kraj pocetka”). Badiou ¢ita Sve je u redu kao pokusaj
da se napravi gosisticki ili maoisti¢ki ono “realno” fran-
cuskog, vidljivog usred situacije ozbiljne reakcije i poli-
tickog zatvaranja (to je smisao u kojemu on ¢ita naslov
kao referencu na kinesku izreku u vriemenima krize: “si-
tuacijaje odli¢na”). Ako je Kineskinja predstavila filmsku
dijalektiku politi¢kih iskaza i uvjerenja, Sve je u redu po-
kusava u¢initi vidljivom klasnu borbu (u ustroju tvorni-
ce, zabavno apoliticki ponovljene u Vodenom Zivotu (The
Life Aquatic, Wes Anderson, 2004), kao i u dugoj voZnji
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Bertold Brecht

r# nanje pocinje prak-

”_d som, a teoretsko zna-
nje se stjece u praksi i stoga
se mora vratiti u praksu.
Aktivna svrha znanja ne
ogleda se samo u aktivnom
skoku od perceptivnhog ka

racionalnom znanju, veé¢
se, jos vaZnije, mora ogle-
dati i u skoku od racional-
nog znanja ka revolucio-
narnoj praksi.

— “O praksi” (srpanj 1937)

kamere na kraju, koja se bavi intervencijom/ekspropri-
jacijom u supermarketu, a koja pak, kako Badiou vispre-
no primjecuje, ponavlja jednu od akcija svoje vlastite
skupine. Film, za Badioua, onkraj historijske referencije
gosizma uprizoruje suprotstavljenost izmedu zahtjeva
za objektivnos$cu (preko integracionisticke retorike Sefa
i PCF/CGT predstavnika) i subjektivne mogu¢nosti
utjelovljene u radni¢kom revoltu. Prema Badiouu, Go-
dardovo je usredotocenje na stvari konverzije, ajedno je
od pitanja §to ih moZemo postaviti, jesu li doista upotri-
jebljena kinematicka sredstva primjerena za tu didaktic¢-
ko/anti-didakti¢ku vjeZbu. Kako Badiou primjecuje:

“Povijest filma jest ona pre-odgoja, motiv koji
takoder dolazi iz maoizma.... pre-odgoj sitno-burzo-
askog umjetnika (Godard?) i mlade Zene.... Izravno
militantna forma tog pre-odgoja nije pretpostavljena
(niti je postala Maova) tek svojom neizravnom for-
mom,; stvaralackim Zivotom (kino i istraZivacko no-
vinarstvo), ljubavni¢ki ¢e se Zivot (par, njihove prak-
se, dijalektika izmedu njihove unutarnjosti i djelo-
vanja u svijetu) mozda modificirati iskustvima na-
metnutima borbom naroda”.

Pitanje za koje Badiou vidi da ga film postavlja jest
subjektivno: §to u potpunosti politicki pocetak omo-
gucuje na nacin subjektivnog preobraZaja? Zamijetite
ovdje pitanje odgoja karaktera. “Zakljucak filma tice se
temeljne povijesnosti svih stvari, podjele svega, te odat-
le ima izvor u konkretnim mogu¢nostima svakog iskus-
tva, posebice onoga (ljubavnog) para”. Badiou je takoder
oprezan prema formalnoj dimenziji, koju (sukladno
Ranciéreu), vidi u brehtijanskoj dimenziji Godardova
djela (Brecht je eksplicitna referenca kroz cijeli Godar-
dov opus).

Badiou navodi sedam elemenata strukturiranja
filma: 1. Figuralni minimalizam (topoloska redukcija, u
uprizorenju, u akciji na nekoliko reprezentativnih i
klju¢nih ambijenata); 2. Tipi¢ne geste (tr¢anje, tuca, itd.
- slijedeci burlesku, to je ve¢ nacelo Karabinjera, ali
takoder bi netko mogao pridodati i Do posljednjeg daha
(1959) gdje je to povezano s reklamama/oglasavanjem i
spektakularnim stereotipima); 3. Monolog ispred kame-
re; 4. Dokumentarni fragmenti koji povezuju tipologiju
s povijesnom sloZeno3¢u; 5. Eksterijeri koji indiciraju
izvanjskost; 6. Simbolizam boja, §to takoder primjecuje i

