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DANKWOORD

Dank aan al diegenen die mij gesteund hebben §jd&m
tocht doorheen de wonderlijke en complexe weretd va
Jean-Luc Godard.

‘Oui, je procéde comme un
archéologue. Jessaie de
grater pour découvrir ce qui
est caché.’
(Jean-Luc Godard)
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1 INLEIDING

Mussman haalt aan dat Godard erkent dat de wemedg &unst in termen van dualiteit dient te worlekeken. Het is
volgens hem daarom dat ‘he [Godard] continuallys sgi his films in contradictory, paradoxical, andba/alent
terms.’ creéert hij een ambiguiteit en schijnbaemevde die de kijker doet wankelen. Hij wijst eadaj nog op dat
‘often during the first viewing of a Godard film vii@d ourselves wondering just where the centradysis.™

Sterritt wijst dan weer op de bruikbaarheid vantelen ambivalentie wanneer men zich over Jean-Luda@is
oeuvre buigt. Hij doelt hiermee op de tegengestatidingen die Godard in zijn films uitwijkt en deate waarmee hij
er zich verzet tegen een overzichtelijke categdrigé Deze twee voorbeelden haal ik aan om erop te wigtzn
Godard een uiterst complex en ambivalent filmmadgeeen interessant maar tegenspartelend ondeotneks

Om mezelf de taak van een analyse van de poliiskecten in Godards cinema te vergemakkelijkenketer
overkoepelende domeinen geselecteerd. Deze vieeidemvormen de pijlers van dit werk en zijn daidthema’s
langs welke weg ik het oeuvre van Godard zal varkan

De domeinen in kwestie zijn: taal, seksualiteitjtjgke ideologie en cultuur. De selectie van deise domeinen is
deels gebeurd op basis van een persoonlijke isereeels op basis van een uitvoerige literatudiestamtrent de
cinema van Jean-Luc Godard. Deze vier domeinen etorhehalve de pijlers van dit werk, ook de pijleas de
cinema van Godard. De door deze domeinen afgebakibietna’s zijn een steeds terugkerend element midiemns
cinema, hetgeen echter niet wil zeggen dat deeelstia eenzelfde mate van zich laten horen. Op sgenmomenten
kan een welbepaald thema prominent op de voorgaanevezig zijn, om dan weer te sluimeren op de agtued en
uiteindelijk opnieuw als een centraal element terideren. Dit is bijvoorbeeld het geval met devesmigheid van
kunst en cultuur binnen de cinema van Jean-Luc fgoda

Ik ben me ervan bewust dat deze onderverdelingtinaigy en subjectief is. Door mijn keuze voor eengélijke
indeling loop ik het risico een aantal thema’s, eieeneens een belangrijke rol spelen in Godardsman door de
mazen van het net te laten glippen. Zo kan men d&lvraag stellen waarom het opvoedingsbegrip birdeze
onderverdeling geen plaats vindt. Vooral aan hetl @an de jaren zestig zou dit begrip immers eserd&le rol
innemen in de politieke analyse van Godards wérkeb dit opvoedingsbegrip echter niet afzondetijkleze studie
verwerkt, omdat dit thema volgens mij gekaderd wanden binnen een kritiek op het kapitalistischiagm. De noties
van ideologie en opvoeding sluiten daarbij zeemnhi) elkaar aan: het is met name via de opvoedigideologie
wordt doorgegeven en langs welke weg er zich eggelijkheid aanbiedt om een nieuwe mens te vormendn een
marxistische samenleving. Ter illustratie verwkshierbij naarLe Gai Savoirdateen pleidooi is voor een visuele en
auditieve heropvoeding in een poging om op die Bratdt een groter bewustzijn omtrent de werking Ve

kapitalistische systeem te komen.

1 T. MUSSMAN, ‘ Duality, Repetition, Chance, the Urdwn, Infinity’ in T. MUSSMAN (Red.)Jean-Luc Godard: a critical
anthology New York, Dutton, 1968, 301.
2 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 14.



De gemaakte onderverdeling wil eveneens niet zedgérme verschillende domeinen los van elkaar stizmade
praktijk zullen we immers regelmatig merken datvdeschillende thema'’s parallellen vertonen en latie staan tot
elkaar. Zo gebruikt Godard lxOu 3 Choses Que Je Sais D’Hlle thematiek van prostitutie om kritiek te geverde
kapitalistisch ingerichte samenleving. In het digsovanLe Gai Savoiren de latere films die gemaakt worden binnen
de Dziga Vertov Groep speelt de relatie tussendaalultuur dan weer een belangrijke rol. Taalimén deze visie
het middel waarmee de bourgeoiscultuur verspreiditvélet is daarom dat de zoektocht naar een nideetdtaal de
militante films van de Dziga Vertov Groep zal ovethsen.

In het hoofdstuk over het taaldomein wordt zoweleatterlijke taal als de filmgrammatica behand@danen het
onderdeel over de letterlijke taal wordt aan dedhaan begrippen als transtekstualiteit en palimesearratie,
gewezen op de specifieke wijze waarop Godard ditgpect binnen zijn cinema invult. Hierbij zal dacht zijn voor
de evoluerende houding ten aanzien van taal. Timstal er hier ook aandacht zijn voor Godardstesitdrang en
diens gebruik van het geschreven woord binnen fid@oral het gebruik van tussentitels en muuropfiehr zal
hierbij aan bod komen.

In het onderdeel over de fiimgrammatica zal wordegegaan op de vormelijke cinematografische aspeicte
Godards werk: cameravoering, mise-en-scene, moiadeet gebruik van geluid. Er wordt hierbij earsh overzicht
van een aantal theoretische aspecten omtrent &lngiegeven, met onder meer aandacht voor de idegémertolt
Brecht, David Bordwell, Brian Henderson en Peterlléfio Deze teksten geven een interessante aanpeteam
filmgrammaticale analyse van de films van Godard.

Daarna zal er worden ingegaan op de evolutie digytee vinden is in de filmtaal van Godard. Hierdaj blijken
dat Godards werk doorheen de jaren geévolueerdas een hoogstpersoonlijke stijl die door Bordveell worden
aangeduid als palimpseste narratie. Speciale alandaer hierbij ook voor het esthetische experimam de Dziga
Vertov Groep, waarin getracht wordt een nieuwediaal te creéren en tot een nieuwe verhouding tuseédeeld- en
klankband in de film te komen. In dit onderdeehét dus de bedoeling de vormelijke aspecten varafélsdcinema
aan bod te laten komen. De inhoudelijke aspectbarzworden behandeld in het domein omtrent pidigleologie.

Een tweede domein dat in dit werk zal worden beblahds dit van de seksualiteit. Deze thematiekdiveranuit
een brede hoek benaderd: behalve aandacht voordsodzorstelling van seksualiteit, zal er in dilerdeel aandacht
zijn voor de ambivalente wijze waarop Godard deuwran zijn films representeert. Er zal hierbij werdgewezen op
het feit dat Godard door feministische filmthearetenerzijds in de armen wordt gesloten, maar dmaideren
tegelijkertijd als misogyn wordt aanzien. Andereldspecten die in dit domein aan bod zullen koragn,de vaak

gebruikte metafoor van de fysieke en symbolisclustiittie en de relatie tussen seksualiteit en datsechappij in de
cinema van Godard.



Het hoofdstuk over de politieke ideologie handelbrveen groot deel over de radicale fase van Jaearslodard en
met name over het project van de Dziga Vertov Grdepls zonet werd aangehaald, zal er binnen difdstuk de
nodige aandacht worden geschonken aan de inhdugelgmenten van de cinema van Godard. Daarndast aak
aandacht zijn voor de inhoudelijke politieke elete@nin de cinema van Godard voor het cruciale ]2&8. Hierbij
zullen we zien dat Godard, ook voordat hij in degazVertov Groep actief werd, reeds politieke eletar in zijn
cinema en filmkritiek integreerde, zij het dat dédgange niet zo’n prominente rol innemen dan diatenkele jaren
later wel het geval zal zijn. Tenslotte zal er algknodige aandacht besteed worden aan het onadditbedlement van
de politieke aspecten in de late cinema van Godard.

Een laatste domein dat aan een analyse zal worddgmworpen is het culturele domein. Hierbij is andacht voor
de discussie omtrent het feit dat Godard als eedemne dan wel een postmoderne filmmaker dient lweseth te
worden. Deze discussie zal duidelijk maken dat Ghdsaargelang de periode en de invalshoek diegabruikt om
Zijn ideeén te staven, zowel als een modernistidan een postmodern filmmaker wordt beschouwd door
filmtheoretici. Uit deze discussie zal blijken @atgoede argumenten zijn om Godard zowel als emfemistisch als
een postmodern filmmaker te beschouwen, waarmee diszussie meteen ook exemplarisch zal blijkerr \dmo
complexiteit van en de nuance binnen de filmmakand.uc Godard.

Daarnaast zal er binnen dit domein ook aandachtvaipr de evolutie van de notie van cultuur bindencinema
van Godard. Hierbij blijkt hoe cultuur in Godardarratieve fase als een soort veilige haven zal arotieschouwd.
Onder invloed van een toenemende politieke radealig zou Godard cultuur echter als een te besiri]
bourgeoisuiting gaan beschouwen. Binnen de latenténvan Godard zou cultuur echter zijn promineak@pnieuw
volop opnemen: een weemoedige en nostalgische e opzichte van cultuur zal hierbij centraabst

Verder zullen er binnen dit domein nog een aanpaekcisieke cultuurproducten aan bod komen: er wemh
overzicht gegeven van de evolutie van het gebraik lvet boek binnen de cinema van Godard en enaaht voor
de relatie tussen muziek en ideologie. Tenslotimeio ook nog de verscheidene televisie- en videepten van

Godard aan bod en diens houding ten opzichte vaa eee media.
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1 HOOFDSTUK 1: DE FIGUUR GODARD
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1.1. Biografie

Op 3 december 1930 werd Jean-Luc Godard te Paljergn in een welstellend gezin van Protestantséngiserse
afkomst. Dankzij deze afstamming kon de tienjari@edard bij het losbarsten van de Tweede Wereldgode
Zwitserse nationaliteit verkrijgen. Hierdoor kon fdenilie Godard Frankrijk tijdens de oorlog ontviten en zich in
Zwitserland vestigen. Godard kwam dus nooit rechégis in aanraking met de Tweede Wereldoorlog.hBéft er
volgens John Kreidl voor gezorgd dat Godard megelgke belangrijke historische gebeurtenissen ep erg
abstracte wijze kon omgadn.

Na de oorlog keerde de familie Godard terug naaijsPaVanneer de scheiding van Jean-Lucs oudersl wer
uitgesproken, verhuisde zijn moeder echter opnieaar Zwitserland, terwijl hij met zijn vader achiieef in Parijs’
De jonge Godard vervolmaakte zijn middelbare stdian het prestigieuze Lycée Bouffon, waar hij idassieke
opleiding kreeg en waar zijn voorliefde voor wiskenliteratuur en filosofie zich ontwikkelde.

De focus in deze opleiding lag bij de zogenaamdsesktke denkers en dan vooral deze uit de 17de met\René
Descartes, Jean Racine en Pierre Corneille alsnsaatiste exponenten. Het is hieruit dat Godard ligde
cultuurkennis opdeed, een invioed die een onmiskenkveerslag zou hebben op zijn latere films wahijirdeze
kennis onophoudelijk verwerkte. Niet alleen ging reichtstreeks refereren naar de zonet aangehaatéers, hun
ideeén beinvioedden ook op onrechtstreekse wijfitnae van Godard.

In 1949 ging Godard van start met de opleiding letfie aan de prestigieuze Sorbonne-universiteiPanijs.
Tijdens deze studies frequenteerde Godard een lagata de ontelbare Parijse filmclubs die na de Tdeee
Wereldoorlog het levenslicht zagen, zoals Trava{Celture, waar vooral oude filmklassiekers gepetgerd werden,
de Ciné-Club du Quartier Latin en vooral de Cindragtie FrancaiseHet is in de Cinématheque dat Godard
uiteindelijk in contact zou komen met onder meean€pis Truffaut, Eric Rohmer en Jacques Rivette,ldier de
ruggengraat zouden gaan uitmaken van Cahiers din@iren de Nouvelle Vague-beweging.

Uit de Ciné-Club du Quartier Latin ontstond in 1986t filmtijdschrift Gazette du Cinéma. Het was dit
kortstondig bestaande tijdschrift, dat onder memsrderic Rohmer en Claude Chabrol werd opgericht, @odard
onder het pseudoniem 'Hans Lucas' zijn eersteetstidou schrijven. In september 1950 verscheerteartikel Pour
un cinéma politique, waarin Godard tekeerging tederaditionele Franse ‘cinéma a papa’' en hipédfiigde aan de

politieke geladen Russische cinema.

J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 25.

W. WINSTON DIXON, The films of Jean-Luc Godardlbany, State University Of New York Press, 1990,
J.-L. GODARD en D. STERRITTean-Luc Godard: Interviews)niversity Press of Mississippi, 1998, xv.
J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 31.

