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Autor tohoto vyroku, jeden z nejvyznamnéjsich svetovych fil-
movych tviircii, se letos 3. prosince dozije sedmdeséti let.
Vyuzijme této prilezitosti k ohlédnuti za onou cCésti tvorby to-
hoto génia, ¢i chcete-li stdle jesté enfant terrible francouzské
kinematografie, jez u nds zistala fakticky (s vyjimkou nékoli-
ka snimki uvedenych na druhém televiznim programu) zcela
nezndma.

Godardovu biografii a tvorbu do roku 1965 (respektive co
se filmografie tyce do roku 1967) sleduje velmi dobre zpra-
covanad monografie Jeana Colleta (¢esky 1969); pripomenout
je treba i slovnikovd hesla Jean-Luc Godard v 666 profilech
zahranic¢nich reziséru (Broz a Frida, 1977) a Malém labyrintu
filmu Bernarda a Frydlové (1988). Obdobi, jimz se zabyvd
Collet, ostatné sleduje pomeéerné diikladné i tehdejsi Film a
doba.

V dobé tzv. normalizace se jiz zminky o Godardovi u nds
omezuji jen na pozndmky a glosy, jejichz publikovdni bylo
navic ovlivnéno stdvajici ideologii. Nezapomerime ovsem, Ze
autor filmi U KONCE S DECHEM, POHRDAN{, VDANA ZENA a
BLAZNIVY PETRICEK, ktery se nikdy neskryval se svou poli-
tickou orientaci, prechdzi v obdobi parizskych méjovych bari-
kdd v roce 1968 - tedy poté, co ve svém WEEKENDU ohlésil
smrt filmu - k francouzské ultralevici a Zze jeho PRAVDA, na-
tocend v roce 1969 v tehdejsim Ceskoslovensku, je anotovdna
jako ,utok na revizionismus a socialisticky imperialismus”,
pro viddnouci rezim snad jesté ,nebezpecnejsi” nez tzv. pra-
vicovd lchylka.

Po nékolikaletém intermezzu, béhem nehoz experimentoval
.V revolucénich polnich podminkédch” s videem, se Godard vra-
ci filmem VSECHNO JE V PORADKU (1972) k tvorbé pro ki-
na. I v ndsledujicim plodném obdobi, v némz vznikaji nékteré
velmi cenéné filmy (naptiklad KRESTNI JMENO CARMEN ),
Godard analyticky zkoumd vztahy mezi slovem, obrazem a so-

Kromé obchodovani, které se pfirozené fidi zdkony nabidky a poptdv-
ky, nebylo publikum rozhodujici pro Zadné odvétvi, a zejména pro Z4d-
nou estetickou disciplinu. Nejvétsi svétova hudba, videriskd klasika, by-
la sklddéna pro aristokracii, a nikoli pro vefejnost. Ani Galileo neprova-
dél svd badéni na vefejnou zakdzku - a Michelangelo vytvofil své fre-
sky z povéfeni papezZe. Podivejte se na literaturu, vydava se Joyce, ktery
mél zpoc¢étku jen velmi mdlo ¢tendit, i Beckett, ktery na tom byl tplné
stejné. Pfesto vydavatelstvi Gallimard nefekne, Ze to jsou $patné knihy,
a kritici také ne. Pro¢ je potom nékdo jako Jean-Marie Straub, ktery ma
pro kinematografii stejny vyznam jako Beckett, oznatovan za Spatného?
Spatny se zda byt jediné z pohledu americkych producenti. Je na Ein-
steinové teorii relativity podstatné, Ze se libi publiku, nebo Ze je pravdiva?

JEAN-LUC GODARD

ciopolitickymi vyznamy, které lze z jejich ,stfetu” odvodit.
Film, jehoz plnohodnotnou soucdsti se stdvaji titulky, komen-
tar i svét (a zejména déje probihajici vné zdbéru ¢iI provoka-
tivni dialogy, které tento déj dopodrobna popisuji), pro Go-
darda predstavuje jediny prostredek pravdive zobrazujici hi-
storii.

O Godardové zivote, tvorbé i ndzorech byla napsdna fada
knih a stovky clanku, velké je i mnozstvi rozhovoru, které po-
skytl novindrim, historikim a estetikium filmu. Mezi osobnost-
mi, které se seriézné zabyvaly fenoménem ,Godard”, nechybi
ani tak zndmd jména jako Luis Aragon ci Gilles Deleuze.
K preklenuti prdazdného prostoru, ktery dosud zistdvd mezi
u nds dobfe zndmym Godardem Sedesétych let a neznamym
autorem NOVE VLNY & PRIBEHU FILMU, otiskujeme montdz
ze tri krdcenych cldnku, prevzatych z casopisu Film Com-
ment.

(I) Armond White, Jean-Luc Godard, in vol. 32/96, ¢. 2, str.
26-32; (II) Gavin Smith, Rozhovor s Jeanem-Lucem Godar-
dem, in vol. 32/96, ¢. 2, str. 35-41 a (IlI) Jonathan Rosen-
baum, Godard v devadesétych letech: rozhovory, polemiky,
glosy, in vol. 34/98, ¢. 4, str 52-63. Texty byly vybrdny tak,
aby prinesly co nejvic autentickych dat, priblizujicich Godarda
jako tvirce, v jehoZ osobé se technickd experimentace pro-
stupuje se svébytnym vidénim a osobitymi nézory. Jména auto-
ri uvddime v pripadé rozhovorii v monografickych zkratkach.

Réadi bychom v této souvislosti jesté pripomnéli ¢ldnky Pe-
tra Slabého a Petra Marka o Godardové filmu FOR EVER
MOZART ve FaD 1-2/97, str. 20-23. Z kniznich publikaci,
na jejichz prezentaci zde samoziejmé neni prostor, upozor-
nujeme alespori na monografii Wheelera Winstona Dixona:
The Films of Jean-Luc, Albany, SUNY Press 1997, kterd
sleduje tvorbu JLG takrka do soucasnosti.

-red-
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e NOVA VLNA (1990) ®

NOVA VLNA, zdAmérné nazvana tak, aby byla pfipominkou kriti-
ku z Cahiers du cinéma na pfelomu padeséatych a Sedesétych
let, ktefi své piisné estetické soudy dovedli az k filosofii odpo-
ru proti establishmentu, zastihuje Godarda v okamziku, kdy
prehodnocuje vlastni dilo. Chmurnd krdsa tohoto filmu jeho usili
ospravedlnuje. Tim, Ze rozpracovavd myslenky nové viny o kon-
strukci ptfibéhu, Godard zaroven rozebird zpusob, jakym se pfi-
béhy vypravéji dnes. Ikonografické rysy Alaina Delona (Godard
jeho zjev srovnava s obrazem ,stromu” a nataci jej s touz hlubo-
kou tctou k pfirodé, s jakou komponuje velky detail mohutného,
sukovitého kmene) a Domiziany Giordanové (zndmé z NOSTAL-
GIE Andreje Tarkovského) mu slouzi k tomu, aby jejich pro-
stfednictvim zobrazil podezielé transakce soudobého obchod-
niho svéta. Za prihlednym lhanim jednotlivych postav se skry-
va zmateni hodnot vedouci mimo jiné k podfizovdni uméni
(Goyova Maja nuda) moci penéz. Spolecenskou devizou pak
jsou podvod a vrazda, pricemz krasa prirody a realita lidskych
potfeb i umeéni kupodivu zdhadné a s-bolestnou naléhavosti
prezivaji. Godard vSechny tyto skutecnosti zkoumda svym frag-
mentadrnim, do sebe zahledénym zpusobem, ktery si osvojil
v obdobi nové viny, a odvrhuje déjova klisé i zabéhnuté pred-
stavy o filmovém divakovi, takze vase mysl i oc¢i zustavaji neusta-

le ve stfehu a smysly zhnou. Godard obdafil zvuk i obraz Cisto-
tou a svébytnosti a zaroven ponechal dostatek prostoru pro dé-
jovou linku, jez dokadze udrzet autentické zvuky a ¢asto divoké
obrazy pohromadé. Jeho cilem neni nostalgicky navrat k tiché-
mu rozjimani nad krasou; své vidéni dokdze pienést na obrazov-
ku tak dokonale, Ze ona velkolepd panoramata i citlivé kompo-
nované interiéry, jez vidite, jsou vyrazem jeho nejniternéjsi sen-
zibility.

Pravé toto vyrazové mistrovstvi ospravedlnuje smélou skladbu
filmu: Godard vypravi formou svych typickych montdzi piibéh,
v némz se milostnd a obchodni zapletka navzdjem prolinaji. Je-
ho postavy vidime v akci, ale to, co slySime ve zvuku - jejich
dialogy — je dédictvim zapadni literatury i filmové kultury: ob-
raz a zvuk jsou v dynamice minulosti a souc¢asnosti seskupeny
do slozité dramatické struktury. Neustalé citace vytvafeji pastis
v duchu uméleckého romantismu, jenz film ukotvuje v mordlce
a optimismu jiné doby. Godard si vSak neklade za cil na tuto
dobu pouze vzpominat. Chce také poukézat na jeji humanis-
mus, prezivajici i v jinych, temnéjSich ¢asech. To je téma samo
o sobé dosti silné, avSsak NOVA VLNA je zaroven i dojemnou
pripominkou zmén, k nimz doslo v umeéni i stylu vypravéni a jez
jsou patrné z rozdilu mezi klasickymi ,citacemi” a Godardovym
stéle jeSté modernistickym stylem. Je to dilo umélce, jenz se po-
kousi hloubéji pochopit nasi smyslovou i intelektudlni zkuse-
nost, oslava vSeho kradsného, co je spole¢né kinematografii
a ptirodé. Domnivam se, Ze to je snad nejkrasnéjsi film od vzni-
ku Wellesovych SKVELYCH AMBERSONU (The Magnificent
Ambersons).