Ranciére; 7. ponovno, Dijalektika, velike simetrije: Straj-
koviirad, ured $efa i njegovo odjeljivanje, tvornicai fil-
movanje oglasa. MoZemo se upitati nije li Badiou pro-
pustio druge aspekte dijalektike —na primjer, znakovi-
tost potpisivanja ¢eka na pocetku (kojem ¢emo se vrati-
ti) te disjunktivna razmjestanja Montanda i Jane Fonda
u tvornici (kao i pozadinsku pric¢u glede izbora glumaca
u njihove uloge, kako bi se poja¢ao smisao bitke). Ova
dijalektika kina i politike (vidi Pismo Jane) bit ¢e razrije-
$ena tek povratkom prema slici i njezinoj analizi. Peda-
gogija je ponovno na dnevnome redu - buduci da se
filmska tema vidi kao pre-odgoj, kao preobraZzaj Zivota,
neizravno, putem bitaka. Za Badioua, Fonda je heroina
zato §to iz deklaracije o radnickim novinama u situaciji
povlacii moguénost vlastite novine u ljubavi.

Zakljucak: Novac u slici

Politicki, kako na razini zapleta politike i estetike
tako i jezikom bavljenja politickom pedagogijom, Badi-
ouiRanciére izgledaju nezainteresiranima glede pre-
vlasti teme novca u svim Godardovim filmovima, te po-
sebice onima iz perioda Dziga-Vertov skupine. Godarda
je ukratkom vremenskom razdoblju zaposlio Odsjek za
javnost Foxova studija u Parizu, te je on uvijek insistirao
na sredi$njoj ulozi monete za kino - ovo je o¢igledno u
njegovu odnosu prema sustavu zvijezda (sjetite se odabi-
ra Brigitte Bardot u Preziru) i takoder dolaziu prvi planu
njegovu taktickom i manipulativhom odnosu prema fi-
nanciranju filma - od opéeg mjesta njegove notornostiu
skupljanju sredstava od komisija za Dziga-Vertov filmo-
ve, ito od europskih distributera, koji su ih onda odbijali
prikazivati, do postavljanja trideset i dva “politicka re-
datelja” iz disparatnih ljevicarskih frakcija na platnu lis-
tu “marksisticko-lenjinistickog westerna” Vjetar s Isto-
ka. Uvodna sekvenca Sve je u redu koja pokazuje potpisi-
vanje ¢eka za razli¢ite suradnike u filmu, posebice za
Montanda i Fondu, amblemati¢na je u tom pogledu.

Vrijedno je zabiljeZiti da je Godard bio emfati¢an u
tom periodu - kako u svojim programatskim stavovima
tako i u svojoj praksi—u vezi s prvenstvom procesa proi-
zvodnje nad momentima distribucije i potro$nje onoga
§to je on nazivao praviti filmove politicki (nasuprot prav-
ljenju politickih filmova). Proizvodnja se ovdje treba ra-
zumjeti na brojne nacine - u smislu funkcije “proizvo-
daca”; u terminima modusa i odnosa proizvodnje koja
dominira samim procesom snimanja filma (npr. uloga

kolektiva u Dziga-Vertov skupini), ali takoder i u termi-
nima tehnike i tehnologije, kao onda kada Godard
uvjerljivo tvrdi da su ideoloski odnosi ve¢ sadrzaniu
materijalnom aparatu filma, primjerice u montaznom
stolu (Godard ne ignorira vezu izmedu proizvodnje i
distribucije, kao onda kada “glas u off-u” British Soundsa
na poznat nacin zadirkuje: “Ako se napravi milijun ko-
pija marksisticko-lenjinisti¢kog filma, on postaje Prohu-
jalo s vihorom”). Daljnji i vrlo znacajan smisao u kojemu
je za Godarda proizvodnja upitna jest prosirenje do ko-
jegaje film u stanju doprijeti - da upotrijebimo ovdje
Marxa - do “skrivene tajne proizvodnje”, problema s
kojim ¢e se Godard susretati na razli¢ite nac¢ine u British
Sounds, Sve je u redu, Strasti (1981) i Spasavaj se tko moze,
Zivot (1979). Izmedu uvjetovanosti slike o proizvodnji,
upravo je odnos s novcem ono §to posebice zaokuplja
Godarda. Kao §to Colin McCabe biljeZi u svojoj suvere-
noj obradi Godardova kina do 1980-ih — Godard: Images,
Sounds, Politics —u kasnim sedamdesetima Godard je
planirao djelo pod nazivom Pripovijest, s Robertom De
Nirom i Diane Keaton, film o mu¢noj proizvodnji jed-
nog drugog filma, o gangsteru Bugsyju Siegelu, nazva-
nom Bugsy ($to ¢e ga naravno kasnije napraviti Warren
Beatty, 1991. godine). U scenariju za taj film o filmu, koji
nije dovrsen, i koji nikada nece dospjeti do proizvodnje,
nalazimo slijede¢u repliku, koju izgovara Bugsyjev za-
misljeni producent: “Dopustimo da slike teku brze ne-
goli §to to moZe novac”. Kao §to McCabe primjecuje, na-
suprot producentu Pripovijesti, onome tko Zeli sakriti
“financijsku predodredenost” slik3, “Godardov projekt
jestizravno suprotan — usporiti tijek slika sve dok se ne
ukaZe novacifantazija ne pokaZe upravo njegovu kon-
stituciju”. Za McCabea, Godardove pocetne slike novca
- posebice supostavljanje novca kao normalizirajuce
drustvene funkcije prema kriminalnom novcu u Do po-
sljednjeg daha - omogucit ¢e nam nacin za bavljenje
“novcem u slici”, problem koji je, kako McCabe prim-
jecuje, prvenstveno kod Godarda posredovan slikom
Zend i ekonomije pogleda/izgleda o kojoj ovisi ta slika
(“problem pogleda/izgleda neodvojiv je od novca”).
Filmovi skupine Dziga-Vertov, stoga su, unato¢ svojem
ukazujuc¢em “negledljivom” karakteru, dozvolili Godar-
du da s ve¢om precizno$cu formulira strategije za raski-
danje nacina na koji poredak novca diktira poredak sli-
ka, ili bolje kazano, da pokusa prekinuti s “poretkom ko-
jina setu kristalizira nov¢ane odnose”.
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premjesteno iz svojih