M. CERISUELO,Jean-Luc GodardParis, Lherminier, 1989, 12.

N~ o 0 &~ W
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In 1951 maakte Godard een rondreis doorheen NaordZuid-Amerika. Wanneer hij terugkeerde naar Figak
schreef Godard enige tijd voor twee andere kleialkgh filmtijdschriften: Arts en Les Amis Du Cinémidanaf 1952
begon Godard ook artikels te schrijven voor het toet opgerichte Cahiers du Cinéma. Lang zou tteeaiet duren:
het volgende jaar trok Godard naar Zwitserland a@r @éls arbeider te gaan helpen bij de bouw vardasm Het was
trouwens ook daar zijn dat Godard aan zijn eeistgfoductie begonOpération Betorwerd een korte documentaire
over de constructie van deze dam. Godard slaagdeOpeération Betorte verkopen aan de bouwfirma en zodanig

bleek deze film zijn eerste kleine, succesvollg stia filmmaker’

8 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref& New York, Oxford University Press, 1976, 112.
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In hetzelfde jaar van de productie v@pération Betorvond er een tragische gebeurtenis plaats, diéetenh van
de jonge Godard grondig door mekaar schudde: ith\agr dat jaar werd de moeder van Godard het séen van
een verkeersongeluk. Dit ongeval overleefde ze Bi¢tvoorval liet een diepe indruk achter bij Godian leverde een
regelmatig in zijn films terugkerende obsessie \ago's o.

In 1956 keerde Godard terug naar Parijs. Daar sthuig opnieuw artikels voor Cahiers du Cinéma. &fah957
combineerde Godard de geschreven filmkritiek mébpepoten zetten van eigen filmproducties. Naasiaken van
een aantal eigen kortfilms, zoaldne Femme Coquetten Une Histoire D’Eay schreef hij ook een aantal
filmscenario’s voor anderen. Ook acteerde hij in @antal films van regisseurs uit de Nouvelle Vabeweging,
zoals Jacques Rivetted Coup De Bergéren Eric Rohmerl(e Signe Du Lion

Vooral de invloed van Eric Rohmer bleek tijdensalkatste jaren voor Godard zijn eerste langspeeifiblikte,
van belang. Rohmers bekommernis omtrent het maigdect in diens films zou later ook opduiken in &dd films.
Ook Rohmers diepgaande cinefilie en diens voomiefdor citaten vonden later hun weerslag in densinevan
Godard'® Daarnaast is ook het scenario VEous Les Garcons s’appellent Patriden kortfilm die Godard enkele
maanden voor hij aan de productie van zijn deéudi doorbraald Bout De Soufflbegon, van de hand van deze Eric
Rohmer*!

1.2. Godard en de filmkritiek

1.2.1 Algemene kenmerken

In zijn filmkritiek heeft Godard lovende commentareoor regisseurs Frank Tashlin en Nicholas Raywite van
hun innoverende en moderne cinematografische telkdniin hun films. Hij erkent deze als echte 'agteulit in
tegenstelling tot een aantal Franse regisseurds de@n Delannoy, aan wie hij de benaming ‘metgurscene’
meegeeft. Godard maakt dus wel gebruik van de esgelitiek maar verbindt dit ook aan andere cormepDe
tegenstelling tussen politique des auteurs enigaitde metteur en scéne linkt hij als dusdanigdetegenstelling
tussen spontaniteit en planning. Een auteur wadtgékenmerkt door een spontane en creatieve gamgaknetteur

en scéne door een rigoureus geplande aadpak.

9 R.S. BROWN Focus On Godardznglewood Cliffs, Prentice-Hall, 1972, 20.

10 D. WILLS, Jean-Luc Godard's Pierrot Le Fo€Cambridge, Cambridge University Press, 2000, 47.
1 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 88.

12 R. ARMES,French cinema since 1946ondon, Zwemmer, 1970, 70.
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Een ander idee dat in de kritiek van Godard aan Kmoydt is de relatie tussen fictie en documentairentraal
hierbij zijn de films van Jean Rouch waarin elereantan beide stromingen zijn terug te vinden. Bkithggen omtrent
de relatie tussen fictie en documentaire komenatknaan bod in Godards filmbespreking Jdoi, Un Noir, maar
eveneens in de filmbespreking van Rosselilnidia 58 Meer bepaald zal Godard in deze besprekingen de
veronderstelling poneren dat de kennis die de atiteeft en de relatie tussen de auteur en het medaarlangs deze
kennis wordt verspreid — in dit geval via een filmeciaal en vormelijk bepaald is en dat het belgnig dit dan ook
daadwerkelijk te toneH.

In diens filmkritiek is volgens Henderson bovendieeds een ontluikend concept van de metafiim tdeug
vinden?® Met de term metafilm wordt gedoeld op de cinema dp een bewuste wijze omspringt met de
filmgeschiedenis of die vertelt over film als mediuDeze term wordt in een aantal essays belichibjjzoorbeeld in
Godards filmbespreking van Anthony Manns westbtan Of The Westit 1959. Godard noemt deze film een
superwestern. Hij vindt dat Mann de westerrivian Of The Wesbpnieuw uitvindt in een beweging waarin hij niet
enkel kopieert en becommentarieert, maar evengegert. ‘He [Anthony Mann] does reinvent. | repeatnvent; in
other words, he both shows and demonstrates, ite®wnd copies, criticizes and creates. Man inWest is both
course and discourse, or both beautiful landscapdghe explanation of this beauty, both the mystéfirearms and
the secret of this mystery, both art and theorgirof.’.** Het concept van de metafilm staat volgens Godaligkgaan
een cinema die een zekere intelligentie, een bewust zich draagt omtrent zijn rol in de filmgdsedenis.

De houding die Godard in zijn teksten aanneemaserzien van metacinema is ambivalent. Enerzijadkker een
optimistische toon zoals in de besprekingen Mam Of The Westn Moi, Un Noir. Hij verwelkomt deze films als de
nieuwe cinema. Anderzijds merkt hij op dat dooredeizuwe beweging de cinema niet langer iets véspekend is,
maar een problematisch iets. Hij beseft dat dit meeilijke opdracht is: men filmt niet langer eemderwerp, maar
een schaduw van dit onderwéfp.

Zowel het concept van de metafilm als Godards bekemis omtrent de relatie tussen fictie en docuesnt

zullen hun sporen achterlaten op het moment daaf@acelf films zou maken.

1.2.2 Cabhiers Du Cinéma

13 J. NARBONI en T. MILNE Godard On Godard: Critical Readingblew York, A Da Capo, 1986, 132.
14 A. ROSENTHAL,New challenges for documentaBerkeley, University of California Press, 1988, 2
15 B. HENDERSON, ‘Godard On Godard. Notes for a Regidim Film Quatrterly, 27, (1974), 4, p. 44.
16 J. NARBONI en T. MILNE ,Godard On Godard: Critical Readingblew York, A Da Capo, 1986, 133.
17 B. HENDERSON, ‘Godard On Godard. Notes for a Regidim Film Quatrterly, 27, (1974), 4, p. 45.
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Het filmtijdschrift Cahiers du Cinéma werd in 196fpgericht door André Bazin, Jacques Doniol-Valcrakeseph
Marie Do-Luca en Léonide Keigel. Binnen Cahiersxdtwanaf het begin de notie centraal dat cinemadéigezien te
worden als een dynamisch iets. In tegenstellingléatostalgische visie op de cinema die op dat motyipde meeste
Franse filmcritici in zwang was, ging men er biji@zas vanuit dat de cinema steeds in beweging'¥dst is vanuit
dit perspectief dat omarming van de Hollywood-ciaean het zogenaamde Hitchcock-Hawksiaanse karakier
Cabhiers dient gezien te worden. Door het afzweseneen nostalgisch perspectief op de cinema, stamimeer dan

anderen open voor bepaalde filmstromingen die eeatevaarloosd werde'i.

18 D. KEHR, ‘Cahiers back in the day’ Film Comment37, (2001), 5, p. 31.
19 J. HILLIER, Cahiers du Cinéma: the 1950s: neorealism, Hollywaav wavg.ondon, Routledge, 1985, 5.
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Vanaf maart 1951 schrijft Godard bijdragen voor tijdschrift. Dit zou oorspronkelijk slechts eerajaduren
aangezien Godard in 1952 naar Zwitserland verteker als arbeider mee te werken aan de bouw vawatrdam.
Wanneer Godard terugkeert, gaat hij opnieuw samijvoor Cahiers du Cinéma, dat in deze tussentijdee een
heuse metamorfose heeft onderg®aken aantal jonge medewerkers hebben er namelijkeiding van de
oorspronkelijke hoofdredacteurs overgenomen enbleat hierbij een nieuwe richting meegegeven. Meheale
genretheorie en de auteurspolitiek zullen vanafdiaoentrale spil worden van de filmkritiek in Gaxis?*

Tot de nieuwe garde die Cahiers deze nieuwe rightimuden uitsturen behoorden Francois Truffautgues
Rivette, Claude Chabrol en Eric Rohmer, allemaglirién die enkele jaren later zouden uitgroeieméobelangrijkste
pijlers van de Nouvelle Vague-beweging. Cahiersdwamder de impuls van deze schrijvers en diensviemremde,
polemiserende en provocerende wijze van filmkriakgauw een begrip in de filmwereld.

Een belangrijke rol hierin is weggelegd voor Ungaiae tendance dans le cinéma francais, het hd#d-rancois
Truffaut in 1954 in Cahiers zou publiceren. Hiedivet Truffaut enkele accurate vaststellingen oeeca@htemporaine
Franse cinema en hij stelt een tweedeling vooretugen Tradition de la qualité en een auteurscin&oeendien
houdt Truffaut in dit artikel een pleidooi voor eaateurscinema, waarin de filmmaker zijn persokalijpvertuigingen
tot uitdrukking brengt?

Dit artikel vormt het startpunt voor de auteursiyeki en de genretheorie en is exemplarisch vooeglketische
standpunten die de latere Nouvelle Vague-bewegioglen kenmerken. James Monaco meent dat het gelanike
auteurspolitiek en de genretheorie de verwantselaapoont met de contemporaine filosofische cultMotgens hem
bestaat er een dialectische relatie tussen dezedsreepten. Monaco haalt hierbij de door Rolanth®a geponeerde
termen van 'style' en 'langage’ &im wat volgt zal ik ingaan op de auteurspolitiekde genretheorie, twee concepten

die een belangrijke rol hebben gespeeld binnerirdkritiek van Jean-Luc Godard.

1.2.3 Politieke strekking van Cahiers du Cinéma

Bij de oprichting van Cahiers du Cinéma had Ande&iB zich het doel gesteld van Cahiers een filmtiflift te
maken dat zich in het centrum van het ideologigTisum kon positioneren. Volgens Bazin diendeheahnieuwe
tijdschrift alle politieke strekkingen, links enctas, zich in Cahiers terug te kunnen vinden.

Deze hoop zou echter tevergeefs blijken. Zowel iaimkse als uit conservatieve hoek werd Cahidrgauw
bekritiseerd en kwamen er laatdunkende reacties dvenanier waarop in dit tijdschrift over film veegeschreven.
Met name een antilinkse positie en een stilzwijgarirent relevante politieke thema's werden Cahiersieten. Het
openlijk links-politieke tijdschrift Positif groe@hierbij uit tot de grote rivaal van Cahiers. Vidgkse sympathisanten
meenden dat Cahiers du Cinéma een rechtse entifedusstempel droeg. Jean-Paul Sartre, één vgnotke figuren

uit de linksideologische hoek, weigerde zelfs peni elk interview met Cahiers du Cinéffa.

20 G. NOWELL-SMITH, Godard and Cabhiers 8ight and SoundL1, (2001), 6, pp. 18-21.

21 J. KREIDL, Jean-Luc GodargdBoston, Twayne, 1980, 61.

22 J. WOLFREYS,Modern european criticism and theory: a criticalidey Edingburgh, Edingburgh University Press, 2006,
398.

23 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeret& New York, Oxford University Press, 1976, 19-20.

2 J. WOLFREYS,Modern european criticism and theory: a criticalige, Edingburgh, Edingburgh University Press, 2006,
398.
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Ondanks het feit dat Cahiers zijn rol van verzoenessen links en rechts niet heeft kunnen waarmaken
weerspiegelde de redactie van Cahiers wel dezenltigende ideologische stromingen. Enerzijds wasearlinkse
stroming, waartoe onder meer de ex-verzetsstrijgare Kast behoorde. Anderzijds was er evenzeesieming die

zich eerder aan de rechterkant van het politieketspm bevond en waartoe onder meer André BazirienrRohmer
behoorder?

25 J. HILLIER, Cahiers du CinémaCambridge, Harvard University Press, 1985, 6.
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In ieder geval kunnen we stellen dat Bazins vigeGahiers als genuanceerd en centrumgericht fikinkkn
invioed heeft gehad op de jonge Godard. Zijn agikehouden een enigszins neutrale toon. In dekfifiek van
Godard spreekt een duidelijke keuze voor een bdeastbort van cinema en een even duidelijk afwijzan een
andere soort van cinema. Meer bepaald de toennfalagese literaire kwaliteitsfilm, de zogenaamdeépia du papa,
dient het hierbij te ontgelden. De artikels van &oldwisten daarbij ook polemiek op te wekken, gij @erder op het
filmische viak dan wel op het politieke vlak. Irgenstelling tot Francois Truffaut, vermijdt de sjéhtijl van Godard
echter een te grove belediging van welbepaaldssegis en films. Zijn commentaar op de cinéma gha paacht hij

door middel van logische argumenten, dus op irdlide wijze, te onderbouwen.