4 NOVA VLNA
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e BEDA MI (1993) ®

V tomto filmu Godard zkoumda problematiku kulturni tradice
a duchovni krize, podobné jako ve filmu VASEN (1982) analyzu-
je klasickou malbu, v DETEKTIVOVI ¢ernobily film, v epizodé
ARIE (1987) &i KRESTNIM JMENU CARMEN operu, v KRALI
LEAROVI Shakespeara a v NOVE VLNE vlastni celozivotni dilo.
BEDA MI vychazi z feckého mytu, avSak uz v Gvodnim vyprave-
ni navozuje Godard své (tak Casto citované) téma zmateni hod-
not vtipnou antropologickou parabolou: ,Kdyz otec otce mého ot-
ce stanul pfed néjakym naro¢nym ikolem, odebral se na jisté
misto v lese, rozdélal ohen a pohrouzil se do tiché modlitby.
A co mél udélat, také udélal.. Kdyz jsem se svého ¢asu pted ob-
dobnym problémem ocitl j4, zustal jsem sedét doma a fekl si:
Dnes uz nevime, jak se rozdélava ohen, neumime se modlit a
neznadme uz ani ono misto v lese, umime vSak vypravét ptibéh."
Godard vypravi piibéhy hned dva — soudobou verzi mytu
o Amfitryénovi, v némz na sebe Zeus vzal jeho podobu, aby se
mohl milovat s jeho Zenou, a pfibéh filmafte, ktery ony davné
mytické déje studuje a kra¢i v Diovych stopach, aby nazorné
predved], Ze ,vSe jedno jest a minulost je obsaZena v pfitom-
nosti”. Jeho mysleni je myslenim filmového estéta, ktery si pii
komponovani a vystavbé filmovych obrazi zvykl zcela volné
nakladat s ¢asem a stejné svobodné o ném uvazovat.

Motiv pribéhu je nepokryté filosoficky a Godard jej zdmérné
buduje tak, aby divadkovi vnukl povédomi analogie mezi filoso-
fickou zkouskou viry a ndbozenskym citénim, vystavenym stre-
su soudobého zZivota. Stejné jako ve filmu ZDRAVAS MARIA,
i v BEDA MI se v nejpusobivéjsich scénach inspiruje emocemi
a napétim v rodinnych a intimnich vztazich mezi v4snivé zalo-
2en)"mi muzi a Zenami. ,Vyslovit cokoli je snadné, avSak odvolat
to je tézké," fikd Godard, ktery se odhodlal piepsat (respektive
prehodnotit) starofeckou mytologii, pficemz jedinecnost filmu
BEDA MI tkvi pravé v tom, jakym zplisobem tu naklddad se
spiritualitou a mytem. Uryvek z fascinujici a nekompromisni my-
tologicko-poetické fragky Jeana-Marii Strauba Z MRAKU K RE-
SISTENCI (Dalla nube alla resistenza) z roku 1979, zcela ab-
surdné zhlédnuté na televizni obrazovce ve videopiijéovné, sem
zafazuje jen proto, aby upozornil na novovlnn)'r precedent této
praxe. Tak jako Bih pfichdzi na Zemi, ziji i déjiny filmu v mo-
dernim zivoté Casto v podobé drobnych Zertovnych protimluvii
(ZPOVIDAM SE - I Confess — v televizi) a obecné sdélnych
dramatickych momentt (pfichod zadhadného cizince v parafrazi
na Hitchcockuv televizni pofad ,Alfred Hitchcock uvadi”).

Svédci-li tyto postupy o vyhranéném zajmu, pak Godardiuv
génius je tu od toho, aby jej prislusnym zpusobem vyjadril. Tte-
ba drsnym Zertem, jako kdyz obecenstvo plné soustfedéné na
sledovani zépletky vyrusi v jednom okamziku anglicky mluvici
hlas ze zvukové stopy mimo obraz, ktery pfipomina hlasy linou-
ci se z hracich automati, a tento hlas je v duchu postmodernis-
tlckych instrukci vyzve: ,Pfestante mluvit a chopte se kfidy,”
pricemz se rozléha sdlem v panoramatickém stereu. Godardovo
experimentovani s ruznym1 metodami filmové tvorby je v BEDA
MI vyrazem jeho z&djmu a presvédceni, Ze i technické, material-
ni zdroje filmu mohou byt samy o sobé zabavné.

Neni velkolepéjsiho prlkladu jeho vypjaté sub]ektlvxty nez
prosty, brilantni styl, jakym je v BEDA MI nato¢ena scéna, v niz
manipuluje s clonou. Stejné jako slavna pasaz s pohlednicemi
z KARABINIKU o tii desetileti diive je tato scéna triumfalnim
souhrnem Godardovych pfedstav o tom, jakym zpusobem se
délaji a jak jsou vniména média. Vzhledem k ustfednimu téma-
tu filmu BEDA M], jimz je tvorba myti moderni doby, v niz se
kreativita stava doslova aktem viry (v déjiny a budoucnost), je
pro Godardovu aplikaci filmu na lidovou tradici tato z&kladni
hra se specmckyml vyrazovymi prostiedky nezbytna.

BEDA MI si klade otazku po smyslu svéta, kterou se zabyva
umeélec, a kterou si nutné musi polozit i publikum. Zmifiovana
scéna obé zapletky — hravou modernizaci legendy o Amfitrys-
novi i filmafovu paralelni rekonstrukci dédvného mytu — sblizuje,
tak jako se v epické basni prolinaji ptibéhy — vysledkem této
konvergence je definitivni, vSeobjimajici a vSevysvétlujici pa-
saz. Nevidime tu Z&dnou fyzickou akci. Jedinym pohybem
odehravaj1c1m se na platné jsou technické postupy, jichz Go-
dard pouzwa - pomale otevirani a uzavirdni clony kamery —
pricemz tyto promény meéni smysl vSeho, co se zde odehrava.

Zprvu vidime Jen zmét rozmazanych a rozostfenych svétel-
nych bodu, na néz kamera poma]u zaostiuje. Nasledu]e polode-
tail plavovlasé zeny zahledéné mimo obraz, za niz se rozprostlra
]ezero Platno ndm bezdeky prlpomlna okno neuprosné ramujici
scénu a umoznujici tak Zenu i okolni prostfedi nazirat jako ob-
raz — a nikoli vysek urcitého piibéhu. Vidime ji, jak stoji u mola
a nasloucha hlasu prichazejicimu z prostoru vné obrazu. Jak ka-
meramanka Caroline Champetierovd proménuje clonu, nabyva
portrétni zabér poetického zabarveni jen diky intenzité svétla.
Tim, jak jeho zdroj sili a poté zase sldbne, prechazi nalada
od prvotniho optimismu az k tzkosti. Je to fascinujici, nebot se
zd4, Ze scéna se méni z denni v noc¢ni (parodie na natidceni
noc¢nich scén za dne), avSak divdk muze tento posun sledovat
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mnohem komplexnéji a spiSe jako esteticky fenomén nez epizo-
du z néjakého pribéhu.

Takové vyuzivani formy a manipulace s obsahem jsou stejné
zajimavé jako zvrat zapletky ¢i emociondlné vypjaty moment
herecké akce. Rozdil je pouze v tom, ze Godard chépe styl jako
intelektudlni zalezitost. Tim, Ze divdka upozoriuje na techniku
natdc¢eni — jinak véc velmi prostou, na niz vSak neobycejné za-
lezi — se vyjadfuje i k tradici formovéani pfedstav a vnimani, jez
jsou obyc¢ejné povazovany za zcela samoziejmé.

e LABUTI PISEN? @

JLG/JLG (1994, chybné prekladano jako JLG od JLG) je hodinovy
snimek pofizeny v rdmci stodilného seridlu MoMa Gaumont
spolu se dvéma poslednimi ¢ast-
mi PRIBEHU, natodenymi na vi-
deu. Je to Godardova ,Zarijova pi-
sen”, jez nastoluje téma tklivé ji-
mavosti vytvofené ve ,Smrtici kra-
se" a ,Odpovédich z temnot". Po-
hyb kamery prochéazejici prazdny-
mi pokoji Godardova bytu s kni-
hovnami plnymi knih, nahlizejici
do sesiti se jmény nadepsanymi
na Stitcich a listujici prazdnymi
strdnkami, i neurcity prostor za
okny s vétrem prohdnéjicim se
nad vodami a svétlem vznaseji-
cim se nad zemi, kde uprostied
krajiny tréi slaby, osameély stro-
mek pfipominajici Tarkovského
OBET, to vSe navozuje pocit neod-
vratné pomijivosti a zmaru.

Na rozdil od PRIBEHU, v nichz
se obrazy lasky a smrti prolinaji s
nezvyklym, taktka fetisSistickym
puvabem, jsou tyto scény nesmir-
né tajemné. Upominaji na Bresso-
novu strohost, avSak jejich smysl-
nost zaroven odkazuje na Dreyera,
smeéfujiciho mimo tento svét. (Aby
se vSak véci nedostaly do prilis
vazné polohy, je tu sdm Godard s
mrzutou tvari a hodinkami v ruce,
popohénéjici mladickou hospody-
ni oble¢enou v provokativnich
Sortkéch.) JLG/JLG nikoliv bez hu-
moru predvadi i silné a prosté lid-
ské city. Nejzarytéjsi ze vSech fil-
movych tvirct si tu libuje v ote-
vienosti, za niz se od svych nés-
tupct jisté dockd uznani. ,Mym
poslanim je vypravét (piibéhy)"
prozrazuje na sebe Godard, ,a to z
pohledu ,venkovského farate', kte-
rym jsem v tomto pfibéhu j& sdm.” V okamziku, kdy pfipousti,
ze ,to muselo byt mé filmaiské podvédomi, které mé ptrimélo
odhodlat se k prozkoumévani oblasti, jez nemaji pranic spole¢-
ného s prostfedim, z néhoz jsem vzesel, s mou spole¢enskou tii-
dou, mym nédbozZenstvim ¢i détstvim,” museji vSichni, ktefi si ce-
ni radikalismu a humanismu v Godardové uméni, smeknout uz-
nanim. Godard nebyl jen politickym, nybrz i duchovnim radika-
lem: v poslednich filmech se jeho z&pal spojuje s vaznosti pfi-
¢itanou obvykle ndboZenstvi a vnitini spojnici tvoii specificka,
niternd odezva Clovéka na uméni a myty i na pfibéhy, jez tvori
jejich soucast. (Cosi archetypélniho, co saha daleko do hlubin
minulosti, demonstrovala tim nejkontroverznéjsim zpusobem
scéna popravy z KARABINIKU, kdy vézen se slzami v ocich re-
cituje Majakovského verSe.) Umirnénost a nezaujatost patrna v
JLG/JLG vede clovéka k poznani, Ze v Godardové existenci je

cosi svatého. Svymi postoji jasné dokazuje, abychom citovali
Scorseseho, ze zalezi-li ¢lovéku na filmu, zélezi mu i na uméni
a déjinéch, tedy na celém lidstvu.