domova.

Taj je problem financijski u istoj mjeri koliko i for-
malni. Protiv klasi¢ne povezanosti izgleda/pogleda s ka-
rakterom, pogleda kamere i pogleda gledatelja (kojemu
moZemo dodati klju¢nu povezanost sa zvukom), Godar-
dovii Gorinovi filmovi izgleda da se protive praksi dis-
lokacije, s vi$e ili manje otvorenim brehtijanskim odje-
cima. Pokazati novac u slici, u¢initi mogué¢im ono kon-
kretno audio-vizualno, omoguc¢iti konkretnu audio-vi-
zualnu analizu konkretnih audio-vizualnih uvjeta-za
to je klju¢na dislokacija (premjestaj). Dakle, u¢initi da
film postane politickim orudem, za to je nuzno izmak-
nuti njegovu puku instrumentalizaciju, njegovu estetic-
kui politi¢ku svezu (ovo je vidljivo u Godardovu prino-
su, od strane Chrisa Markera organiziranom kolektiv-
nom filmu Daleko od Vijetnama (1967), kao i u njegovoj
raspravi s maoisti¢kim filmskim djelatnikom Martinom
Karmitzom). Pedagoski poriv filmova iz maovskih godina
zanimljivo oslikava raspravu izmedu Badioua i Rancie-
rea, jer Godard jednako koristi didakti¢ko-primjeran
modus kojeg afirmira Badiou glede tipologija upotreb-
ljenih u Sve je u redu, kao $to i Zeli izazvati kratki spoju
estetici politike, kao i politici estetike, usporavajuci, dis-
locirajuci/premjestajudi i razdvajajudi slike. No, klju¢no
je usmjeravanje njegove pozornosti prema uvjetima ki-
no-proizvodnje — posebice uloge novca u slici - koja ¢e
mu omogucditi (dok s Badiouom i Ranciéreom dijeli ega-
litarnu politiku) da prebrodi enormne poteskoce §to
pritiskuju proizvodnju egalitarnih slikd i slikovnih od-
nosa, bilo one primjer(e)ne ili kriticke; amblematske ili
otpadnicke. U toj perspektivi, politicki se receptii este-
ticka kritika jedino mogu dosegnuti i pripremiti meto-
dom zaobilaska (détoura), na¢ina politickog pravljenja
filmova, §to ¢e —ne nuzno radedi politicke filmove -
omogucditi politicko promisljanje o estetici politike (vi-
dljivost, sludnost i ¢itljivost). Kao u Pismu Jane, to uklju-
¢uje stanovito subjektivno stajaliste (ne-govorenje u
ime drugoga), te takoder stanoviti zahtjev prema situi-
ranom karakteru politi¢kih i esteti¢kih intervencija (ka-
ko se u Sve je u redu dopire do Vijetnama ostajuci u Fran-
cuskoj) - pitanje $to ¢e ga Godard i Miéville postaviti o
Palestini u Ovdje i drugdje (Ici et ailleurs).

Ovo nije normativni ve¢ pripremni rad umjetnosti o
politici, &iji je cilj, kako tvrde Godard i Gorin, istraZiti es-
teticke preduvjete za sljedece tajanstveno pitanje: “Kako
se mogu postavljati nova politicka pitanja?”

Jane Fonda
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Marijan Krivak
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