1.2.4  Auteurspolitiek

Binnen Cahiers du Cinéma had men een opvallendkeoovoor bepaalde regisseurs uit de Hollywoodktia en
een minstens even opvallende afkeer voor de zogel@&inéma de la qualité francaise die in hun agdrollig en
irrelevant was. Behalve de films van Alfred Hitckpeloward Hawks, Nicholas Ray en andere regisseligs/olgens
de Cabhiers-critici binnen het Hollywood-systeem aigeur actief waren, wist ook de Italiaanse nedigische
filmstroming en de films van regisseurs als JeanoiReen Ingmar Bergman op de goedkeuring van dee@abritici
rekenen. Dergelijke goedkeuring en afkeur voor bk filmstromingen vindt zijn theoretische oorspyoin de
zogenaamde politique des auteurs of auteurspolifdekterm politique des auteurs werd voor het eggbtuikt door
Frangois Truffaut in zijn artikel Une certaine tande du cinéma frangafs.

Het is een voortvloeisel van het Caméra stylo-cpfjoeen term geponeerd door Alexander Astruc, dikele dat
een filmregisseur niet krampachtig dient vast tedem aan de traditionele vertelstijl, maar integehdle camera als
een pen -comme un stylo- dient te gebruiken. Vagsstruc leidt een dergelijke werkwijze in de cireetot een even
grote flexibiliteit en subtiliteit als in de geselven taal. Pas indien de filmmaker zich hieraardhaal hij bovendien
pas de volledige kracht van de filmkunst wetenegievezenlijkert’

Volgens deze auteurspolitiek is de regisseur deestie kracht van de film. Het is dan ook het sulgee en
creatieve wereldbeeld van deze regisseur dat uitdmdelijke film terug te vinden zal zijn. Dit takent niet dat men
hiermee ontkent dat de cinema in de eerste pladitsdost wordt door de economische wetten die egeraan de
filmindustrie. Eerder is dit een ideaalbeeld dalgeas de volgelingen van de auteurspolitiek diesgestreefd te
worden. Hierbij is men er zich dus bewust van @atriéeste films in de eerste plaats een amusemectisfinebben:
zeker binnen de Hollywood-cinema ligt de primairgheeer daarom in het behalen van commercieel esitmven het
tot uitdrukking brengen van een persoonlijke viBig.neemt volgens hen echter niet weg dat eerabaah deze films
de louter industriéle wetmatigheden van de cinenetemw te overstijgen en als kunstwerk, als een palijice

uitdrukking van een artistiek individu, kunnen wendoeschouwd.

2 M. MARIE, The New Wave: an Artistic Schpblalden, Blackwell, 2003, 41.
27 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref& New York, Oxford University Press, 1976, 5.
28 G. AUSTIN, Contemporary French cinem®Manchester, Manchester University Press, 1994413
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Aangezien regisseurs binnen de filmproductie vaekle beste positie verkeren om hun subjectieve \opi te
leggen, zijn de meeste auteurs regisseurs. In liEpgavallen kan dergelijke sturende kracht ookr demand anders
worden uitgeoefend, zoals een filmproducer of peréy. Een voorbeeld hiervan is Irving Thalberg, e&n de meest
bekende producers binnen het Hollywood-systeemdeajaren twintig en dertig, die door de Cahiersigirook als

een auteur werd beschoutid.

20 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeret New York, Oxford University Press, 1976, 17.
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Het is aan de hand van deze auteurspolitiek datdm&ahiers-critici een onderscheid zal gemaaktemtussen
zogenaamde goede en slechte regisseurs. Dit zdteres) in een ophemelen van regisseurs die atsieutvorden
aanzien, zoals Hitchcock, Ford, Ray en Hawks, erbélritiseren van de aanhangers van de cinémajpla, jple grote
Franse naoorlogse producties die vaak getrouwetaitgpwaren van literaire klassiekers.

Hierbij dient wel te worden opgemerkt dat een fitie niet onder de noemer van auteursfilm kon worden
geklasseerd, niet meteen als slecht werd beschoBsdaalde films konden immers gemaakt zijn met een
onmiskenbaar technisch vakmanschap dat dan oadkuatfanig door de Cahiers-critici werd erkend. Didnes van
regisseurs als Jean Aurenche en Pierre Bost, dieloeven werden als de Tradition de la qualitédkomiet zoals de
auteursfilm beschouwd worden als kunstwerken eml@vevooral inhoudelijk erg kritisch benadétd.

Deze auteurspolitiek wordt ter verantwoording géttruoor de hoogst persoonlijke en idiosyncratisstig op het
moment dat de filmcritici van Cahiers aan de preéiducan hun eigen films beginnen. Ook draagt dewspolitiek bij
tot de ontwikkeling van een filmhistorisch bewugtziVooral Godard zou hier in de latere jaren vgn earriere

obsessief bezeten door raken en uiteindelijk zbuitthonden in het enorme project vdistoire(s) Du Cinéma

1.2.5 Genretheorie

De genretheorie duidt op de context waarbinnen uteua werkt. Deze theorie plaatst de hierboven alaagide
auteurspolitiek binnen een grotere structuur edaettde auteurspolitiek van de romantische notieléauteur in een
sociaal en economische vacuiim zou function&rbteer bepaald implementeert deze theorie de natiefilmgenre.
Met filmgenre wordt een reeks van conventies ewaehtingen bedoeld die een aantal films met eldatm?®

James Monaco merkt in verband hiermee op dat ergeéjkenis bestaat tussen een dergelijke inter@sse
filmgenres en het structuralistisch gedachtegoed e@ader meer Jean-Paul Sartre, in die zin dat patszde
structuralisten ook de critici van Cahiers via @éarmgtheorie op zoek gingen naar een diepere strudie een aantal

films met mekaar konden verenig&n.

1.2.6 Gevolgen van de auteurspolitiek en de genretbrge

De auteurspolitiek en de genretheorie zijn de tagsen op basis waarvan men film binnen Cahierstworkiaart
gebracht. Deze twee concepten zouden, op het ogefatlGodard zich inlaat met de productie van eigen films,
hierbij een belangrijke rol spelen. Eén van de gauovan deze concepten is namelijk dat het filropsdn hoofdzaak
gezien wordt als een dialectisch iets. Een filmduvdierbij bepaald door een reeks van tegensteltimrmgpals auteur en

genre, theorie en praktijk of, in de woorden vard&d, tussen methode en sentiment.

30 J. CAUGHIE, Theories of authorshjp.ondon, Routledge, 1981, 35.

31 S. HAYWARD, Cinema studies. The key conceptndon, Routledge, 2006, 36.

32 S. HAYWARD, Cinema studies. The key conceptndon, Routledge, 2006, 185.

33 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeret& New York, Oxford University Press, 1976, 49.
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Een ander voortvloeisel van deze twee conceptelatisle praktijk van het kijken naar films niet lengvordt
beschouwd als een passieve activiteit, maar als deemdl die engagement van de kijker vraagt. Volgaes
auteurspolitiek is er bij het aanschouwen van danifnmers sprake van een persoonlijke relatieanddmmaker en

filmkijker.3*

34 Ibid., 8.
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Binnen de auteurspolitiek zit bovendien een histdre dimensie vervat die zich in Cahiers du Cingertaalt in
een interesse voor historische films en binnen devillle Vague-beweging in een refereren aan dgkgdilms. Uit
de auteurspolitiek volgt met andere woorden eetoitigeh bewustzijn ten aanzien van de filmgeschedeEen
historisch bewustzijn dat later terug te vindeninisde films van Godard, niet enkel in de vorm vataten en

eerbetuigingen maar ook in de vorm van commenitaar.

1.2.7 Enkele belangrijke artikels

1.2.7.1 Pour un cinéma politique

Godard schrijft dit manifest voor het slechts eekelaanden verschenen tijdschrift Gazette du cinénsaptember
1950. In dit artikel heeft hij het over de politeekieladenheid van de Russische cinema. Godard geijpolitieke
belevenis die in deze cinema terug te vinden istelt dat het esthetische en het politieke aspedeke films aan
elkaar verbonden zijn. In de Russische cinema dientmoment van emotie in een film geinterpretézmdorden als
zowel een uitdrukking van het politieke en het persijke 3

Uit dit artikel spreekt op dit prille moment in Gardis carriere dus al een welbepaalde interesse moadzaak van
sociale relevantie binnen de cinema. Een socidastie die hij illustreert met voorbeelden uit Sevjet-cinema,
waarmee hij dit artikel een politieke geladenheikgeeft.

Godard koppelt deze politieke bekommernis in dg&ainema aan een waarachtigheid die zich in fieme zou
bevinden. Godard blijkt zich op dit moment nog &arsluiten bij een baziniaanse, realistische vigiede cinema,
hetgeen zich veruiterlijkt in volgend citaat: ‘Comrtéthicien de Kierkegaard, un cinéma politiquepksee toujours
sur le terrain de la répétition: la création aidis¢ ne fait que répéter la création cosmogoniglle n'est que le double
de I'histoire™” Dergelijke politieke cinema blijkt echter zeldzaambuiten de Sovjet-Unie zelden voor te komen: ‘En
dehors du cinéma soviétique il est peu de filmsiayae expérience aussi profonde de la politidtie.’

Na deze lofzang op de Sovjet-cinema richt Godajd pijlen naar de Franse traditionele cinema dre, i
tegenstelling tot de Sovjetfilms, zijn inspiratieetnzoekt in thema's uit de echte wereld, maar,Zighgebrek aan
scenario's, bekommert om het verfilmen van liter&lassiekers. Godard beéindigt dit artikel met plemdooi om
sociaal relevante thema's in hun films te verwerk€méastes francais qui manquez de scénarios, mnahe,
comment n'avez-vous pas encore filmé la répantitdes impdts, la mort de Philippe Henriot, la viermeilleuse de

Danielle Casanova®?

35 Ibid., 19.

36 J.-L. GODARD,Godard Par Godard: les Années Cahiers 1950-1%+®is, Flammarion, 1989, 9.
37 J.-L. GODARD,Godard Par Godard: les années Cahiers 1950-1%%&is, Flammarion, 1989, 9.
38 Ibid., 9.

39 Ibid., 49.
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Uit dit artikel blijkt ook de beinvloeding door dimguistiek en semiotiek in de figuur van Brice &ardie in dit
artikel wordt aangehaald. De idee dat cinema ireeiste plaats een kwestie van betekenis is, eeansael van
signifiants en signifiés, zal op het moment dat &ddzelf films begint te maken, prominent naar vikamen. Binnen
de films van Godard zal hierbij een bewustzijn a@zig zijn van het realiteitsvervormend aspect varcidema. Via
een spelen met de taal van het filmmedium, in denwan allerlei citaten en het doorbreken van fomeenties, zal

Godard met name op zoek gaan naar de wijze waatékénis wordt overgebracht bij de kijkervarffig.

40

S. INKINEN, Mediapolis: Aspects of texts, hypertexts, and meltiial communicatigrBerlin, Walter de Gruyter, 1999, 147.
24



1.2.7.2 Défense et illustration du découpage classa

In dit artikel beschrijft Godard zijn kritiek op edaziniaanse visie op mise-en-scene in het spkaifn op cinema in
het algemeen. Meer bepaald neemt hij diens steflimder vuur dat mise-en-scéne en montage diameagahover
elkaar zouden staan. Montage zou hierbij volgenarBeooral gebruikt worden door regisseurs die geésseerd
waren in de creatie van een beeld van een gebeuridise-en-scene daarentegen zou dan weer woaegewend
door regisseurs die een gebeurtenis louter wilstleggen.

Deze tegenstelling mondt uit in een baziniaanstedalconcept, waarbij ethiek een belangrijke noéat en het
vervormen van de realiteit door middel van montegietieken veroordeeld wordt. Uit deze stelling kit geloof
van Bazin voort dat er sinds 1939 binnen de cingpnake zou zijn van een esthetische wijziging, higar een einde
zou zijn gekomen aan de klassieke constructie edfilrd. De klassieke decoupage zou hierbij vervargjgp geweest
door de long shot en long take.

Godard neemt deze tegenstelling tussen mise-er-sm@montage in dit artikel onder vuur en steldiinartikel
voor een synthese te maken van deze twee eleméfikyens Godard is deze synthese terug te vindele ilassieke
decoupage of de découpage classique.

Daarnaast heeft Godard in dit artikel ook aandaobt de relatie tussen deze klassieke decoupage eealiteit.
Godard tracht hierbij aan te tonen dat binnen dediéke decoupage een versmelting tussen eerspihestiealiteit en

een psychologische realiteit plaatsviffdt.