Ani hlubokomyslné tuvahy o smrti nejsou u Godarda ni¢im
novym. Pronasleduji jej ve filmech U KONCE S DECHEM, ZIT
SVU] ZIVOT, MUZSKY ROD, ZENSKY ROD, MADE IN USA,
WEEKEND a snad i ve vSech ostatnich jeho dilech. Nyni vSak
tyto tivahy souzni s moznym zanikem celé filmové kultury. Ta-
kovd, jakou ji lidé znali, uz dnes bezpochyby neexistuje. Piesto
jsou JLG/JLG a PRIBEH(Y) témi nejvystiednéj$imi pokusy, jaké
kdy ktery tviirce ucinil, aby ji zachranil. Tato smutna pravda je
pro nés stejné Sokujici jako Godardovy tvahy o vlastni smrtel-
nosti.

V Godardovych piibézich zaslechneme burcujici slova paro-
dujici ndbozenskou dikci. Prv-
ni: ,Jesté neodesel na vécnost."
A jinde, s didaktickou pfimoca-
rosti a vasni umeélce, Godard
prohlasuje: ,Budu hoden jména,
jez jsem si dal. Budu milovat. Je
to slib. Musim podstoupit obéf,
aby mé slovo mélo vahu. Laska
existuje.” TotéZ poselstvi tlumo-
¢i i obrazy v NOVE VLNE.

(1I)

Lidé fikavaji: ,Co pfesné tim mysli-
te?" A ja odpoviddm: ,Myslim, ale ne
piesné.”

Jean-Luc Godard

GS: Filmy, které jste natocil po
roce 1989, po prvni &asti PRIBE-
HU, jsou mnohem emocional-
néjsi nez vSechno, co jste udé-
lal predtim. Kazdy z nich jako
by byl pokusem o usmifeni s
filmem.

JLG: Ano, fekl bych, zZe zde plati
jedna Picassova véta, kterda mi
kdysi utkvéla v paméti: ,Rad
maluji, dokud mi malovani ne-
fekne dost” I j& mam dojem, ze
mi film jesté par desitek let a
nékolik dalsich natdc¢eni nefek-
ne dost, a tak jde mozna oprav-
du o usmifeni. Ne s tim, co
bych chtél, protoze to opravdu
nevim, ale s tim, co chci - a
pritom je to mozné. Jde tu i o
schopnost byt v mnohem vétsi
mife ochoten nezadat nic jiného, délat jen to, co méate skutecné
rad a vystacit s tim, co mate po ruce. Je to mnohem vyrovnanéjsi
piistup. Kdyz ted nata¢im néjaky film, uz se nevztekam, kdyz
neni dobfe udélany. Nezlobim se kvili tomu, Ze néco mélo byt
tak ¢i onak, pro nebo proti né¢emu. Délam si to po svém.

GS: Je pro vas filmovani v jistém smyslu utopicka &innost?

JLG: M4 predstava o tom, jak by mél film vypadat, je uz sama
o sobé utopii, ale natacet film, délat ho, to uz zadna utopie neni.

GS: Ve filmu NEMECKO V ROCE 90 DEVET NULA a v PRIBE-
ZICH mluvite o kinematografii jako o upadlém médiu.

JLG: Ano, to je muj nazor.

VOJACEK (na str. 5 a 6 uké4zka japonskych internetovych stranek
Dravidian Drugstore vénovanych JLG)



GS: Které momenty byly pro jeho upadek rozhodujici?

JLG: Piedevsim 1. a II svétova valka. Prvni svétova valka umoz-
nila americkému filmu zvitézit nad filmem francouzskym, ktery
byl do té doby znaméjsi a meél silnéjsi pozici. Pathé, Gaumont,
Mélies. Max Linder platil za obrovskou hvézdu. Francouzi vSak
byli po vélce oslabeni a Americanim se tak vibec poprvé
naskytla ptileZitost vtrhnout na platna evropskych kin. A spojili
se za tim ucelem s némeckou kinematografii. Polovinu
Hollywoodu tvofili Némci: Spole¢nost Universal zalozil Carl
Laemmle.

Na plazich Normandie se odehréla druhé invaze: druha svéto-
va valka vedla k definitivnimu dobyti Evropy. A dnes, kdy vidi-
te, jak je Evropa politicky neschopné udélat cokoliv bez pozehné-
ni americké administrativy, se Ame-
rika zmocnila vlady nad celou ze-
meékouli i v oblasti kinematografie. JL GF"_M s
GS: Nedomnivite se, ze italsky
neorealismus a francouzska nova
vlna pfinesly po vélce jisté ozive-
ni?

JLG: Ne, byl to jen posledni
zachvév. To, co jsme si zvykli na-
zyvat avantgarda (avant-garde), by-
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garde, zadnim vojem.

GS: Vy tvidite, ze v Sedeséatych
letech se francouzskd kinemato-
grafie ocitla pod dominantnim
americkym vlivem?

JLG: Jisté, i kdyz tehdy jsme si to
jesté nemysleli. V té dobé jsme
Casto prosazovali ur€ity druh
americkych filmi: Samuel Fuller
nebo Budd Boetticher ndm byli
bliz§i nez William Wyler nebo
George Stevens. Piali jsme si, pfi-
nejmensim Rivette a j& aby se
ndm nékdy podafilo natocit vy-
pravny muzikal, coz stale plati. Tvr-
dili jsme, Ze Hitchcock je i velky
malif a spisovatel, nejen rezisér,
ktery toci krimindlni pfibéhy. Celé
to tehdy bylo mnohem demokratic-
téjsi, ale zaroven utopické. Byli
jsme prili§ mladi, abychom chépali,
co se ve skuteGnosti déje. Rikam
to proto, Ze jsem dnes ziejmé jedi-
ny, kdo to tak vidi. Tim, ze se di-
vam a naslouchdm, studuji déjiny.
Ostatni lidé vidi jen slova.

GS: Kdyz jste tehdy obdivovali nékteré aspekty amerického fil-
mu, znamena to, Ze jste otevirali dvefe nepriteli?

JLG: Viibec ne. Horovali jsme pro Hitchcocka, ale také pro Shir-
ley. Clarkeovou, Johna Cassavetese ¢i Eda Emshwillera. Kdyz
jsem ted nedavno cetl, napsal to jeden americky kritik, ze BE-
DA MI vypada jako film od (Stana) Brakhagea, velmi mé to po-
tésilo. Prételil jsem se s Gregorym Markopoulosem jiz dlouho
predtim, nez jsem zacal spolupracovat s Cahiers du cinéma. Po-
dle mého néazoru nebyly jeho pozdéjsi filmy uz tak dobré, ale
pamatuji se na ného i na dalsi lidi, ktefi se tenkrat nadchli pro
.cinéma vérité". Bylo to obdobi demokracie. Neuvédomovali
jsme si jesté, Ze Spojené staty nejsou demokracii nadSeny o nic
vic nez komunisticka vldda v Rusku.

i T;;UE)‘U(O)J «:

GS: Od vaseho navratu k filmu v roce 1979 se ve vasich dilech
objevuje nové zduraznéni krasy. Zda se, ze ji ve filmu tésné
spojujete s tajemstvim.

JLG: Ano. VétSina filmové produkce postrada tajemstvi i kra-
sy, je to vétSinou jen make-up. Spielbergiv SCHINDLERUV
SEZNAM je takovym zainym piikladem prikraslovani skutec-
nosti. Je to Max Factor. Barevny materidl vydavajici se za ¢erno-
bily, ponévadz laboratofe si uz s opravdovym cernobilym fil-
mem nemohou dovolit pracovat.

GS: Pojdme si promluvit o JLG/JLG. Ten film vas predstavuje ja-
ko cloveka, ktery vétsinu ¢asu travi o samoté. Jde o obraz vase-
ho zZivota, a nebo autoportrét?

JLG: Jsem velmi uzavieny clo-

vék, to nemohu popiit. Vnitiné

sice neustidle komunikuji s

mnoha vécmi a lidmi, ktefi o
6 tom viubec nevédi, avSak vide-
no zvnéjsku, ano, takovéd je ma
povaha a pravda o mém zivoté,
ktery byl a je zivotem samotére,
co meél se vztahy k ostatnim
vzdycky jen potize. Nékdy cha-
pu lidi, ktefi ziji jako Walden,
jako Thoreau. Mozna je to i tim,
ze jsem mladi prozil uprostred
velké a bohaté rodiny s mnoha
strycky a bratranci. Mél jsem
tolik, kdyz jsem byl mlady, ze
je jen spravedlivé, kdyz dnes
mam méne.
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GS: Povazujete JLG/JLG za ja-
kousi uvahu o lidské smrtelnos-
ti? Hodné se tam mluvi o smrti.

JLG: O smrti? Ne, to vibec ne.
Kdybych ten film nato€il kdy-
koli jindy, nebyl by pfili§ jiny.
Kdyz vidim prazdny pokoj, ne-
mohu se ubrdnit ur¢itému poci-
tu viny a jist¢é melancholii, kte-
rou ve me vyvolava fakt, ze ty
zdi jsou tak holé a neni tu zad-
na rodina a dokonce ani rodin-
ny portrét na zdi, protoZe ja ne-
mam rodinu, jen jednoho ¢i dva
pratele. Kdybych vSak do toho
filmu uvedl dalsi lidi, zac¢al by
byt autobiograficky, a to uz je
néco jiného, to uz neni autopor-
trét. Autoportrét je ve své pod-
staté jen tvar vidéna v zrcadle
¢i objektivu kamery. Kdyby to-
mu bylo jinak, bylo by to smésné, protoze v tom pfipadé byste
musel angazovat mladého herce, aby vas hral takového, jako
kdyz jste byl jesté mlady a.. je to prosté smésné. Timto zpuso-
bem to délat nejde.