1.2.7.3 Qu'est-ce que le cinéma?

Godard schrijft dit artikel in 1952 voor het eerst@nmer van het kortstondig gepubliceerde filmtja#t Amis du
Cinéma. In dit artikel gaat Godard op zoek naardigper wezen, de ontologie van de cinema. Verdehei auteurs
zoals Julia Lesadgen John Kreidf zien in de vraag die in de titel van het artikelrdt gesteld een aankondiging van
datgene dat later ook de cinema van Godard zolebsdre

Godard maakt in dit artikel gewag van een paralieten de cinema en de schilderkunst, een padaiédter in de
cinema van Godard ook veelvuldig opduikt. Zo zad&d de titel van dit artikel later hergebruikendm aflevering
La Monnaie de I'Absolwan Histoire(s) du CinémaDe relatie tussen schilderkunst en cinema wordhet laatste
hoofdstuk van dit werk verder behandeld. Godardijgicin verband hiermee: ‘Ici la création artistig n'est pas de
peindre son ame dans les choses, elle est de pdiie des choses'.

Hij besluit dit artikel met het geven van een ardwbop de vraag wat de cinema volgens hem is: Adsta

guestion Qu'est-ce que le cinéma?, je répondiaddial'expression des beaux sentimetfits’.

a1 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, RohmerefR New York, Oxford University Press, 1976, 114.
42 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, RohmerefR New York, Oxford University Press, 1976, 114.
43 J. LESAGE, Jean-Luc Godard: A Guide to ReferenaesSources, Boston, G.K. Hall, 1979, 167.

44 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 247.

45 H. LUCAS, ‘Qu'est-ce que le Cinéma’ in: J.-L. GORB, Godard par GodardParis, Cahiers du Cinéma, 1985, 85.

46 Ibid., 86.
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1.2.7.4 Montage, mon beau souci

Dit artikel uit 1956 is een verderdenken van demiek die ook reeds aan bod kwam in het artikelebge Et
illustration du découpage classique. Hierin worgltidke verder uitgewerkt dat montage en mise-enesean elkaar
afhankelijk zijn. Godard schrijft: ‘le montage estant tout le fin mot de la mise en scéne. On pareépas I'un de

l'autre sans danger. Autant vouloir séparer lemngtide la mélodie’’

47 J.-L. GODARD, Godard Par Godard: les Années CaHlies9-1959, Paris, Flammarion, 1989, 78.
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Godard had dergelijke stelling al in een aantakels aangehaald, maar in Montage, Mon Beau Soadkivhij dit
bewuster en helderder uit dan ooit voorheen. Mestdding dat montage en mise-en-scéne niet onkéfigin van
elkaar kunnen bestaan, weigert hij zich in te $amiin een relatie van ondergeschiktheid tussee tigee. Hiermee
neemt Godard verder afstand van de houding vamBdig in de naam van een ethisch realisme, de&keaorman de
mise-en-scéne had gegeven. Volgens Godard maakontage hierbij een integraal deel uit van de misecéne: ‘Si
mettre en scéne est un regard, monter est un leatteta cceur’, zo stelt Hij.

Godard illustreert zijn stelling door te wijzen dp films van Alfred Hitchcock. Hij ziet deze meaypaald als een
voorbeeld voor de ondeelbaarheid van montage er-emisscene. Volgens Godard houdt Hitchcock binrign z
cinema de filmstijl afhankelijk van het onderwerpis hij het ultieme voorbeeld van een filmregissdie de synthese
tussen montage en mise-en-scéne binnen het systeede klassieke decoupage weet te bewerkstefligen.

Dit artikel kan worden ingebed in het ontologisd®bat omtrent de representatieproblematiek binmecirtema,
die Godards filmkritiek zo lang heeft overheersét enkel het debat tussen mise-en-scene en momniage ook de
discussie omtrent documentaire en fictie kan inlibkt van dit ontologisch debat geinterpreteerddea.

Dit artikel en de andere artikels die ik hier nebh&éndelde, wijzen op de overtuiging van Godardidairaktijk van
het filmmaken en de theorie hieromtrent volgens heooit volledig van elkaar kunnen worden gescheiden
Verscheidene auteurs, zoals John KPéieh James Monato wijzen erop dat Godard in zijn filmkritiek reedslop
bezig is met de conceptualisering van hetgeen en&edn later zou uitmonden in films @sBout De SoufflenLe
Petit Soldat

Wanneer Godard uiteindelijk effectief films gaatk®a, kunnen deze volgens deze zelfde auteurs bmrendk
worden aanzien als een vorm van essays. Er isalrstggenstelling tussen de filmkritiek van Godamdle films die
hij later maakt. Eerder kan men stellen dat dekiiitiek van Godard zowat organisch uitmondt in dedoictie van de
eigen films en kunnen deze films tegelijkertijd zien worden als een voortborduren op de thema'kiderder reeds
in zijn filmkritiek had aangesneden.

Een voorbeeld hiervan situeert zich in de repredgeproblematiek die Godard niet loslaat tijdens zarriére als
filmregisseur. In zekere zin zou men hierbij kunségllen dat in dit artikel reeds een kiem venatvan de ideeén die

Godard in diens radicale periode binnen het kaderde Dziga Vertov Groep verder zal uitwerken.

1.3. Godard en de Nouvelle Vague

48 Ibid., 79.

49 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, RohmerefR New York, Oxford University Press, 1976, 114.
50 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 36.

51 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref& New York, Oxford University Press, 1976, 108.
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Godard wordt steevast geassocieerd met de Nowatiee-beweging. Dit is begrijpelijk: net als de eredregisseurs
die tot deze beweging worden gerekend, maakte amad@ deel uit van de redactie van Cahiers du Gindat dan
ook gerust omschreven mag worden als de wieg vadodeelle Vague. Bovendien was er, zeker in denjavearin
Godard zijn eerste stappen zet als regisseur, spvak een wederzijdse beinvloeding tussen de \itesce
regisseurs. Zo stond Godard op dat moment erg digtiEric Rohmer. Tenslotte dient er ook nog aatipeslat er
sprake was van een samenwerking tussen deze Vensdhiregisseurs: zo is het scenario #aBout De Soufflevan
de hand van Francois Truffaut en heeft Godard nveedig —en meegespeeld- aan en in verscheidene ydimandere
regisseurs uit de Nouvelle Vague-beweging.

In zijn boek, The French New Wave: an artistic stheomt Michel Marié een aantal vormelijke en inflelijke
kenmerken van de Nouvelle Vague-beweging op. Zmekit Marié wat de technische aspecten van de cirireft
het gebruiken van natuurlijke locaties en het vgten van het gebruik van studiodecors, het vermijdan post-
synchronisatie. In plaats hiervan kiest men voar eehtstreekse geluidsopname op de filmset, Daatria er ook
sprake van een voorkeur voor non-professioneleuecten nieuwe, onbekende acteurs en het vermijdeneen
veelvoudig gebruik van artificiéle belichtifg.

Op verhalend vlak haalt hij het opbreken van bajmakrratieve conventies, de voorliefde voor gesmreenging
en pastiche en het frequente verfilmen van eigena@'s of van boeken die zich eerder in de lageatuur bevinden
aan3®

Ondanks het feit dat deze kenmerken inderdaad ler&enbaar zijn voor de films die Godard gemaalefthie
diens narratieve fase, valt in te brengen datWweéefilms niet aan deze kenmerken voldoen. Dieisez het geval voor
heel wat films van Godard in de periode tussen 1€60968, maar ook voor films van andere regisseiirdeze
beweging.

Het lijkt daarom bedachtzaam om de noemer van devélle Vague-beweging niet als een te strak kgtitsli
hanteren. Men zou deze beweging in navolging vach#iMarié dan ook een school kunnen noemen, wadkan
regisseur aan de beweging gebonden worden doom@etal geloofspunten en attitudes, maar daarnadstde
mogelijkheid krijgt om vrijelijk een invulling te @/en aan deze algemene opvattingen. De aanwezighaiccen
filmisch historisch bewustzijn is hierbij welliche belangrijkste gemeenschappelijke noemer vanhmzeging?

De relatie van Jean-Luc Godard met de Nouvelle ¥dmpweging is dus niet zo eenvoudig als men opeistte
zicht zou vermoeden. Dit heeft deels te maken reeidrboven aangehaalde redenen, maar vindt wetiak een

oorzaak in het eigenzinnige en hoogst persoondijiekter van deze regisseur.

1.4. Fasering van Godards cinema

Bij de ontelbare auteurs die het werk van Godardessn analyse hebben onderworpen, loopt de ondeetireg van

het werk van Godard in een aantal fases in grpterligelijk: er is een algemene overeenstemminglelainema van

Godard kan worden afgebakend in een narratieveraglicale en een late fase.

52 M. MARIE, The New Wave: an Artistic Schpblalden, Blackwell, 2003, 81.
53 lbid., 72.
54 Ibid., 28.
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Deze overeenstemming neemt echter niet weg daj de lbenoeming van deze fases, de start- en entepwan
deze fases en een meer gedetailleerde indelingdearcinema van Godard, sprake is van afwijkingerses
verschillende auteurs. De complexe en contradsxtbd sprongen die in de evolutie van de films vadagd zijn op te
merken, zijn in belangrijke mate verantwoordeligov deze afwijkingen.

Ook David Sterritt is deze mening toegedaan. Vageem is het vooral de auteur Jean-Luc Godard oig v
innerlijke consistentie zorgt in diens oeuvt®e cinema van Godard kan volgens hem daarom nigssolg het best
omschreven worden als een ‘subjunctive cinema’ riipalk onderdeel van diens films —beeld, gelumahntagekeuze,
etc.- eerder suggereren dan onthullen en constatgrbevig is aan herziening en bevraging vanwegautiur en de
film in kwestie>®

Rosenbaum wijst hierbij op het feit dat de films1v@odard in een onophoudelijke ontwikkeling verkengaarbij
diens oeuvre kan gezien worden als een constanegrean een evolutie van ideeén die het ene moomte
voorgrond treden om vervolgens andere ideeén tedatengen en uiteindelijk in getransformeerde vopmieuw op
te duiker?’

John Kreidl stelt dat men de filmografie van Godardirie fases kan indelen: in een eerste fasd dt@a het
spektakel centraal, in de tweede de politiek eteilerde de heropvoeding. We dienen hierbij wdakaperken dat dit
boek uitkwam in 1980 en dat het dus allesbehalveceenpleet beeld geeft van de figuur Godard todemlag van
vandaag?

John Kreidl plaatst daarnaast een cesuur tuss@eritele voor en na 1968Er bestaat een grote eensgezindheid
over het feit dat dit jaar als startpunt geldt wsm nieuwe periode in het oeuvre van Godard. Dedyimgen voor
deze nieuwe periode variéren echter naargelangutdira Loshitzsk§f heeft het over het begin van zijn utopische
jaren, Winston-Dixoft over de start van de ultrapolitieke periode entétbsck? over een antinarratieve fase.

Het naast elkaar leggen van de verscheidene fgserievert wellicht het meest interessante reduttgamdat dit
de mogelijkheid geeft het werk van Godard in veitlaide dimensies te beschouwen. Het is dan ootomedat ik
een thematische opdeling heb gemaakt van dit werkesloten heb te werken rond de thema’s taal uséfest,

politieke ideologie en cultuur.

55 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 13.

56 Ibid., 35.

57 J. ROSENBAUM, ‘Theory and practice: the criticisthJean-Luc Godard’ in J. ROSENBAUM (RedPlacing movies: the
practice of film criticismBerkeley, University of California Press, 1998, 2

58 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 11.

59 Ibid., 12.

60 Y. LOSHITZKY, The Radical Faces Of Godard and Bertolud@eétroit, Wayne State University Press, 1995, 27.

61 W. WINSTON DIXON, The films of Jean-Luc Godardlbany, State University Of New York Press, 1989,

62 C. WESTERBECK, ‘A terrible duty is born’ irBight and Soundi0, (1971), , p. 81.
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2. HOOFDSTUK 2: TAAL

2.1. Inleiding

Of het nu is in de vorm van filosofische discussigsr taal, absurde semantische conversaties abeleocht naar
nieuwe woordenschat, de gesproken taal zal Godeedis weten te boeien en zal hij in zijn films verken. Vanaf
het midden van de jaren zestig tot het begin vajamda zeventig zal de gesproken taal echter bieanideologisch
kader plaatsen.

Taal in zijn verschillende uitdrukkingsvormen wotderbij gezien als de drager bij uitstek van dpitedistische
bourgeoisideologie die door Godard in deze permfel bestreden zal worden. Vanuit dit bewustdigb men met het
spreken van een taal ook een ideologie spreekiGadard op zoek gaan naar een nieuwe beeldtaak dajkabr
trachten bewust de maken van deze problematiekai@azhl tijdens deze periode hameren op het feizalael een
beeld als een tekst steeds in gemedieerde vormt weedgebracht en daarom nooit onschuldig kan zijn.

Verstraeten kenmerkt de cinema van Godard als mennriediale tenniswedstrijd, waarin woord en beelgkn
elkaar worden uitgespe€eit!.

Taal speelt een belangrijke rol in de cinema vaddBa en staat niet los van de politieke aspecteleims werk. Er
bestaat dus een samenhang tussen de taalthenmatigh films en het politieke aspect. In dit opzisterwijs ik naar
Kreidl die Godard beschrijft als een linguistisaharxist®* Volgens hem heeft Godard zichzelf steeds in deteers
plaats als een artiest gezien die ten dienste staatde sociale revolutie. Nog volgens Kreidl koaet politieke
radicalisering van Godard aan het eind van de jaestig, vooral tot uiting op het vlak van taalmeer bepaald in de
wijze waarop Godard de kijker aanspreekt. Zo stelin Kreidl dat ‘from 1968 to the present, the Gdd@m,
whatever its form and topic, is under very tighttrol.(...)The Godard-Miéville films, Numéro Deux, @ment ¢a Va
and 6 x 2, all feature video or TV images withire thig screen image, and we can correctly speak reva film

strategy and way to address the viever'.

2.2. Letterlijke taal

2.2.1 Inleiding

63 P. VERSTRAETEN, ‘Een modernistische 'poging toteara' de ‘onzuiverheid' van Godards Pierrot Le Hau’J.
BAETENS, S. HOUPPERMANS, A. LANGEVELD en P. LIEBRHES, Modernisme(n) in de Europese letterkunde: een ander
meervoudLeuven, Peeters, 2005, 118.

64 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 210.

65 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 215.
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In heel wat films van Godard is een reflectie otz aanwezig. Van bepaalde van zijn films maakedbdematiek
zelfs een centraal onderdeel zoals het geval ¥ivre Sa Vie2 Ou 3 Chose Que Je Sais D’'E#e vooralLe Gai
Savoir Deze bekommernis omtrent taal is terug te brergereen stelling van Godard dat het onmogelijkes d
objectieve werkelijkheid te begrijpen zonder kenmidiebben van het linguistisch taalsysteem. WarBedard aan
het einde van de jaren zestig politiek zal radsesibn, zal diens marxistische maatschappijkritick m de eerste
plaats richten op de taal als onderdrukkingsmiddel de heersende klasse. Wanneer Godard enketelgaee onder
invloed van zijn nieuwe vriendin Anne-Marie Mié]l sterk beinvlioed zal raken door het feminismé,drens
taalkritieck eveneens een belangrijke rol vervulleimnen diens commentaar op een door mannen beheerst
maatschappij.

Godards interesse voor taal stamt al uit zijn j¢argeh. Zo is het bekend dat hij tijdens zijn acaidehe loopbaan
lessen in de semiotiek heeft gevolgd bij de bekéadkilosoof Brice Paraiff.Reeds in zijn filmkritiek zal Godard dan
ook verwijzen naar de terminologie van Parain. Daast komt op verscheidene momenten de invloedandere
filosofen die zich om taal bekommerden, zoals atr Chomsky, om de hoek loeren.

Verstraeten schrijft hoe schrift en taal in de miaevan Godard ook een visuele dimensie hebben:d&aowrorden
er in een enorme variéteit visueel weergegevenvdrband metPierrot Le Fou haalt hij het gebruik van de
dagboekfragmenten van Pierrot aan die attenderéetomateriéle karakter van taal en schfift.

Dat deze bekommernis omtrent het taalaspect vodaf@miet los staat van een politieke bekommerijlg bnder
meer wanneer deze stelt dat ‘poetry has to rise fsocial practicé®, een uitspraak die aanleunt bij de slogan ‘la
poésie est dans la rue’ die tijdens de studentémopyan 1968 veelvuldig gebruikt wefd.

Afhankelijk van de periode, situeert Godards tdlotie zich in een filosofisch, marxistisch of femstisch
denkkader. In de films die Godard heeft gerealtseards de jaren negentig, kan de reflectie roatais een synthese
gezien worden van de verscheidene denkkaders niretidiens vorige periodes centraal hebben gedtadreigeen
volgt, zal ik dieper ingaan op deze verschilleralet aan de hand van de zonet aangehaalde onééngerbaarnaast

zal ik ook aandacht hebben voor de verschuivendesdjgheden op dit viak.

2.2.2 Transtekstualiteit en palimpsest

Een belangrijk onderdeel van het taalgebruik bineinema van Godard bestaat uit diens gebruik/gamijzingen.
Het is hierbij praktisch Genettes noties van patiegb en transtekstualiteit aan te halen. Genekuige in zijn werk
Palimpsestes de term transtekstualiteit om alleseen tekst in relatie brengt met andere tekstert@auiden. In dit
werk stelt hij daarnaast ook een typologie op vawetschillende wijzen waarop een tekst in relkdie staan met een
andere tekst: in dit verband haalt Genette detekstualiteit, paratekstualiteit, metatekstualjtaitchitekstualiteit en

hypertekstualiteit aaf.

66 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 32.

67 P. VERSTRAETEN, ‘Een modernistische ‘poging toteora: de '‘onzuiverheid’ van Godards Pierrot Le Fou’ J.
BAETENS, S. HOUPPERMANS, A. LANGEVELD en P. LIEBRHES, Modernisme(n) in de Europese letterkunde: een ander
meervoudLeuven, Peeters, 2005, 117.

68 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 201.
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De twee types van transtekstualiteit die met hgt@w een uitbreiding naar het filmmedium en eemaaiding op
het oeuvre van Godard het meeste van toepassimg zijn de intertekstualiteit en metatekstualiteBij
intertekstualiteit is er sprake van een effecti@amwezigheid van twee teksten in de vorm van cifadlusies,
plagiaat, waar bij metatekstualiteit sprake is gan kritische relatie tussen twee teksten, waarbiprake is van een
tekst die een andere tekst becommentarieerd.

David Bordwell merkt op dat in de films van Godarelel elementen van wat Genette onder transtekistiali
verstaat, is terug te vindéhZo liggen in diens films, zeker in de narratieve de late fase, de voorbeelden van
intertekstualiteit voor het grijpen: personages aieren uit andere films en boeken en alluderenaalere acteurs,
scenes die vormelijk duidelijk een eerbetoon zin andere films, etc.

Ook wat hypertekstualiteit betreft, waarmee gedoetddt op een tekst (en bij uitbreiding ook eemjildie
getransformeerd of gewijzigd wordt, zijn ettelijkeorbeelden in de cinema van Godard terug te vindewel A Bout
De Souffleals Alphaville kunnen gezien worden als een parodie én een cotaareap het film noir-genre. In
Masculin, Féminireit dan weer een film-in-een-film verweven diedklijk de films van Ingmar Bergman parodieert.

Deze verschillende vormen van transtekstualitedahggepaard met wat Bordwell superscriptie noemt. dédenotie
van superscriptie wordt bedoeld dat het eindreaultzan een film tijdens verschillende momenten Vet
productieproces en dus uit verschillende lageralaésGodard zegt hieromtrent het volgende: ‘Fortmenake a films
IS to seize in one gesture a whole through fragsdtdch shot is not organized with respect to thendtic function.
A film is not a series of shots but an ensemblghotts.™

Volgens David Bordwell is deze superscriptie één da kenmerken die de cinema van Godard zo eig@gzin
maakt: verschillende, oorspronkelijk soms volleldigj van mekaar staande stukken worden in zijn fdar®engeplakt
tot een filmische constructie. Een overzetting dédrbegrip naar de wereld van de cinema doet aregtiékomen bij
het door - Bordwell voorgestelde begrip van déengaseste narratie. (Zie bijlage: afbeelding 1)

Historisch gezien duidt een palimpsest op een garkament waarbij de bovenste laag werd afgeschoaapit
perkament te kunnen hergebruiken. Bij dit proc@# ble oorspronkelijke tekst echter gedeeltelijghtbaar. Hierdoor
kan men dus als het ware de sporen van het veriadeat heden present maken. Eigen aan het palshpsenet
andere woorden dat het heden en het verledenjtegtjd aanwezig zijri?

Bordwell gebruikt het concept van de palimpsesteatia in zijn boek Narration And The Fiction Filom de
cinema van Godard te typeren. Hij doelt hier mespaald op de herkenbare en onherkenbare gelaagdireide
cinema van Godard, een vertelwijze waarbij de tekssualiteit een cruciale rol inne€ftEen dergelijk begrip doet
denken aan de ideeén van onder meer Jacques Dethdia Kristeva en Maurice Blanchot. Via het

transtekstualiteitsbegrip is eveneens een linkdgen naar het postmoderne gedachtegoed.

71 D. BORDWELL, Narration in the Fiction FilmLondon, Methuen, 1986, 312.
72 P. MAILLAT, ‘Une Femme Mariée’ inTélé-Ciné no. 123. 23.

73 D. BORDWELL, Narration in the Fiction FilmLondon, Methuen, 1986, 322.
74 D. BORDWELL, Narration in the Fiction FilmLondon, Methuen, 1986, 326.
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Bordwell heeft het in het licht van de palimpseasteratie ook nog over de ‘spatialization of theraton’ waarmee
hij doelt op het de aanwezigheid van verspreidddeeeen geluiden binnen de vertelling die door lbaderlinge
gelijkenissen en de relatieve onafhankelijk topti#, samenklitten tot een ‘paradigmatic setEen belangrijk gevolg
van deze ‘spatialization of the narration’ is heit flat een beeld of geluid binnen een dergeligtesym opgeroepen
kan worden door middel van een benadrukte afwekdghe

De link tussen de palimpseste narratie en hettksisialiteitsbegrip bestaat er hem in dat binrem dergelijke

vertelwijze een beeld niet geisoleerd wordt geptaataar net in relatie wordt gesteld met andeeddea en geluiden.

2.2.3 Een overzicht van het taalaspect in de cinenvan Jean-Luc Godard

2.2.3.1 Filmkritiek

Godards interesse in het taalaspect komt reedsvonaain diens filmkritiek. Zo haalt hij in het &l Pour Un Cinéma
Politique de Franse taalfilosoof Brice Parain daa:signe nous oblige a nous figurer un objet dsigaification’.Via
deze uitdrukking wijst Godard op de noodzakelijkvoag of détour die ons zintuiglijk vermogen dientrteken bij de
perceptie van de objectieve realiteit. Het is \éa tiekensysteem dat we in staat zijn deze red@giercipiéren. Langs
de andere kant zullen tekensystemen, in de vorm webale en non-verbale talen, deze perceptie emsne
beinvioeden. Deze gedachte van dialectiek tussgremaperceptie van de realiteit zal een belangnifk gaan spelen
binnen het discours van de cinema van Godard endanieuw opduiken in zijn film$.

Volgens James Monaco zou deze uitdrukking van RPdravendien het centrale motto worden van de filkena
Godard: ‘(...) it urgently wants to state a basimm: that there is no way we can sense the obatiorld without
first understanding how our systems of signs -laoguages, both verbal and non-verbal - signifyawthey mean,
and how they thereby change our perceptions. Gtdeadeer can be seen as a long struggle to wartheunultiple
possible meanings of Parain's deceptively simpiesee. He began this work in his criticisth’.

In diens filmkritiek ontleent Godard niet enkel v@rice Parain. Ook één van die andere bekende &smmiotici,
Ferdinand De Saussure, zal indaods filmkritiek worden aangehadfiTenslotte wijst Henderson er nog op dat

Godard de ideeén van Metz in zekere zin anticipéert

2.2.3.2 Narratieve fase: existentiéle twijfel

75 lbid., 317.
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77 Ibid., 106.

78 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 23.

79 B. HENDERSON, ‘Godard On Godard. Notes for a Regidm Film Quarterly, 27, (1974), 4, 38.

33



Michel Marié noemtA Bout De Souffleen tragedie omtrent taal en de onmogelijkheidctmbmunicati€® David
Wills merkt in verband met deze film ook nog op Harin geen enkele vorm van pure taal aanwezmgmdat het
taalgebruik steeds gemedieerd wordt door verscheigermen van vertaliny.Niet enkel is er het feit dat Patricia
Amerikaanse is en daarom op verscheidene momemtaée film achter de betekenis van een Frans woraagt, ook

is er sprake van een verschillend taalgebruik wiah® en Patricia betreft. Aan het eind varBout De Souffleertelt
Michel: ‘Quand on parlait, tu parlais de toi et nolgi moi. Alors, tu aurais d0 parler de moi, et mh®itoi.” Dit op een
verschillende golflengte vertoeven tussen een mnigkiren een vrouwelijk personage zou ook in de ratélms
regelmatig voorkomen. onder meerlie Méprisen Masculin, Fémininstaat dit niet-begrijpen van de taal van de
andere sekse centraal.

Reitz, Kluge en Reinke menen dat de vroege cineamaGodard door diens refereren aan andere brorméete
gebruik van dialogen die wat de plot betreft niggentieel, misschien zelfs overbodig, een bevgjdian de dialoog
inhouden en dat deze op die manier bijdragen tantdeikkeling van een specifieke cinematografisekpressievorm.
Ze verwijzen hierbij specifiek naar de scéeneVinre Sa Viewaarin prostituees de Franse filosoof de Montaigne
aanhalery?