GS: Véta ,Zivot je piekézka na cesté k umiréni a tento film
rozhodne o mém poslednim soudu” — neni to nezastfena uvaha
o smrti?

JLG: Ano.. Vlastné ne, protoze kdyz jsem nasel tuhle svou starou
fotografii (jde o uivodni obraz filmu), divil jsem se, pro¢ na ni uz
ve svych Sesti letech vypaddm tak melancholicky. Myslim, Ze to
nebylo jen tim, Ze mi moje matka dala predtim pohlavek. Rekl
bych, Ze jde o cosi mnohem hlubsiho. Uz tehdy jsem se na svété
necitil prili§ stastné.
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GS: JLG/JLG vSak mifi od zimy, osaméni a uzavienosti k jaru,
otevienosti a obrozenému smyslu pro budoucnost.

JLG: Ano.

GS: Jeden z poslednich zabéru filmu predvadi ¢arokrasnou jar-
ni krajinu. Ta jako by byla plna pfislibu Zivota.

JLG: Ano, ta krajina jako metafora svéta byla, myslim, dobrg,
1 s témi stiny, které nasledovaly. Nevéstily ale nic smutného —
jen konec dne.

CS: Takze timhle filmem se neloucite, ani nesepisujete zavét,
jak si nékteti lidé mysleli. Naznacujete, Ze vase budoucnost, po-
kud jde o moznosti a vyhlidky, je jako budoucnost ditéte?

JLG: Mam takovy pocit, ano. Mozna je to tim, ze kdyz zestarnete,
pripadéte si svym zpusobem stdle mladsi a mladsi, ale pfitom
jste zéroven stary — je to takové mladé stari, mohu-li to tak na-
zvat, coz je velice.. konejsivé.

GS: Identifikovat se s détmi?

JLG: Ano, ale zaroven neuhybat pfed tim, Ze jste starsi. VSechno,
co mé byt objeveno, stile jesté lezi pfed vami. Filmafi obvykle
u svého druhého filmu fikaji: ,Co mém délat? Vidyt uz jsem
vSechno natocil." J& naopak tvrdim: ,Neudélal jsem zatim nic, fa-
da véci na mne teprve ¢eka" Skutecnost, ze uz vSe nestihnu,

mé ale nijak neznepokojuje. Vim, Ze piestoze existuje spousta
véci, o nichz jsem nepfedpokladal, Ze bude mozné zachytit je
na platné — bez ohledu na to, jak bude film v dobé elektronic-
kych technologii vypadat — pouhy z&bér na starou knihovnu
mnoho napovi.

GS: Nakonec mizete natocit film, aniz byste vytadhl paty z do-
mova.

JLG: To jsem viceméné udélal.

GS: V uvodnim zébéru JLG/JLG, kdy kamera pomalu najiz-
di na fotografii, kterd vas zachycuje jako malého chlapce, je
na platné jasné patrny stin kamery i kameramana.

JLG: Projednou jsem myslel na publikum - na nepfili§ poéetné
publikum, které by pochopilo, ze jsem to ,j& a zase j&". Néco ja-
ko autoportrét malife, ktery se zpodobnil pfed obrazem s pale-
tou a Stétcem v ruce.

GCS: Je tam také nékolik zédbéru nato¢enych zpoza objektivu vi-
deokamery. Pro¢ je v kazdém zabéru kamera zaostiena spise
na obraz v hledacku nez na obraz jako celek?

JLG: To abych primél publikum zamyslet se nad zaostfovanim,
nad jeho existenci. Kdyz tvorite literdrni obraz, malujete nebo
komponujete hudbu, ani vas nenapadne zaostfovat. To jen film
zaostfuje na konkrétni pfedméty.
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GS: Pouzivate umélé osvétleni?

JLG: Malo, a to jen proto, Ze nemam kameramana tak schopné-
ho, aby dokazal to, co uméli kameramani pfed padeséti lety.
Pouzivam tedy umélé osvétleni, avSak ne proto, abych véci né-
jak ménil. Jen trochu prisvécujeme, kdyz potifebujeme lépe
zaostfit. Podle mého nazoru uz dnes taktka nezavadite o slusné-
ho kameramana. Znicil je zpusob, jakym se natddi v televizi,
kdy vSechno na scéné je pfesvicené, nikde zadny stin. J4 si vy-
birdm takové kameramany, ktefi jsou ochotni toé¢it bez umélého
osvétleni a snazi se pracovat pfedevsim s clonou.

GS: V BEDA MI jako byste probiral cely technicky slovnicek ki-
nematografie: ostfeni, expozici, pohyb kamery, stfih, a dokonce
1 transfokaci, kterd priblizuje a vzdaluje obraz, coz pokud vim
témeér nikdy nedélate..

JLG: Ne, jen velmi ztidka.
GS: Byl to uz od pocétku vas zamér?

JLG: Ne, postupné vykrystalizoval béhem nata¢eni. Film se mi
zacal vymykat z ruky, a tak jsem se pravdépodobné chytal né-
kterych véci, i kdyz se diametralné lisily od puvodni pfedstavy,
kterou jsem nedokazal realizovat. Gramatika byla v tomto ptipa-
dé dulezitéjsi nez véta sama, ¢i lépe feceno, stala se pfipomin-
kou toho, co méla véta fici. Ta ale utvofena nebyla. Pfipomina
mi to matematickou rovnici, kterd nemize mit u védcti absolut-
né zadny ohlas, protoze obsahuje jen saméa plus, minus a rovnitka.

GS: Vzdy je ale fascinujici, kdyz mizete nahlédnout do elemen-
tarnich pravidel gramatiky néjakého média, byt jen proto, ze pii-
sobi na smysly.

JLG: Ano, je to pocatek filmu. Jediné, co mizeme ¢as od Gasu
udélat, je projevit patficnou skromnost a vzdat tomuto médiu
znovu hold. Udélat néco takového v matematice neméa smysl
Ani v literatufe to nejde, ponévadz véta i gramatika jsou zde
v tak tésném spojeni, Ze je od sebe nelze oddélit. Ve filmu je
vSak oddélit mizete. Kdyz nato¢ite panordmu krajiny bez ¢eho-
koli dalsiho.. Proto madm rad nékteré americké undergroundové
filmy, naptiklad skvély snimek Michaela Snowa LA REGION
CENTRALE, coz je v podstaté jedna dlouh& panordma. To je sa-
ma esence filmu, ¢istd kinematografie.

GS: Vase piedchozi prace na videu byly méné maliiské. PRI-
BEH(Y) se svou strukturou podobaji malifskym dilum.

JLG: To je pravda. Tenhle film patfi do dé&jin vytvarného uméni,
je to v podstaté ¢isté maliistvi. Filmové malifstvi je soucésti té
kinematografie, kterou vétsina lidi zavrhla. Neni to reklama.
Reklamy jen vyuzivaji vytvarné postupy, anebo — jako v ptipa-
dé Rybczynského, polského specialisty na video — jsou to ko-
mercni produkty, které nemaji zadny vyznam, jsou pouze deko-
rativni. Nékdy se mi ale libi, protoze se do téch jednominuto-
vych filmecku investuje neobycejné mnoho penéz a dé&ji se
v nich véci, které by v hraném filmu byt nemohly, protoze by
pak byl pfili§ drahy. Ale jejich vyznam, obsah a cil prodat to &i
ono — se miji icinkem. Nevyplati se utratit milién dolart za pil-
minutovou propagaci ¢ehosi.. tteba vozu od General Motors, je-
hoz.cena je mnohem nizsi nez ten milién.

Ale jinak s vami zcela souhlasim: PRIBEH(Y) jsou obrazem
i romdnem zéaroven. Pro mne je takovy film jedinym cilem, ale
dosdhnout ho neni mozné, protoze film neni malifstvi. Pro mne
je film tohle (fikd& Godard a ukazuje na reprodukci obrazu
v umeleckém casopise, ktery zachycuje nékolik postav v kraji-
ne). Chci ovSem, aby ti lidé (na obraze) fekli i pér slov, pak je
to drama - i kdyZz drama namalované. Neni to roméan. Velmi &as-
to se divam na obrazy a fikam si: Co tim chtél malif fici? A ti li-
dé — o cem asi pfemysleji? Vzpomindm si, Ze ve svém viibec

prvnim ¢lanku jsem pfirovnaval Premingerav film k malbé im-
presionisti. Mozné je to nesmysl, ale mné se zd4, ze je to mozné
— myj film takovy je. Proto se stdle vic a vic ptiblizuji k malif-
stvi. Musime si ovSem jesté polozit otdzku, jakd scéna bude
pfedchazet a jakd néasledovat, dam-li tento obraz (ukazuje
na c¢asopis) do filmu.

Na malifstvi se mi libi, Ze je vzdy trochu rozostfené, a nikomu
to nevadi. Ve filmu nemiiZete pouzit rozostfeny obraz, ale jestli-
ze pripojite dialog, pak mezi zaostfenym filmovym obrazem
a slovy vznikd prostor pro cosi, co se rozostfeni velice blizi,
a prave takové rozostieni je znakem skuteéného filmu.

GS: Vrstvite vizudlni struktury PRIBEHU podobné, jako je na né-
kterych mistech propracovan obraz — bohaté a se znaénou dév-
kou smyslnosti.

JLG: Smyslnost, ano, to je to spravné slovo. Smyslnost, kterou citi-
te v malifstvi, ale kterou nikdy nenajdete v romanu, je skvéla
véc, nebot kazda vyrazova forma musi mit své charakteristické
rysy, které ostatni nemaji, jinak by existovala pouze jedina for-
ma vyrazu. Filmy uZz od samého pocétku tak trochu pattily
do kazdé rodiny. Film je pro mne takovy maly, neposlusny
benjaminek koSaté rodiny uméleckych obori, takova éerna ov-
ce. Ve skutecCnosti je to ale ovce bil4, protoze i promitaci platno
je bilé (sméje se). Senzualita je néco, éeho je ve filmu poskrov-
nu; ¢eho bylo mnohem vic v némé éfe a co prirozené zaniklo
s mluvenym filmem.