Een ander element uitivre Sa Viewaarnaar kan worden verwezen is de aanwezigheidli@dranse filosoof Brice
Parain. Parain vertolkt een kleine rol in deze film) duikt met name op in het segment ‘Nana plifdee’ waarin
Nana en Parain met elkaar converseren over de ifkbeil om het juiste woord te vinden om een welzgde
gedachte tot uitdrukking te brengen en over deieetassen denken en lev€rVerder in het gesprek tussen hen twee
vertelt Nana, het personage van Anna Karina, hoezegerlangt naar een leven in stilte, een leverder woorden.
Woorden bedriegen volgens haar immers en verlibmarkracht door een continu gebruik. Parain replickierop dat
hij haar begrijpt, maar dat hij het niet met haamsis. Volgens Parain kan men immers niet levedeote denken en
om te denken is het noodzakelijk te spreken. Omeiogelijkheid te verkeren om te kunnen denkgn,woorden
met andere woorden onontbeerlijk. Het is volgensiRadaarom dat de mens afhankelijk is van woordan:
Descartes’ lijffspreuk ‘Je pense, donc je suis’ gaddig te kunnen ervaren, is het gebruik van waordemers

noodzakelijk. Brice Parain concludeert door telstetlat het daarom onmogelijk mens te zijn zondesrdent*
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Nog in Vivre Sa Viehaalt Godard Brice Parain ook rechtstreeks aamaemhij aan €én van de personages in de
film de uitspraak in de mond legt dat ‘le signe :iamblige a nous figurer un objet de sa significgatidJit dit
dwingende karakter van het teken vloeit voor Gods=ed morele en ethische noodzaak voort met betrgkkit het
gebruik van het beeld. Voor Godard als filmregisdmiekent dit onder andere de noodzaak om derldjkean bewust
maken dat hij naar een film aan het kijken is van welbepaalde regisseur, wiens signatuur daardmied anders
kan dan alomtegenwoordig te zijn. Op een ander morime deze film laat Godard Nana de volgende woorde
uitspreken: ‘Plus on parle, plus les mots ne vduien dire’.

In Le Méprisstaat de problematiek van de vertaling en de weingadie hiermee gepaard gaat eveneens centraal.
Le Mépris vertelt het verhaal van een groep membierbetrokken zijn in de productie van een verfilgnivan de
Odyssee: de producer Prokosch, de scenarist Pawraliw van de scenarist Camille, de tolk Francemtale
regisseur Fritz Lang. Waar it Bout De Soufflele verschillende personages nog eenzelfde tagkespris dit inLe
Mépris niet langer het geval. Het personage van de eersgleelt in deze film dan ook een belangrijk®tde toont
aan hoeveel informatie er wel niet getransformeaadit bij de informatieoverdracht tussen twee tai¥elke act van
vertaling vindt hierbij tegelijkertijd een distoesplaats van het originele idee, als de creatieniemwe ideeéff. De
verschillende personages van de film zitten elleep verschillende golflengte. Dit heeft echter aigitel te maken
met het feit dat de personages verschillende sgezken: er is eveneens sprake van een gendernvénssben Paul en
Camille) en een verschillende visie ten opzichte ¢a cinema (tussen Prokosch, Paul en Fritz La&rg3preekt inLe
Mépris een zekere nostalgie naar een antediluviaansddyesn wereld van voor de '‘Babylonische spraakeeing’,
waar taal onmiddellijk duidelijk was en er een peté één-op-één relatie bestond tussen de woordele eingen
waarnaar ze verwijzei.

Ook in Alphaville vormt taal een centraal element in de film. Detalyische stad\phaville wordt geleid door de
megacomputer Alpha 60. In deze maatschappij, wakrimodernistische efficiéntie- en rationalisergegachte tot in
het extreme wordt doorgetrokken, is het Alpha &0alie beslissingen maakt. Dat deze inmengingAlpha 60 in het
dagelijks leven van de inwoners van Alphaville eeg gaat, toont zich in het feit dat de inwoners ¥dphaville niet
zelf de woorden mogen kiezen die ze willen gebruridar dat deze door Alpha 60 voor hen worden gakoFijdens
de loop van de film duikt er enkele keren een neewersie van het woordenboek op, waarin de woostian die de
inwoners van Alphaville mogen gebruiken om zichteitlrukken. Telkens verdwijnen er een aantal gesgebonden
woorden uit het woordenboek. Deze zijn dan verbarere mogen niet langer gebruikt worden. In AlpHavduikt
aldus de notie op van hetgeen door Chris Darke imrs$chreven als een 'loss of language’, een digtim de latere
films van Godard zich meer en meer zou manifestereals in de feestscene Rierrot Le Foudie later nog aan bod
zal komerf® Alphaville drukt kortom de idee uit van een wereld waarin seanslaaf zijn geworden van de taal die ze
gebruiken. Dit idee zou later in een marxistischkit@ader opnieuw opduiken: zo zal Godard.an Gai Savoirstellen

dat de mensen, net als in Alphaville, vervreemd ziin de taal.

85 M. MARIE, Le Mépris, Jean-Luc Godard : étude critig Paris, Nathan, 1995, 27.

86 K. SILVERMAN en H. FAROCKI,Speaking About Godaytlew York, New York University Press, 1998, 53.
87 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 18

88 C. DARKE, Alphaville : Jean-Luc Godard, 1965, Urbahicago : University of Illinois Press, 2005, 30.
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Met de filmPierrot Le Foubereikte Godard in zekere zin een eindpunt. Maerahdere voorgaande films bestaat
deze film uit citaten en ontleningen. Het hoofdpeesye Pierrot/Ferdinand (en bij uitbreiding diecisepper Godard)
lijkt hierbij te willen wijzen op het feit dat orleven bestaat uit een complex weefsel van verseheidliscoursefi.
Men kan hierbij verwijzen naar de scéne op hettf@aarbij de dialogen van de verschillende gasteiel bestaat uit
het declameren van advertentieslogans. Taal woiglbih meer en meer verbonden aan de maatschapelij
constellatie van het kapitalisme en zou daarmee aekproblematisch worden behandeld. Taal is raegér
onschuldig (als het dat ooit al is geweest) vood#&d, maar is een ideologisch element dat in deeeldnigheid

speciale aandacht verdient.

2.2.3.3 Taal als problematisch en ideologisch elenten

In het artikel Godards Revolution: Politics of n@tema wijst Thomas Kavanagh erop dat de perioseetu1966 en
1968 een cruciale periode was wat de evolutie veintdalaspect binnen de cinema van Godard beéns
groeiende politieke bewustzijn zou met name eemahbelangrijke semantische implicaties op filmvikaigen® In
dit onderdeel zal ik aandacht hebben voor de filihgleze periode, films die doorgaans nog stedddieas Nouvelle
Vague of narratieve fase wordt gerekend, maar weseds duidelijk een opstap te merken is naar deaiadoreuk die
Godard na de gebeurtenissen van mei '68 zou maken.

Godards gewijzigde houding ten opzichte van taal gakaderd worden binnen diens toenemende politieke
betrokkenheid. De aangehouden twijfel en onzekdrtie de films van Godard kenmerken in de periodsdn 1966
en 1968 zou na de gebeurtenissen van mei '68 vevdéreren in een doelbewuste deconstructie emeletacht naar
een nieuwe tadl. Onder deze films reken iMade In USA2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Ella ChinoiseLe Gai
Savoiren Week-Endin wat volgt zal ik deze films benoemen als derarratieve films van Godard.

In de laatnarratieve films wordt taal op een memblematische wijze voorgesteld dan in de vroelmasfivan
Godard. Deze onzekerheid omtrent taal, komt naar wode surrealistische cafésceneMade In USADeze scéne

zet de relatie tussen taal en realiteit, signifemsignifié, helemaal op zijn kop.

89 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 26
% T.M. KAVANAGH, ‘Godard's Revolution: The Politics deta-Cinema’ inDiacritics, 3, (1973), 2, pp.49-56.
01 A. THIHER, ‘Postmodern Dilemmas: Godard's Alphaviind Two or Three Things That | Know about HerBoundary 2

4, (1976), 3, p. 948.
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2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Kjmat verder in op de problematiek van vervreemainde maatschappij. Taal is
niet langer een vaststaand iets, een zekerheiderQrelinvioed van Ludwig Wittgenstein zal Godardedsentie van
taal in vraag gaan stelléhDit verduidelijkt zich in volgend dialoogfragmewgarin een winkelbediende zegt: ‘dans
cette piéce, il y a du bleu, du rouge, du vert. [@ui suis sir. Mon chandail est bleu (...) parnge g vois que c'est
bleu. Si on s'était trompé au départ et qu'on pek le bleu, le vert...Ce serait grave’. Het enigat deze
winkelbediende nog rest is een uitspraak als & san haar stelling te staven. Hiermee sluit Gddzain bij de ideeén
van Wittgenstein die wijst op de bereidvaardighmid te geloven die vanuit een dergelijke uitsprdakja sais’ zou
spreken. Uit2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Hgreekt de onmogelijkheid van de personages ohedlicuit te
drukken binnen een symbolisch systeem. Er is nd¢tranwoorden sprake van een taalcfisis.

Taal zal in de narratieve cinema van Godard meemeer geassocieerd worden met het ideologieconBapt.
redenering hierbij van Godard is dat de huidigeitiéiptisch ingerichte maatschappij, beheerst watdor een
bourgeoisideologie. Vermits taal een sociaal prosesvaarvan de transmissie gebeurt via de opvoedieg
onderwijssysteem en tenslotte ook de media, bestag¢n koppeling tussen taal en ideologie. Hbtdgbij cruciaal
dat bij het aanleren van een taal eveneens eeal asadtschappelijke waarden worden aangeleerd.

Nu zorgt de huidige maatschappij-inrichting, enddarbij horende ideologie, volgens Godard voor nesmding
en een identiteitscrisis. Net zoals Rimbaud schde¢fJe est un autre’, zo betekent voor Godardgkbtuik van de
taal, ook een vervreemding van zichzelf. Taal igrblifa een beperking van het individu en een comstimanifestatie
van de kapitalistische maatschappij. Het is, zdalgette het verwoordt i2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Ella
maison dans laquelle on habite’, een huis dat valgéodard op dat moment echter meer weg heeft ean e
gevangenis.

Taal wordt door Godard in deze fase van zijn cegridus gezien als een centraal element binnen een

maatschappelijke problematiek, hetgeen zich vezdedoorzetten ihe Gai Savoir maar daar ook al geévolueerd zal

zijn.
92 R. MACLEAN, ‘Opening the private eye. Wittgenst@ind Godard's Alphaville’ iSight and Soundt7, (1978), 1, pg. 46-49.
93 T. M. KAVANAGH, ‘Godard's Revolution: The Politiasf Meta-Cinema’ irDiacritics, 3, (1973), 2, pp.49-56.
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Le Gai Savoirs de eerste film waarin deze deconstructie zarhpeet zal doorzetten. Er zijn twee redenen aan te
stippen waarom Godaide Gai Savoimet op dat moment maakte. Langs de ene kant vearde tamelijk positieve
commentaren di&Veek-Endde voorafgaande film van Godard, had gekregenhearfilmpubliek, een publiek dat
door Godard als bourgeois werden beschouwd. Ditezidodard hoegenaamd niet, aangezien een dengetijiek uit
de bourgeoisie net het mikpunt van diens kritiekswia deze film. Godard leerde hieruit dat het bimrde
kapitalistische samenleving mogelijk bleek kritisdhema's te recupereren en de oorzaak hiervarolggns Godard
in diens keuze voor een hoog spektakelgehalte ntdelium waarmee Godard werkte, bleek met anderedeaceen
sterke antirevolutionaire tendens te hebben die aziemakkelijk zou kwijt te raken dan Godard aarkedijk had
gedacht. Hij raakte er hierdoor van overtuigd dgttdnmogelijk was de bourgeoisie aan te vallen epudi@ taal die
deze bourgeoisie gebruikt, in vraag te stellenanta vechten. Godard was er met andere woordanddaacties op
diens film Week-Endvan overtuigd geraakt dat hij onvoldoende afstaad genomen van de bourgeoiscinema. Hij
wenste deze fout dan ook niet meer te maKen.

Langs de andere kant waren er de gebeurtenissemeidf8 die een rol speelden in die zin dat ded@egrtenissen
ideologisch gestimuleerd werden door de overtuigitag het noodzakelijk was de revolutie op zoveelgatigk
domeinen te voeren. Godard, als filmmaker, bedlearop dat hij het beste aan de revolutie kon djein door zich
op dat domein te richten waarin hij het meest gaapseerd was, namelijk de audiovisuele representa film en
televisie.

De gehanteerde dialogenlie Gai Savoithandelen over de manier waarop beelden en klawketen gebruikt en
misbruikt door een maatschappij waarin bourgeoisseraoverheersen. Taal wordt door de heersendsektebruikt
als een wapen en hebben als doel de gedomineesta rreaketenen. Dit proces gebeurt op een onbewijzte taal
wordt immers als natuurlijk beschouwd, iets daemgmt is aan het mens-zijn, hetgeen ervoor zorgméa niet snel
op zoek zal gaan naar de structuren die achtealg liggen.

Het Oosten en meer bepaald de Chinese Volksrefyblierdt hierbij als antithesis van het Westen aamzUit
deze tegenstelling spreekt het geloof dat in heit€@n in tegenstelling tot het Westen, taal wélrigbvs. In het
Westen, waar men met fonetische tekens werktdeijhetekenaar en het betekende van elkaar afgdenher bestaat
slechts een arbitraire relatie tussen het tekeaijanreferent. In het Chinese taalsysteem daarentemaakt men
gebruik van ideogrammen en bestaat er dus wel ieectelanaloge relatie tussen het teken en deeiedi

In Le Gai Savoirwordt dit als volgt uitgedrukt: ‘A I' ouest lesggies s’enracinent enaccumulant les signes, sans
prise sur I'axe profond du dehors; signes renvogdtintérieur minuscule des cranes a la tensianeese divisée sur
fond de propriété a I'hallucination névrosée ettradisée. A I'Est...I'écriture carrée...A I'Est, pendadécrire d'un

seul coup tout le passé effacé la simple forcesimdetible du trait’.