GS: Slovo uvéznilo obraz ¢i predstavu.

JLG: Jistym zpiisobem ano. Velmi ¢asto se snazim vyuzivat tech-
niku, naptiklad dolby, abych oddélil vizualni pfedstavu od zvu-
ku, ale kdyz to drama vyzaduje, jsou tu obé slozky nahle zase
pospolu. Z toho, jak je kamera stile vice umél4, je zvlasté
v americkém filmu patrné, ze se s ni uz nepracuje. Nedavno
jsem vidél Pakuluv THE PELICAN BRIEF. Neni to nic vic nez
reklama. Kamera se zde sice pohybuje, ale to nem4 s jejim po-
hybem, nehybnosti ¢i proménami zabéru, jak je zname z filma
von Stroheima ¢&i von Sternberga, nic spoleéného. Neni v tom
zadny hlubsi smysl, jen pfedstirani, ze se déla film.

GS: Neméte pocit, Ze to je n&jaka nova forma senzuality?
JLG: Ne, je to prostituce.

GS: A ted jiny citat z JLG/JLG: ,Vizualni pfedstava je vysledkem
procesu formovéni ndzoru, k némuz dospivime sblizovanim
dvou ruznych realit. Cim jsou tyto reality vzdalenéjsi, tim je
predstava piisobivéjsi." Jak byste v praxi uskuteénil tuto ideu,
totiz utvateni vizuélnich pfedstav z krajnich protikladu?

JLG: Pfedstava sama o sobé neexistuje. Zde nejde o predstavu,
ale o film. Pfedstava je vztah, v némz se ja divdm a vymyslim si
vztah k nékomu jinému. Piedstava je vlastné asociace.

GS: Odtud tedy prameni vase idea skute¢né montaze?

JLG: Ano, skute¢nym poslanim filmu bylo nalézt zpiisob, jak vy-
myslet a prakticky realizovat to, co nazyvame montaz. AvSak tak
daleko jsme nikdy nedospéli. Mnozi reziséti byli presvédéeni,
Ze se jim to podatilo, ale ve skute¢nosti dosahli nééeho tiplné
jiného. Zejména Ejzenstejn. Ten byl na nejlepsi cesté, ale nedo-
Sel az na jeji konec. Nebyl to stfihac, ale rezisér, zabirajici scé-
nu z ruznych uhli. A ponévadz tak dobfe snimal z rozdilnych
postaveni kamery, idea stfihu se mu doslova nabizela. (..) Sku-
te¢na montaz vlastné nebyla nikdy objevena — ustrnula, kdyz
do filmu vstoupilo mluvené slovo; zvukovy film ji dokazal vyuzit
pouze divadelnim zplisobem.

GS: Kdyz v PRIBEZICH FILMU prolinte obraz Elizabeth Tayloro-




vé z filmu MISTO NA SLUNCI s ob-
razy tél v pecich - je to montaz.

JLG: Je to historicka stfihova skladba.
Kritické dilo, vysvétlujici, pro¢ je
usmév Elizabeth Taylorové takovy,
jaky je..

GS: Kvili holocaustu..

JLG: Ano. Protoze film, ktery George
Stevens natoCil o holocaustu, mél
dlouha léta schovan ve sklepég, a
kdyz pak tocil MISTO NA SLUNCI,
byl v ném usmév i nestésti. Piestoze
neni nijak vyjimecny, je velice piso-
bivy a nikdo nevi pro¢. Zadny z fil-
mi, které George Stevens natocCil
pozdéji, uz tak dobry nebyl. V DENI-
KU ANNY FRANKOVE s Millie Per-
kinsovou, ktery je lepsi nez SCHIN-
DLERUV SEZNAM, i kdyz to také ne-
ni nic zvlastniho, uz nedokazal za-
chytit ismév Millie Perkinsové tak,
jako se mu to podarilo v pripadé Liz
Taylorové.

GS: Pripomnél bych jesté jeden citét
z PRIBEHU: ,Divadlo je pfili§ znamé.
Film je az prili§ neznamy."

JLG: Robert Bresson?

GS: Spojuji si jej s vasi charakteristi-
kou filmu jako histoire de la nuit, pri-
béhu noci, a predstava, jakou jsem si
ze spojeni téch dvou slov utvoril, je
idea filmu jako domény tajemstvi.
Pro¢ se podle vas od poloviny osm-
desétych let vase filmy stile vice
zabyvaji problematikou formy tajem-
ného ptibéhu? DETEKTIV, ZDRAVAS
MARIA, NOVA VLNA, BEDA MI, ty
vSechny se to¢i kolem néjakého
ustfedniho, neuchopitelného tajem-
stvi ¢i hadanky.

JLG: Kdyz zestarnete, stava se analy-
za struktury roménu jeho soucasti. V
tom tkvi rozdil mezi Odysseem
Jamese Joycea a Erle Stanleym
Gardnerem. V Perry Masonovi je za-
hada pouhou zé&hadou, zatimco u Joy-
cea je samo mystérium psani sou-
casti dila..

GS: Zahady, které jste se v Sedesa-
tych a sedmdesatych letech pokou-
Sel fesit, pramenily ze svétského ma-
terialismu a tykaly se takovych zile-
zitosti, jako je touha, ideologie, jazyk
¢i moc. Od osmdesétych let se zd3,
ze i kdyz vase filmy v tomto kritic-
kém zpytovani pokracuji, zabyvaji se
stdle intenzivnéji vécnymi zdhadami
filosofie a metafyziky.

JLG: Myslim, ze ano. Pokud je ¢lovék

schopen vytézit metafyzické poznani
z prostych véci, je to dobfe. Pravé to
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je totiz tkolem umélce. Obycéejné
jablko od Cézanna je vic nez oby-
cejné jablko — anebo pouhé oby-
¢ejné jablko.

GS: Je toto poselstvi, které se skry-
va za vaSimi obrazy pfirody v NO-
VE VLNE a v BEDA MI?

JLG: Ano.
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To, co se ve skute¢nosti nikdy neo-
dehrdlo, je dilem historika.

Kapitola 2a/

Pfinejmensim od roku 1982, kdy
nato¢il VASEN, se dilo Jeana-Luca
Godarda az posedle zabyva kra-
sou. Zabyva se ji pfitom s mimo-
fadnou intenzitou, jez je jeho fil-
mum ze 60. let, a to i tém nejlep-
§im, nedostupna. Mé zaujatost PRi-
BEHY FILMU a vétSinou ostatnich
snimku z téchto let ma co do &iné-
ni s tim, jak vyrazné vychazeji z
hermetickych metafor a éehosi v
podvédomi — zejména ve spojitosti
s déjinami filmu a dvacétého stole-
ti, se Zivotem privilegovanych vrs-
tev, pddem komunismu a déjinami
francouzského filmu. Je to véc an-
gazovanosti v protikladu k nean-
gazovanosti — cili totéz, co mne
vede k tomu, abych v pfipadé poli-
tického filmu sedmdesatych let
dal pfednost snimkum, které
vznikly ve spolupraci s Anne-Ma-
rif Miévilleovou, pfed témi, jez Go-
dard natocCil spolu s Jeanem-Pier-
rem Gorinem..

Godarduv historizujici pfistup je
naznacen uz tim, jak vedle sebe
potmésile klade zabéry, jez fran-
couzsti cenzofi udajné vystfihli z
filmu U KONCE S DECHEM - kon-
krétné jde o sekvence s Charle-
sem de Gaullem jedoucim v kolo-
né aut po Champs-Elysées za
Dwightem Eisenhowerem, ktery
rovnéz sedi v auté, a o zabéry s
Jeanem-Paulem Belmondem, sle-
dujicim na chodniku Jean Seber-
govou. Tato podobnost sexualniho
a vojensko-politického kontextu
koresponduje s drsnym pfirovna-
nim z kapitoly la/ PRIBEHU FIL-
MU, jez mad podobu horeénaté
montaze spojujici dohromady hu-
debni ¢islo (,Ladies in Waiting”)
z Cukorovych DEVCAT (Les Girls),
Maxe Ophiilse, Moliéra, Madeleine
Ozerayovou, Louise Jouveta, a do-
konce i Bogarta: ,1940, Zeneva,
SKOLA ZEN (L'Ecole des femmes),



Max Ophiils. Vrhd se na pozadi
Madeleine Ozerayové, tak jako né-
meckd armada napada =zezadu
francouzskou arméadu." Jde o citaci
z Ophiilsova nedokonc¢eného fil-
mového zdznamu jevistni podoby
Molierovy hry. I zde je zdurazio-
vana simultaneita déji odehravaji-
cich se na platné a déju probihaji-
cich v redlném svéte. Obdobny
moment se v téze kapitole vysky-
tuje jesté jednou, kdyz Godard sta-
vi postavu v masce kostlivce z
PRAVIDEL HRY (La Regle du jeu)
vedle zdbéru véznu v koncentrac-
nich tdborech, anebo kdyz v kapi-
tole 3a/ spojuje pfedposledni re-
pliku Eliny Labourdettové v DA-
MACH Z BULONSKEHO LESIKA
(Les Dames du Bois de Boulogne,
1945), obsahujici vyrok: ,Bojuji.”, s
de Gaullovym projevem ke svo-
bodnym Francouzim, v némz ge-
nerdl priblizné ve stejné dobé
prohlasuje: ,Musime bojovat."