94 J.D. LEVITIN, Jean-Luc Godard: aesthetics as revolutiémn Arbor, University microfilms international 96, 47.
95 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 89
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In Le Gai Savoiwordt eveneens een analogie tussen geld en tgalvarkt. Volgende zin uit deze film maakt dit
duidelijk: ‘La représentation, plus précisemenséas, joue dans le langage le r6le de I'argent tigezenomie ou plus
précisement dans la circulation des marchandifgsis een metafoor, die later wordt doorgetrokkesmneer Emile
volgende uitspraak doet: ‘Les banques existent poéter des billets et le dictionnaire des motsisnca qui ne
s’enprunte pas c’est la distinction entre tel ébikbets et tel et tel mots’. Godard stelt zickehmee op één lijn met
Marx' visie op de evolutie binnen de kapitalistischaatschappij, waarbij geld niet langer een wésgsfing is van de
daadwerkelijke arbeidstijd en tegelijkertijd meerraeer als commoditeit gaat fungeren. Dit manifsteich verder
in het papieren geld dat binnen de kapitalistisd@maenleving circuleert en dat niet langer een vpésgsling is van de
natuurlijke wereld, een weerspiegeling die bij maitdel binnen de primitieve samenleving volgensxMael nog
aanwezig was.

In Le Gai Savoirdoet ook het détournement-begrip zijn intrede. Mebegrip wordt het recupereren van vroegere
artistieke producties bedoeld, zodanig dat eenrgipe constructie ontstaat die uit deze oude aitanmeeen nieuwe,
ééngemaakte betekenis vormt. Binnen een maatsgheguiin beelden een sacrale waarde hebben vermoinaeht
men aldus de spektakelmaatschappij op eigen tenigimegatie van objecten uit de door de spektakatschappij
gecanoniseerde cultuur, aan te vaffen.

Détournement is oorspronkelijk afkomstig uit deuaftonistische beweging, maar zou dus ook door €oda
gebruikt worden. Waar dit détournement-begrip it ¢eval vanLe Gai Savoirspecifiek worden toegepast op de
verbale taal, kunnen we stellen dat Godard dit epnbij uitbreiding eveneens heeft toegepast ofdéaal. De idee
achter dit détournement-begrip is om daarbij opkzmegaan naar een nieuwe taal, waarbij de filmtig@albeheerst
wordt door de bourgeoisideologie op de korrel waggehomen, om op die wijze van het filmmedium edrotief

revolutionair wapen te makéh.

2.2.3.4 Taal als vijand en als wapen

Godards denken omtrent taal evolueert verder wanhgede taalproblematiek zal gaan bekijken vaneén
marxistische bril: taal is in deze periode een otdikkingsmiddel van de heersende, burgerlijkeddassodard wil
zich daarom toeleggen op het ontmaskeren van dazgdoistaal en op zoek gaan naar een nieuw efutievair
woordgebruik. Dit is een cruciale stap omdat dibrv@&odard impliceert dat het onmogelijk is de melappij te

bestrijden met een woordgebruik dat gelijk is aanhvéin de onderdrukking.

9 B. PRICE, ‘Plagiarizing the plagiarist: Godard nsefte situationists’ in Film Comment, 33, (1997)66.
97 J.D. LEVITIN, Jean-Luc Godard: aesthetics as revolutiémn Arbor, University microfilms international 96, 48.
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Het gebruik van spektakel en shockeffecteMaek-Enden meer bepaald de positieve reacties die heuieb
hiervan wisten te ontvangen, hadden Godard dukdgémaakt dat het onmogelijk was een nieuwe cinenwieéren
door de taal van de oude te gebruiken. Er was mé¢ra woorden noodzaak aan een semioclastischegimegyie
Roland Barthes gebruikte deze term in zijn boelDegré Zéro De L'Ecriture en doelde hiermee op dmiznaak van
het afbreken van taaltekens die als vanzelfsprel@udren worden om deze vervolgens op sterkereefimgken
opnieuw op te bouweti.

De interesse van Godard in de talige communicatiénzdiens radicaal-politieke periode vooral kontertiggen in
de ideologische elementen die deze communicatieltbaar structureren. Godard tracht in zijn fildisonzichtbare
ideologische element zichtbaar te maken.

Dergelijke vijandige instelling ten opzichte vannegoor de bourgeoisideologie beheerste taal zaleire fase
verder een actieve en producerende component frifgedards houding ten aanzien van taal is inmitatnt hoopvol
te noemen. Vanuit de Dziga Vertov Groep spreekt grent geloof in de mogelijkheid om tot een nieutaal te
komen. Binnen deze groep richtte men zich in detegilaats tot de vorming van een nieuwe cinemafisghe taal,
echter ook de letterlijke taal wordt in deze filimshandeld. Reeds ibe Gai Savoiren deCinétractszou Godard
erkennen dat taal een product is van de kapitsdisti ideologie en op die manier in handen is vapodegeoisie. Uit
deze films spreekt echter ook het geloof dat tastan tegenbeweging tegen de bourgeoisie gebraiktworden.
Tijdens de jaren dat Godard in de Dziga Vertov @raetief is, zal dit geloof systematisch en op wethappelijke
wijze verder uitgewerkt komen. Het project van dedga Vertov Groep bestaat er daarbij in tot eencedel breuk te
komen, niet enkel op filmisch vlak, maar ook openmedviakken zoals seksualiteit, cultuur en taal.

De studentenopstand van 1968 en de nieuwe expregbieden, zoals graffiti en stencils, die tijdergelopstand
werden gebruikt, overtuigden Godard ervan dat keestigde en door bourgeoiswaarden beheerste stesdsay, niet
het enig mogelijke systeem. Godard raakte ervamtwged dat het mogelijk was alternatieven te vindelet zou
hierbij mogelijk zijn een revolutionaire taal teeéren, een taal die een beroep zou doen op heterbide
kapitalistische samenleving onderdrukte- onderb&ijunen die de sociale realiteit zou weten in géastellert®

Een cruciale rol is hierbij weggelegd voor het gaomwoordspelingen. In de eerste films van Godardden deze
woordspelingen vaak nog een speels karakter hel#armate Godards politieke betrokkenheid toenemmtdeze
techniek meer en meer een ontmaskerende functienaeten krijgen. Volgend citaat van Godard illustrediens
geloof in de woordspeling als een methode om taahtmaskeren: ‘Les jeux de mots sont interditséeur. On ne
les accepte que dans les trucs mondains, pougdee’est pas sérieux. Et pourtant, ¢a glissendiglie des courts-

circuits, des interférences, on s’en sert parfois guérir de malades...donc c’est sérigdx’.

98 Deze term is ontleend aan Roland Barthes en waalt lvet eerst gebruikt in dieMythologies
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Een andere vaakbeproefde methode is de opsplisimgvoorden in een aantal kleinere eenheden. Béect een
desoriénterend effect bij de kijker en doet hemenadn over de boodschap die hem wordt voorgehotitiém.
verband met deze methode is het historisch sigmftierop te wijzen dat deze eerder reeds werd pasg®innen de
futuristische beweging en door de Russische filmendkziga VertoV®® Godard mag zich dus binnen het project van
de Dziga Vertov Groep dan dus wel tot doel heblestald een volkomen nieuwe taal te creéren, hid blaarbij
desondanks noodzakelijk terug te grijpen naar reedder gebruikte methoden.

Godard gebruikt in de films die hij heeft gemaaktier de noemer van de Dziga Vertov Groep taal, betee het
wapen dat binnen het kapitalistisch systeem woethrigikt om een status-quo na te streven, om ditzedf/steem te
bestrijden. Door middel van heropvoeding en de mabkelijke 'retour a zéro' wil hij er de kijker irzk films bewust

maken van het feit dat taal wel degelijk ideolobibepaald is en dus geen neutraliteit in zich houdt

2.2.3.5 Taal in de late cinema van Godard

Het samengaan van taal en ideologie zal vanaf dihemt steeds in het denken van Godard aanwezighliOp het
moment dat de Dziga Vertov Groep in 1972 uit mekadtr en Godard zich terugtrekt in Grenoble omamen met
Anne-Marie Miéville te werken aan de Sonimage Whds zal het taalelement een belangrijke rol spelende
onderdrukking van de vrouw in de maatschappij aaoren.

In het kader van Godards radicale fase werd daaeeels aangehaald dat woordspelingen en woordtgsgén
hierbij een belangrijke rol vervullen. Bij de latenema van Godard is dit niet anders, hoewel esikgprs van een
verschuiving wat hun bedoeling betreft. Waar dezele radicale fase vooral de bedoeling lijken tebe& om
onthullende antwoorden te geven, lijken de woorlisgen en opsplitsingen hier vooral vragen op &pem. Stephen
Forcer verwijst in dit verband naar de begingerkerian Numéro Deux® In deze begingeneriek is de volgende

woordcombinatie te zien:

MON
TON
SON IMAGE
102 R. ROUD,Jean-Luc GodardBloomington, Indiana University Press, 1970, 143.
103 B. BREWSTER, ‘Documents from Lef iScreen12, (1971), 2, p. 25.
104 S. FORCER, ‘Word games and space invaders: foray, @hd philosophy in Jean-Luc Godard and Anne-Mistigville's

Numéro Deux’ inStudies in French cinemé, (2005), 2, pp. 88-89.
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Forcer haalt hierbij een veelheid van mogelijkeeskehissen aan voor deze begingeneriek. Hij gadbihigt van
een fonetische eenheid, waarbij hij ‘montons soamge’ bekomt, hetgeen zowel vertaald kan wordefisaén we zijn/
haar beeld monteren’ en ‘laten we in zijn/haar destappen’. Forcer wijst erop dat deze tekst ecbisk
geinterpreteerd kan worden als een soort autoliiegha verwijzing: Sonlmage was immers de naam kah
productiebedrijff waarmee Godard en Miéville op dament betrokken was en die onder meer in stond @eo
productie van deze film. Hiermee kan ‘Montons Saadel dus plots een heel andere betekenis krijgen.

Forcer wijst tenslotte ook nog op de mogelijkhedd Godard hiermee wil wijzen op de leugen die irfiléische
representatie van beelden en geluiden vervat zitieh men deze woorden gaat lezen als een quasifiem
‘mentons son image’ komt men hiermee meteen ugapfilosofische uitspraak in verband met het repntatiedebat
van film. Deze verschillende noties kunnen verghtdifken. Op het beeld dat het zonet besprokerl dae de
begingeneriek voorafgaat, valt echter ‘essai fitaése lezen, hetgeen men vrijelijk kan vertalds ‘titelproeven’!®
Dit is inderdaad wat Godard in deze scene doetpriubeert op een speelse wijze taal vanaf een digpgeau te
analyseren.

In de films die Godard in de loop van de jaren méigeen tachtig maakt, zou Godard deze zelfde naethdijven
gebruiken om de taal te ontmaskeren. Waar dezeashkeming in Godards radicale fase echter gekoppetdt aan de
marxistische ideologie, is dit nu niet langer heva. Godards spelen met en analyseren van taél inede late
cinema van Godard veeleer de bedoeling te wijzetieokracht en het potentieel van de taal zelfkbit onder meer
naar voor in een aantal kortfilms die Godard aanelred van de jaren tachtig zou maken, zdadsDernier Mot
Puissance De La ParolenOn S'Est Tout Defiléin deze films is er met namen specifieke aandacbt de relatie
tussen taal en het filmische beeld en geltfid.

Taal wordt hierbij niet gezien als een individuetegar wel als een collectieve uiting. Dit komt daligk naar voor
in The Old Placevaarin Godard op een bepaald moment laat optekeéakefLorse que je me parle a moi-méme, je
parle la parole d’un autre, que je me parle & m@&ine.

Ook uit Histoire(s) du Cinémalijkt Godards blijvende interesse voor taal. Eeeld/an de reeks hekés Signes
Parmi Nous, waarmee Godard refereert aan een scéne2udu 3 Choses Que Je Sais D'Eleaarin de
commentaarstem zich afvraagt: ‘Pourquoi tous @gsesi parmi nous qui finissent par me faire doutdadgage et qui

me submergent de signification, en noyant le rédiea de le dégager de I'imaginaire?’

2.2.4 Het gebruik van het geschreven woord in de ffil

2.2.4.1 Tussentitels

105 Ibid., p. 89.
106 J.-L. LEUTRAT, ‘The Power Of Language: Notes Ond3ance De La Parole, Le Dernier Mot and On S'Est Defilé’ in
M. TEMPLE en J.S. WILLIAMS (Reds.);he Cinema AlonéAmsterdam, Amsterdam University Press, 2000, 179.
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Ook het eigenzinnige gebruik van tussentitels is @igenschap van de cinema van Godard. Dit getuggr bepaald
van een literaire visie op het flmmedium. Tusdefdivinden hun oorsprong binnen de stille cinehhet is hierbij

significant op te merken dat Elshaw vermeldt dagdbruik van tussentitels bijzonder veel aanwezig de films die
Godard in de nasleep van 1968 zou maken en hehkerih een primitivistische neiging om terug te d®@maar de
begindagen van de cinerifa.