Pro tuto podobnost oznacil Go-
dard DAMY Z BULONSKEHO LE-
SIKA za ,jediny” film francouzské-
ho hnuti odporu, a dokonce i v pfi-
padé, ze clovek tuto predstavu za-
mitne, je mozné jej chapat jako
kritické ohlédnuti za ranymi filmy
Roberta Bressona, nebo tvrdit, ze
nekteré z nejvyraznéjsich identifi-
kacnich znakl Bressona jako fil-
mare (napriklad zvuky ozyvajici
se mimo obraz a suplujici vizualni
obrazy ¢i téma skryvani vlastni
identity, emoci i dusevnich pocho-
du, jez se vine jako Cervend nit
vSemi jeho filmy) maji své kore-
ny v onéch deviti mésicich roku
1940/4], jez Bresson stravil jako va-
le¢ny zajatec v némeckém inter-
na¢nim tdbofe, a v jeho nésled-
né zkusSenosti z obdobi némecké
okupace Francie. To se tyka nejen
jeho mistrovského dila o francouz-
ském hnuti odporu K SMRTI OD-
SOUZENY UPRCHL (Un Condam-
né a mort s'est échappé), kde zvu-
ky doléhajici z okolniho svéta do
Fontainovy vézenské cely spolu-
utvareji a zdroven zhmotnuji jeho
osobni vizi svobody, ale i dalSich
jeho ranych realizaci. O této inter-
pretaci lze samoziejmé diskutovat,
avSak zdd se mi, ze pokud jde o
Bressoniv styl, je mnohem prinos-
néjsi chapat jej jako styl vyvérajici
z urCité konkrétni materidlni a his-
torické zkuSenosti nez jakysi nad-
Casovy, transcendentni a navysost
mysteriézni vyraz abstraktni spiri-
tuality. (Soudé podle ponékud opoz-
déné publikovaného interview Mi-
chela Cimenta s Bressonem v c¢a-
sopise Positif ¢. 430 z prosince
1996, sdili tento nézor i sam
Bresson: ,Spatfovat ve mné janse-
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nistu je hloupost: [sem pravym opa-
kem jansenisty — jde mi o celkovy
dojem. Stojim-li na ru$sném bulvaru,
tdZi se sdm sebe: Jakym dojmem to
tu na mé pusobi? Vnimdm piede-
vSim zmét nohou pohybujicich se po
chodniku a vydéavajicich vyrazné
zvuky. To se pak pokousim tlumocit
pomoci obrazu a zvuku.") Godardovy
historické analogie nds, kdyz uz nic
jiného, alespon orientuji spravnym
smérem, aniz by ndm ono kritické
pojeti néjak vnucovaly. Je to zpusob,
jak dét najevo, ze film se zabyva tim-
to svétem, nikoliv jeho alternativou, a
ze sem patfi stejné jako my sami, _

V pojmech obecného mytu PRIBE-
HU jsou jednotlivé kinematografie i
celé 20. stoleti — v Godardové vidéni
takrka splyvaji — nazirdny v kontextu
dvou klicovych zemi (Francie a USA),
dvou prednich producentia (Irvinga
Thalberga a Howarda Hughese) a
dvou pfizna¢nych politickych vadcu
(Lenina a Hitlera); jde tu o zachyceni
dvojiho konce nevinnosti kinematog-
rafie (jednou jako konce némého fil-
mu, ktery zanikl s nastupem filmu
zvukového, a jednou jako konce zvu-
kového filmu, jenz ustoupil do pozadi
s prichodem videa), dvojiho konce
nevinnosti svéta (zkuSenost I a IL
sveétové valky) a dvou kolektivnich
vzepéti kinematografie, k nimz doslo
v Evropé a jez ovlivnily mordlni i es-
tetické citéni celého svéta (italského
neorealismu a nové viny). s

Prvnim &tyfem kapitolam PRIBEHU
dominuje klapot psaciho stroje a
Susténi filmu na stfihacim stole:
staccato a legato, zvuky neodmysli-
telné spjaté s Godardovou c¢innosti
kritika. (V dalsi kapitole o italském
neorealismu, nejpusobivéjsi ¢asti vi-
bec, ptechézi styl do polohy vylu¢né-
ho — a nadherného - legata). Spoji-
tost mezi psanim a filmovanim je
zde v mnoha aspektech patrna a nej-
markantnéji se projevuje v tom, jak
dulezitou roli pfiklada Godard v ¢asti
4a/ PRIBE}!U Hitchcockovu NEPRA-
VEMU MUZI (The Wrong Man), jenz
se jiz dévno predtim stal pfedmétem
vibec nejobsdahlejsi, nejzasvécenéjsi
a nejdetailnéjsi kritické analyzy, ja-
kou kdy napsal pro Cahiers du ciné-
ma. Celd tato epizoda je vénovana
Hitchcockovi a ukazuje, ze Godard
béhem svého zivota uzaviel kruh a
vrétil se zpét k psani, jez ho zamést-
navalo pred c&tyfTiceti lety.

Vzhledem k tomu, Ze stejné jako
Rivette zustal Godard po vétsinu své
umeélecké kariéry zaroven i filmo-
vym kritikem, je na misté si vyjasnit,
nakolik jsou metody volby citaci, pa-
rafrdzovani i nardzek obou téchto
tviirci na rozdil od takika vSech
ostatnich filmafi obecné kritické.
Kdyz Allen, De Palma, Scorsese &i
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Tarantino parafrazuji zabéry ¢i sekvence jinych tvirct, ma je-
jich gesto vzdy formu postmodernistického privlastnéni, nikoliv
formu kritické transformace. Totéz lze fici i o parafrazich uziva-
nych dejme tomu Truffautem a Bertoluccim. (Pro mne Truffaut
jako filmaf zistava kritikem pouze v jednom jediném piipadé,
a to ve velkolepém aktu sebekritiky v ZELENEM POKOJI - La
Chambre verte, — kde fesi otdzku morbidity a strnulosti autorské
koncepce jako osobniho systému.)

Lze namitat, Ze upadek filmové kritiky v poslednich letech,
patrny v poklesu trovné vétSiny redaktorii novin a Casopisiu
1 vétSiny filmovych teoretiki, neni ani tak odrazem méniciho se
vkusu obecenstva (jak tito redaktori a teoretici ¢asto tvrdi), jako
spiSe dusledkem pusobeni velkych spole¢nosti, které svym vli-
vem eliminuji vSe, co by mohlo stat v cesté jejich obchodnim
zajmim. Pravé tak jako pojem nezévisli filmafi, propagovani
hollywoodskymi studii skrze ,instituci”, jiz je dnes Sundance,
oznacuje filmafe, ktefi svou nezéavislost uz déavno ztratili, je
i hlavni proud ,filmové kritiky" v zdsadé totozny s reklamni Zur-
nalistikou. Skute¢né nezavisli filmafi a kritici jsou nuceni ptezi-
vat na samém okraji a déni se viceméné piesouva do under-
groundu. (JLG na tiskové konferenci: ,Pro mne je kultura ob-
chod, uméni je néco jiného. Hudba neni kultura — kultura je jeji
prode;j.)

Filosoficky vzato jsou PRIBEH(Y) nebezpeéné dilo, protoze se

odvazuji nastolit otdzku, komu vlastné kinematografie, filmova
kritika a déjiny filmu nélezeji. Patii vpravdé kazdému, kdo méa
k dispozici video, i kdyz z pravniho hlediska je vlastni stat,
a ten dnes reprezentuje v Americe Disney. Pravé Disney a jeho
satelity, jako je Miramax, rozhoduji prostiednictvim sdélovacich
prostfedkii o nasSich kulturnich programech a pfepisuji nasi ofi-
cialni filmovou historii i kritiku. (Je to pravé Miramax, jenz roz-
hoduje o tom, ze KRIDLA HOLUBICE (Les Ailes de la colombe)
jsou nejméné stokrat vyznamnéjSi nez barevnd verze filmu
Jacquese Tatiho JEDE, JEDE, POSTOVSKY PANACEK (Jour de
féte), ktery také vlastni. A masové sdélovaci prostiedky jen po-
slusné prikyvuji.)
. Tim, Ze vytvoril své vlastni déjiny filmu a filmové kritiky na vi-
deu a vyuzil pfitom prostfedku, jez mél k dispozici a které jsou
relativné levné, naznacil Godard smeér, jakym by se mohli fil-
mafi a audiovizudlni umeélci v budoucnu s ﬂspéchem ubirat —
smér privlastnéni, hnuti nastartovaného jiz kritick ]{m a historic-
kym prehodnocemm nové Vlny jez pokraéuje v PRIBEZICH FIL-
MU jinymi, méné piimocarymi prostiedky, jako jsou poezie &i
autobiografie. V upominku na Rivettovo prvni dilo navrhuji po-
uzit slogan: Paramount patii nam.

Nésledujici montaz, tykajici se PRIBEHU FILMU i Godardova
zivota a ndzoru v dobé jejich realizace, byla sestavena z tviir-
covych odpovédi na otdzky Jonathana Rosenbauma a dotazy
na aktudlnich tiskovych konferencich.

Otazka: Pro¢ momentéalné nezijete ve mésté?

JLG: Je prili§ hlu¢né a Spinavé, bez vody, bez jezera, prosté hroz-
né. V obdobi nové viny jsme radi tocili v ulicich, protoze $lo
o néco nového, co mélo prichut zakdzaného ovoce. Ale dnes uz
to neni viibec zajimavé. Na film se stile jesté divam tak jako
dfiv (v obdobi nové vlny), ale vim, ze svét uz je jiny.

Otazka: V ¢em je to dnes jiné?

JLG: Je mnohem méné nadéje.. Pafiz je jediné mésto na svété,
kde stéle jesté muzete vidét veskerou filmovou produkci, ktera
za néco stoji, zvlasté nezavislé filmy, ale nezijete-li zde, ocitnete
se razem daleko od filmového déni. V okoli Zenevy, kde ted tra-
vim vétSinu ¢asu, jsou k vidéni jen samé americké filmy. A pro-
toze uz nebydlim ve mésté, znamena pro mne kazda navstéva
kina ujet Sedesat kilometri.. Clovék sice muze absolvovat tak
dlouhou cestu jen proto, aby vidél Demi Moorovou, ale vracet
se stejné daleko nazpatek, to uz je moc!
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JR: V kapitole 3a/ PRIBEHU FILMU je sekvence z QUE VIVA
MEXICO sestfihana velmi ejzenstejnovskym zpisobem. To je
vase prace?

]LG Ne. Pouzil jsem sestfih Marie Setonové, ponevadz byl prv-
ni, ktery jsme znali z CASU NA SLUNCI (Time in the Sun). Jay
Leyda v té dobé jesté své kritické dilo nevytvofil a ja jsem jeho
verzi nikdy nevidél — byl to pfesné ten typ filmu, na ktery jsme
nikdy nesli. A protoZe je fe¢ o nové viné, musela to byt Marie
Setonovd, jez patii do stejné epochy jako Jean Georges Auriol,
ktery ji mél tak rdd. Kdyby Slo o kteroukoli jinou epizodu, byl
bych mozné natoCeny material sestfihal sam.

Otazka: Méli jste s Truffautem stejné nadzory na filmovou tvorbu?

JLG: Byli jsme mladji, byli jsme Francouzi, bojovali jsme, neméli
jsme penize, snazili se pfezit a byli plni nadéje a viry. Oviem
jakmile jsme zacali natacet, nase filmy samy ukézaly, jak odlis-
ny vkus mame. A my se zacali rozchazet. Byl jsem piesvédcen
— a myslim si to dosud - Ze Francois nebyl dobry rezisér. Byl to
velky kritik, velky agitétor a polemik.. nasledovnik Diderota,
Malrauxe, Bazina.. lepsi nez (Serge) Daney, ale ne velky rezisér.
Jestlize je vSak nékdo nasledovnikem Diderota, znamena to, ze je
schopnéjsi nez ja. J& nejsem dokonce ani nasledovnik Malrauxe.

Na druhou stranu byl Frangois mnohem komer¢néjsi, v tomto
ohledu byl mezi ndmi propastny rozdil. J& jsem pochézel z bo-
haté rodiny, on z velmi chudé, a jeho rodice byli navic rozvede-
ni. Byt uspésny pro ného znamenalo opravdu hodné - j& jsem
nic takového nepotieboval. Muj prvni film U KONCE S DECHEM
mél uspech i kdyz jsem si puvodne myslel, Ze ho nikdy mit ne-
muze. Pak jsem natocil sviyj druhy film, VO]ACKA ktery napred
oklestila cenzura a tfi roky nato u publika propad], coz mé
vlastné zachranilo, protoze uspéch korumpuje, a tomu je velice
tézké uniknout.

Pro mne bylo ispéchem byt netispésny, a uzivit se tim. Fran-
cois byl z tohoto hlediska mym pravym opakem, nicméné re-
prezentoval nas (novou vinu) a dlky ohlasu, jaky mél zvlasté
v Americe, nas svym zpusobem i ochranoval. Diky uspechu
AMERICKE NOCI jsem mohl nato¢it takovy film, jako je KRAL
LEAR, ktery dokonce i mi ameri¢ti pratelé pokladali za hotovou
katastrofu. AvSak diky Frangoisovi nas nikdo nemohl napad-
nout. Byl jako beranidlo.

Otazka: Jaky vyznam mé pro PRIBEHY Hitchcock?

JLG: Hitchcocka sem zafazuji proto, ze byl podle mého nézoru
po urcity ¢as, konkrétné po dobu asi péti let, skuteénym panem
tohoto svéeta. Vic nez Hitler, vic nez Napoleon. Ovladal vefejné
minéni jako nikdo druhy.

JR: A co Ronald Reagan? Ten takovou moc nemél?

JLG: Ne, protoze Hitchcock byl basnik a masy tehdy ovladala
poezie. Navic byl Hitchcock univerzalni, ne jako Rilke. Byl to je-
diny proklety basnik, ktery mél obrovsky ispéch. Rilke ho ne-
mél, a dokonce ani Rimbaud. Hitchcock byl basnikem vsech..
Uzasné je na ném to, ze si nevybavite zépletku, netusite, pro¢
jde ]anet Leighovéa do Batesova motely, ale vzpomenete si na
bryle ¢i vétrny mlyn — tyhle detaily si pamatuji miliény a mi-
llon% lidi. Co vam vytane na mysli v souvislosti s POVESTNYM

UZEM? Vinné ldhve. Ani na Ingnd Bergmanovou si nevzpo-
menete. Premyshte -li o Criffithovi ¢i Wellesovi, o Ejzenstejnovi
nebo o mné, nikdy se vdm nevybavi obrazy prostych predmétu.
Hitchcock je jediny.

JR: V piipadé neorealismu, alespon jak ho prezentujete vy, si
naopak Clovék vybavuje pouze lidi.. Je zajimavé, Ze s vyjimkou
Dreyera je pro vas Hitchcock jedinym filmafem, ktery kdy do-
kdzal natacCet zdzraky, ackoliv néktefi lidé namitali, Ze z&zraku
v NEPRAVEM MUZI nelze véfit.
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JLG: Ale byl nato¢en podle skute¢né prihody! Navic SLOVO
(Ordet) i NEPRAVY MUZ byly z komeréniho hlediska propada-
ky. To je dalsi vyznamna souvislost.

JR: V&era mé ptekvapilo, kdyz jste prohlasil, ze film BEDA MI
zaznamenal ve Spojenych statech vétsi komercni uspéch nez
ve Francii. Je to pfece jeden z vasich nejslozitéjsich filmun!

JLG: Ano, a neni ani moc povedeny. Je na hony vzdéaleny to-
mu, jak jsem si ho pfedstavoval. Mél to byt obycejny film, film
na stfedu nebo na ¢tvrtek, ale nakonec se z néj diky Gérardu
Depardieuovi vyklubal film na nedéli. Depardieu zménil iplné
vSechno. Snad to uz byla pfedzvést budouciho FOR EVER MO-
ZART.

Otazka: Mate pocit, Ze americkd administrativa a vlady dalsich
zemi vyuzily zadbéri ilustrujicich lidské utrpeni v Bosné, o niz
tento film pojednévd, pro své vlastni, sobecké zameéry?

JLG: Ano, jisté. Politici nejsou nevinatka a televizni sité nejsou
charitativni organizace. Jejich zpisob vykladu udéalosti je ovSem
smésny. Podle nich neni stésti Zddné téma. V Hollywoodu musi
kazdd zapletka vzdy a za vSech okolnosti skon¢it stastné, happy
endem, ale musi k tomu dojit skrze néjakou katastrofu.
V Hollywoodu jsou totiz toho nazoru, Ze ukdazete-li na platné
obycejné Stésti, lidé se zacnou nudit. Ja4 ne. J4 osobné jsem scho-
pen divat se tfeba deset hodin na kvétinu, je-li dobfe natoéena.
Proto si myslim, Ze ta zaplava tdésnych obrazi je ndm predkla-
déana proto, Ze ¢im vic se na nas vali, tim méné je vniméme, po-
kud ovSem zrovna neukazuji nasi matku..

Kdyz jsme zacinali, kladl si film za cil, aby si ho lidé pamato-
vali, ale televizni produkce je tu od toho, aby se na ni zapomi-
nalo, coz se také déje. Za dvé vtefiny uz nevime, na co jsme se
pravé divali. Tvrdime sice, jak je to hrozné, ale okamzité zapo-
mindme. A zfejmé chceme, aby to tak bylo, jinak by se vSichni
chovali jako jé: televizi by prosté ignorovali. Néktefi lidé si ji
vSak nedokézou odepfit, pravé tak jako si ja nedok&zu odepfit
cigaretu.

Otézka: Jaky je podle vés rozdil mezi filmem, televizi a videem?

JLG: Nikdy jsem se_nezajimal o techniku samoucelné. V po-
slednich éastech PRIBEHU FILMU fikdm — a tvrdil jsem to
mnohokrat — Ze film pro mne nepfedstavuje uméni ani techni-
ku, ale mystérium. Pravé to jej odliSuje od malifstvi, literatury ¢&i
hudby.. Film m& mnohem bliz k nabozenstvi. Pfedstavuje svym
zpusobem akt viry, diky fotografii bezprostiedné vnimatelny,
jisty vztah mezi clovékem a svétem. Je vlastné svét dilem clove-
ka, nebo je tomu naopak? Nevim. Oboji je mozné..

Dalo by se fici, Zze televize nds ,odnaucila" vidét. Televi-
ze produkuje vzpominky, ale film jako takovy vytvaH pamét,
umoznuje ji existovat.

Video mé svou vlastni specifi¢nost. Muze byt vyuzito v celé
své jedinecnosti, ale podle mne se to stava jen zfidka. Jednou
z jeho nejvétsich prednosti je, Ze s nim muzZete pracovat doma,
pokud maéte produkci, kterd vdm to umozni. Muzete proto tvofit
mnohem vic, podobné jako malifi nebo hudebnici, a pochopit
pritom, Ze obraz neni jen zélezitosti prostoru, ale i ¢asu. Na vi-
deu madm rdd dvojexpozice, skutecné dvojexpozice, podobné tém
v hudbé - kde se jeden pohyb nékdy pomalu, nékdy brutalné
prolina s jinym, pficemz dochazi k nécemu zvlastnimu. Muzete
totiz zaroven vnimat dva obrazy nebo dvé myslenky najednou, a
vzit je pfitom obé& na védomi, coz mi silné pfipomina détstvi.

Film uz dosdhl stavu dospélosti a mize sdélit mnohem vic.
Filmem piSete roman. Ale abyste napsal dobry rom&n musi mit
vase myslenka filosoficky rozmér.

Vybral Milan D. Klepikov a redakce
Prelozila Eva Kiistkova

FILMOGRAFIE
JEANA-LUCA GODARDA

1954, OPERATION BETON (Operace beton) —— Svycarsko

1855, UNE FEMME COQUETTE (Koketni zena) —— Francie

1857, CHARLOTTE ET VERONIQUE OU TOUS LES GARCONS
S'APPELLENT PATRICK (V3ichni chlapci se jmenuji Patrick
aneb Charlotta a Veronika) —— Francie

1988, CHARLOTTE ET SON JULES (Charlotta a jeji Jules)
— Francie

1958, UNE HISTOIRE D'EAU (Ptibéh vody) —— Francie

1859, A BOUT DE SOUFFLE (U konce s dechem) —— Francie

1960, LE PETIT SOLDAT (Vojacek) — Francie (z cenzurnich
divodi uveden az v r. 1963)

1961, LA PARESSE (Lenost), epizoda z filmu LES SEPT PECHES
CAPITAUX (Sedm hlavnich hiichii) — Francie-Italie

1961, UNE FEMME EST UNE FEMME (Zena je Zena) — Francie

1962, LE NOUVEAU MONDE (Novy svét), epizoda z filmu
ROGOPAG —- Itlie-Francie

1962, VIVRE SA VIE (Zit sviij Zivot) —— Francie

1963, LE GRAND ESCROC (Velky podvodnik), epizoda z filmu
LES PLUS BELLES ESCROQUERIES DU MONDE (Nejkras-
ngj§i podvody svéta) —— Francie-Itdlie-Japonsko

1963, LES CARABINIERS (Karabinici) — Francie-Italie

1963, LE MEPRIS (Pohrdani) — Francie-Italie

1964, BANDE A PART (Banda sama pro sebe) — Francie

1964, MONTPARNASSE-LEVALLOIS, epizoda z filmu PARIS VU
PAR.. (Pafiz o¢ima) — Francie
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1964, REPORTAGE SUR ORLY (Reportaz o Orly) —— Francie

1964, UNE FEMME MARIEE (Vdanéa Zena) —— Francie

1965, ALPHAVILLE. UNE ETRANCE AVENTURE DE LEMMY
CAUTION (Alphaville) — Francie-Italie

1965, PIERROT LE FOU (Blaznivy Petticek) — Francie-Italie

1966, MASCULIN FEMININS (Muzsky rod, zensky rod)
—— Francie-Svédsko

1966, MADE IN U.S.A. — Francie

1967, DEUX OU TROIS CHOSES QUE JE SAIS D'ELLE (Dvé nebo

tf véci, které o ni vim) — Francie

ANTICIPATION (Pfedvidani véci budoucich), epizoda z fil-

mu LE PLUS VIEUX METIER DU MONDE (Nejstarsi povola-

ni svéta) — Francie-Némecko-Italie

1967, LA CHINOISE (Cifianka) — Francie

1967, CAMERA-OEIL (Kamera-oko), jedna z Sesti vypovédi z fil-
mu LOIN DU VIETNAM (Daleko od Vietnamu) — Francie

1967, WEEK-END (Vikend) — Francie-Itdlie

1968, LE GAI SAVOIR (Veselé poznavani) —— Francie-Némecko

1968, UN FILM COMME LES AUTRES (Film jako jiné) — Fran-
cie

1968, LA CONTESTATION (Kontestace) —— Francie

1968, ONE PLUS ONE/SYMPATHY FOR THE DEVIL (Jeden plus
jeden) —— Velka Britanie

1968, 1 AM/ONE AMERICAN MOVIE (Jeden americky film)
—— Francie-USA

1968, SIX CINETRACTS (Sest filmovych traktatl; spoleéné s Res-
naisem a Markerem) — Francie

1969, L'AMORE/L'ENFANT PRODIGUE (Laska), epizoda z filmu
AMORE E RABBIA/VANGELO 70 (Laska a zufivost)
—— Francie-Itdlie

1969, BRITISH SOUNDS/SEE YOU AT MAO (Britské hlasy)
—— Velka Britanie

1969, COMMUNICATIONS (Komunikace) — Kanada-Francie

1969, LE VENT D'EST (Vitr z Vychodu) — Francie-Italie-Némecko

1969, LOTTE IN ITALIA (Boje v Italii) — Francie-Italie

1969, PRAVDA —- Francie

1970, JUSQU'A LA VICTOIRE (Az do vitézstvi) —— Francie

1970, VLADIMIR ET ROSA (Vladimir a Rosa)
—— Francie-Némecko-USA

1972, A LETTER TO JANE OR INVESTIGATION ABOUT
A STILL (Dopis Jané) — Francie

1972, TOUT VA BIEN (Vsechno je v porddku) — Francie-Italie

1973, MOQ], JE (J&) — Francie

1975, ICI ET AILLEURS (Tady i vSude jinde) — Francie

1975, NUMERO DEUX (Cislo dvé) — Francie

1976, COMMENT CA VA? (Jak se vede?) — Francie

1976, SIX FOIS DEUX/SUR ET SOUS LA COMMUNICATION
(Sestkrat dva/O komunikaci) — Francie

1978, FRANCE/TOUR/DETOUR/DEUX/ENFANTS
(Francie/Cesta/Objizdka/Dvé déti) — Francie

1978, SCENARIO ,SAUVE QUI PEUT LA VIE" (Scénéar ,Zachran sij,
kdo muzes zivot”) — Francie

1979, SAUVE QUI PEUT (LA VIE) — Zachran si, kdo muzes (Zivot)
—— Svycarsko-Francie

1981, LETTRE A FREDDY BUACHE (Dopis Freddymu Buacheovi)
— Svycarsko

1982, LA PASSION (Vasei) — Francie-Svycarsko

1982, CHANGER DIMAGE (Zménit obraz), epizoda z filmu
LE CHANGEMENT A PLUS DUN TITRE (Zména z vice
nez jednoho diivodu)

1982, SCENARIO DU FILM ,PASSION" (Scénaf k filmu ,Vasen")
—— Francie-Svycarsko

1983, PRENOM CARMEN (Kfestni jméno Carmen)
—— Francie-Svycarsko

1983, THE TOWN OF LAUSANNE (Mésto Lausanne) —— Francie

1983, PETITES NOTES A PROPOS DU FILM ,JE VOUS SALUE,
MARIE" (Poznamky k filmu ,Zdrédvas Marie" —— Francie

1984, LE LIVRE DE MARIE (Kniha o Marii) —— Francie

1984, ,JE VOUS SALUE, MARIE" (Zdravas Maria)
—— Francie-Svycarsko
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1984, ,SERIE NOIR" (Drsné skola) —— Francie

1985, DETECTIVE (Detektiv) — Francie

1986, GRANDEUR ET DECADENCE D'UN PETIT COMMERCE DE
CINEMA (Velikost a upadek malého filmového obchodu)
— Francie-Svycarsko

1986, MEETING WOODY ALLEN (Setkani s Woodym Allenem)
—— Francie

1986, SOFT AND HARD — Velka Britanie

1987, ARMIDE, jedna z deseti ,hudebnich interpretaci” filmu
ARIA (Arie) — Velka Britanie

1987, KING LEAR (Krdl Lear) — USA

1987, SOIGNE TA DROITE (Péstuj si pravicku)
— Francie-Svycarsko

1989, HISTOIRE(S) DU CINEMA: TOUTES LES HISTOIRES (Pri-
béh/y filmu: VSechny pfibéhy) — Francie

1989, HISTOIRE(S) DU CINEMA: UNE HISTOIRE SEULE (Pii-
béh/y filmu: Jeden pitibéh) — Francie

1988, ON S'EST TOUS DEFILE (Vsichni v jedné fadé) — Francie

1988, PUISSANCE DE LA PAROLE (Sila slova) — Francie

1988, CLOSED (Zavieno)

1988, LE DERNIER MOT (Posledni slovo) — Francie

1989, LE RAPPORT DARTY —- Francie

1989, LENEFANCE DE L'ART (Détstvi uméni) —— Francie

1990, COMMENT VONT LES ENFANTS (Jak se dafi détem)
—— Francie

1990, NOUVELLE VAGUE éNové vlna) — Francie-Svycarsko

1990, VISAGES SUISSES (Svycarské tvaie) — Svycarsko

199], ALLEMAGNE 90 NEUF ZERO (Némecko v roce 90 devét
nula) — Francie

1992, CONTRE L'OUBLI (Proti zapomnéni; jedna ze tficeti epizod)
—— Francie

1993, HELAS POUR MOI (Béda mi; v CT uvedeno pod nazvem

Bohuzel pro mne) — Francie-Svycarsko

LES ENFANTS JOUENT A LA RUSSIE (Déti si hraji na

Rusko) — Svycarsko-Francie-USA

1994, JE VOUS SALUE SARAJEVO (Zdravim té, Sarajevo)

1994, JLG/JLG — Francie

1995, 2 x 50 ANS DE CINEMA FRANCAIS (2 x 50 let francouz-
ského filmu) — Francie

1996, PLUS OH! — Francie

1996, ADIEU AU TNS (Sbohem TNS)

1996, FOR EVER MOZART, —— Francie-Svycarsko

1998, THE OLD PLACE (Staré misto) —— Francie

1998, HISTOIRE(S) DU CINEMA: FATALE BEAUTE (Piibéh/y fil-
mu: Osudova kradsa) —— Francie

1998, HISTOIRE(S) DU CINEMA: LA MONNAIE DE L'ABSOLU

(Pribéh/y filmu: Mince absolutna) — Francie

HISTOIRE(S) DU CINEMA: LE CONTROLE DE L'UNIVERS

(Piibéh/y filmu: Kontrola vesmiru) — Francie

1998, HISTOIRE(S) DU CINEMA: LES SIGNES PARMI NOUS (Pri-
béh/y filmu: Znaky mezi ndmi) — Francie

1998, HISTOIRE(S) DU CINEMA: SEUL LE CINEMA (Piibéh/y fil-

mu: Jenom film) — Francie

HISTOIRE(S) DU CINEMA: UNE VAGUE NOUVELLE (Pii-

béh/y filmu: Nova vina) —— Francie

1999, ELOGE DE L'AMOUR (Chvéla lasky) — Francie

1993,

1998

1998,

Uvedeny jsou pouze ty filmy, které JLG natocil jako rezisér. Na
fadé z nich i mnoha dalsich titulech se podilel i jako autor scé-
nafe, herec, stfiha¢, producent atd. Dostupné zdroje se ¢asto roz-
chazeji jak v dataci, tak i v samotném vyctu. Verifikovat tato data
nebylo ve vSech pfipadech mozné. Nékteré ze jmenovanych
filma byly navic zminovany a distribuovany v riznych zemich
pod rozdilnymi nézvy, o podtitulech nemluvé. Ty zde rozhodné
nejsou uvedeny vSechny. Filmografie se snazi postihnout rezijni
dilo JGL v celé jeho komplexnosti — tj. véetné kratkometraznich
filmi a videozaznami. Na nékterych ze jmenovanych snimku se
autorsky (vcetné rezie) podileli i dalsi tvirci — zejména od roku
1974 Anne-Marie Miévilleova.