Waar de tussentitel in de stille film echter voonedijk een narratieve functie had, in de zin datuitéegden
hetgeen louter door middel van beelden niet uitrtdcken was, blijkt dit bij Godard heel wat compex

Lesage kenmerkt deze tussentitels als brechtiazreteoten’® Bij Godard zijn deze tussentitels een brechtiaans
element: ze hebben een vervreemdend karakterobit kmdat ze in hoofdzaak non-diegetisch zijn:igevan buiten
het verhaal ingebracht. De karakters van de fijm rziet op de hoogte van het bestaan van de tutdentWaar deze
in andere films echter nog zijn ingebed in het glebelement van de film, en meer bepaald het verigdit bij
Godard meestal niet het geval.

Een specifieke vorm van het gebruik van tusseatiiel het gebruik van boekomslagen. Hayes wijst ep e
significante wijziging in het gebruik van de visaieeferenties aan andere boekef idu 3 Choses Que Je Sais D'Elle
Waar deze voordien nog deel uitmaakten van de anisscene en de diegesis van de film, zijn deZ2@u 3 Choses
Que Je Sais D'Ell@ooral extradiegetisch. Dit extradiegetisch gebnak boekomslagen was toen zeker niet nieuw:
reeds inPierrot Le Fouzijn hiervan een aantal voorbeelden op te menkexar het zou pas i Ou 3 Choses Que Je
Sais D'Ellezijn dat dit systematisch gebruikt zal word&n.

Hayes wijst er daarbij op dat het gebruik van bioelktin zekere zin gelijkenissen vertoont met ukeseéntitels van
de stille film, met dit belangrijke verschil datagetussentitels specifiek voor een welbepaalde ditnden gemaakt,
waar het gebruik van boektitels in de cinema vadded reeds in een bestaand cultureel kader furertom'

Boektitels brengen informatie over. Dit gebeurt bl Une Femme Est Une Femme, al2 i®u 3 Choses Que Je
Sais D'Elle met dit verschilpunt dat waar dit in Une Femme s Femme deel uitmaakt van de diegesis, dit@u
3 Choses Que Je Sais D'Eleet het geval is** Dergelijke tussentitels zijn een auctoriéle ingreean Godard, net
zoals dit het geval is iMivre Sa Viewaar de tussentitels de verschillende segmeraemie film afbakenet?

Er is sprake van een opmerkelijk verschil tussdrgbbruik van de boektitels ;iOu 3 Choses Que Je Sais D'Elle
enlLe Gai Savoirwaar Godard ir2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Hit geloof erkent dat het gebruik van boektitels i
Zijn films de mogelijkheid levert om kritiek te leren op de consumptiemaatschappij, heeft deze mobe Gai

Savoirplaats moeten maken voor wantrouwen.

107 G. ELSHAW, The Depiction of late 1960’s Counter D in the 1968 Films of Jean-Luc Godard, Wellomgts.e., 2000, 5.
108 J. LESAGE, Jean-Luc Godard: a Guide to referenndgesources, Boston, G.K. Hall & Co., 1979, 78.

109 K. HAYES, Bookcover as intertitle in the cinemaJefan-Luc Godard’ ivisible Language34, (2000), 1, p.15.

110 Ibid., p.16.

1 Ibid., p. 20.

112 K. HAYES, Bookcover as intertitle in the cinemalefan-Luc Godard’ ivisible Languagge34, (2000), 1, p.20.

113 IBID., p.31.
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Deze evolutie houdt verband met een veranderingle/dypografie van de tussentitels betreft. Zo werdsolgens
Lesage vooral tijdens de politieke actieve period® Godard erg vaak gebruik gemaakt van handgessahre
tussentitels’* Deze manier van werken sluit aan bij het grotetreewen dat Godard in deze periode had in
handgeschreven dan gedrukte teksten. Het is dadabBodard irLe Gai Savoir de Cinétracts One Plus Onen de
films die gemaakt zijn geweest onder de noemer danDziga Vertov Groep zoveel gebruik zou maken
handgeschreven tussentitels.

Wanneer Godard zich enkele jaren later zou richfehet videomedium, zou dit trouwens opnieuw edinetische
weerslag hebben op het vlak van de typografie vatusdsentitels: Godard zou in deze periode voorligngebruik

maken van door video gecreéerde tussentitels.

2.2.4.2 Muuropschriften

Een aparte plek wordt in dit hoofdstuk voorbehoudeor het gebruik van muuropschriften in de cinama Godard.
Hiermee bedoel ik in de eerste plaats de graffijishs die vooral in Godards radicale fase een bejka rol zullen
innemen. Dit gebruik van muuropschriften in dezeefaszan Godards carriere kan worden verklaard dedr h
wantrouwen dat in deze periode was gegroeid teliclojgz van geschreven taal. Godard zag in het delvain
muuropschriften een bevrijdend potentieel op eddeekijze als Godard dit zag in het zonet aangeleagébruik van
handgeschreven tussentitéfs.

Ook inVivre Sa Viekomt reeds een muuropschrift voor en wel op hanerd dat Nana op de boulevards wandelt
op het moment dat ze zich voor de eerste keerrpatifueren. De graffiti die op deze muur is aamgeht is echter
onleesbaar, hetgeen Farocki ertoe aanzet te stitatteze muur niet echt iets beduidt afgezienvdarhet feit dat het
hier een muur en graffiti betreft

Godard gebruikte lovende woorden naar aanleiding d& slogans die tijdens de studentenopstand v&g8 19
doorheen Parijs op allerlei muren verschenen: ‘Tlyexffiti] present a new language, a lost langudgeean, too, a
normal language. When people were writing on théswast May they wrote much more spontaneousiy ttreey
usually do. They'd always been kept from writing walls. So they said to themselves, ‘but why camitrite here,
too?’. That's why the police, the social order, gaditical culture came down on it as hard as ttliely The laws today

force you to write publicity on the walls. They pibit poetry’ ™’

2.2.4.3 Het gebruik van citaten

Everything is a quotation. If | shoot a scene ef #ic de Triomphe it's a quotation. If I'm in thieeet |
thumb through a book. In a film | continue to d&4t

114 J. LESAGE Jean-Luc Godard: a Guide to references and resa,eston, G.K. Hall & Co., 1979, 93-94.

115 IBID., p. 95.

116 K. SILVERMAN en H. FAROCKI,Speaking About Godartew York, New York University Press, 1998 , 41.

17 Fragment is afkomstig uit een interview in Kinogeaklo. O en is een Engelse vertaling van het (athéane) origineel.
[Berkeley, California, 1970]

118 H.R. LOTTMAN, ‘Cinéma-Vérité: Jean-Luc Godard’ @olumbia University Foruml1, (), 1, p.28.
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Godard refereert in zijn cinema continu aan andiéreegisseurs, schrijvers, schilders, denkers emmonisten. Zo
haalt Wood aan dat er enkel AnBout De Soufflal gerefereerd wordt aan onder meer Bach, Bral@hepin en
Mozart; Renoir, Picasso en Klee; Shakespeare, @ocWilliam Faulkner, Rilke; de Arc de Triomphe, Béfeltoren
en de Notre Dame de Paris; Humphrey Bogart, Rolldrich, Budd Boetticher, Cahiers du Cinéma ‘andiloitess
several more I've overlooket®

Door dit continu aanhalen van anderen krijgt mgrhei bekijken van een film van Godard het gevaet langer
enkel met een product van de auteur Godard te miakbabben. Eerder lijkt zo'n film een in mekaaverevan een
hele resem auteurs. Deze quotatiedrang maakt devaot het auteurschap bij Godard met andere woardmplex.
Hoewel hij door filmtheoretici steevast wordt aaahgjel als een auteur pur sang, zou men hierbij komopenerken dat
diens niet-aflatende gebruik van citaten van hemasti-auteur maakt. Door deze constante verwigingtelt Godard
immers de notie het individueel genie in vraagatie nauw verweven zit met deze van het auteurst¢tiepnee sluit
Godard aan bij de poststructuralistische notiestlag vorm van expressie uiteindelijk een vorm viatie is.

Godard op één lijn plaatsen met het poststructuradiis echter gevaarlijk en simplistisch. Carringist er op dat
het poststructuralisme en de Nouvelle Vague-bevgggivaaronder Godard, fundamenteel tegengesteldenopi
zowat alle vlakken en dat er hier geen sprakernseem gelijkaardige visie op het auteurschap.

Godard zal in deze periode niet enkel verwijzingaar andere cultuurproducten gebruiken maar evenesar
actuele gebeurtenissen met een politieke bijklaok)s de Vietnamoorlog iRierrot Le Fouof de Frans-Algerijnse
Oorlog inLe Petit Soldat

Dit refereren aan andere elementen heeft in datiewe fase van Godards carriere nog geen duidatijgchreven
politieke reden. Weliswaar becommentarieert Godmal een dergelijke methode zowel de kunstwerkesraen ze
refereren als de maatschappij waarin ze ontstgan maar dit gebeurt nog niet binnen een consistégewerkt
politiek denkkader. Godards politieke positie isker in de beginjaren van zijn carriere, ambigndemen en het zal
pas vanaf 1966-1967 zijn dat we de kiem zullenge@inden van wat later zal ontbloeien in de radiqaditieke fase
van Godard. Het lijkt erop dat hij zich in dezegfdasvreden stelt met de loutere vermelding van gefigek relevante
gebeurtenissen en lijkt zich in de periode 1960718$oral te blijven focussen op het domein van &imcultuur.

Er is in de loop van de carriere van Godard echtdreen opvallende verandering waar te nemen watalenen
betreft waaraan hij refereert. Wollen merkt daadpjdat waar Godard in de narratieve fase vooragggijpt naar
Romantische auteurs zoals Poe, Dostojevsky en Ldeze op het moment dat Godard zijn links-raditade ingaat,
vervangen worden door onder meer Lenin en Mao Zg#6i0ok Lesage maakt een gelijkaardige opmerking. Meer
bepaald wijst ze op de hoogdravende en didactistchiek die men gebruikt ihe Vent D'Esen andere films van de

Dziga Vertov Groep bij het aanhalen van onder nvo Zedong, Lenin en Althussgf.

119 R. WOOD, ‘Society and Tradition: An Approach to ddaic Godard’ in T. MUSSMAN (Red.Jlean-Luc Godard: a critical
anthology New York, Dutton, 1968, 179.

120 R. L. CARRINGER, ‘Collaboration and Concepts of Aoitship’ inPMLA, vol. 116, nr. 2, p. 370.

121 P. WOLLEN, Paris Hollywood: Writing On FilmsLondon/New York, Verso, 2002.

122 J. LESAGE, ‘Godard-Gorin's Wind From The East. Liogkat film politically’ in Jumpcuf (1974), 4, p. 21.
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Bovendien is er niet enkel sprake van een inhojk@elierandering op het vliak van aangehaalde brgrmaar ook
van een belangrijke kwantitatieve wijziging. In elerste films van Godard zijn de citaten nog enigsbieperkt. In de
films die Godard vanaf de jaren negentig maakt) e echter dat de citaten tot de essentie vaiindeghan behoren
en desgevolgend alom aanwezig zullen zijn. Uitstdkevoorbeelden hiervan zijouvelle Vaguesn Histoire(s) Du
Cinéma beide werken die zowat louter uit citaten besthinuvelle Vagueit werkelijk boordevol met referenties aan
andere culturele werken. Morrey haalt er riet Have And Have NoDames Du Bois de Boulogn&he Long
Goodbye Friedrich Schiller slechts enkele d@&hOpvallend is hierbij dat Godard op de eindgeneviek deze film
Zijn naam niet vermeld als regisseur van de filmd&d zegt hierover het volgende: ‘Ce n'est pasquoai fait le
film. Je n'en suis que l'organisateur conscig&ht’.

Ook Sterritt merkt een dergelijke verandering eplgens hem zijn de latere films van Godard vrijwelledig
rond de ontlening van andermans woorden, beeldenuaiek gebouwd. Waar men volgens hem in een disrA
Bout De Soufflele bron van de gebruikte citaten kan achterhadedif in de late cinema van Godard onmogelijk. De
citaten worden met andere woorden getransformesodde auteur Godard en tot iets nieuws gemaakt.

Persoonlijk zou ik hierbij nog willen toevoegen ,dataar in diens vroege cinema het uiteindelijk dseee
personages blijven die de deze citaten uitspretieim de late cinema verschuift zodanig dat eldathgfragment, en
dus ook elke quotatie, op het conto van Godard Kenstaan. Hiermee bedoel ik dat waaAiiBout De Souffleen
citaat van Faulkner door Michel Poiccard in comsisie is met diens personage, de late Godard eijsopages lijkt te
kannibaliseren: hun citaten zijn duidelijk afkorgstian de poppenmeester Godard in plaats van denagss zelf.

Morrey sluit hierbij aan door te stellen dat bedaatitaten in de late cinema van Godard loskomen hun
oorspronkelijke bron en een eigen betekenis krijgiamen de cinema van GoddféiPavsek heeft het in dit opzicht
over niet-toegewezen citaten die gekenmerkt woi®sr een hoge mate van subjectiviteit. Pavsek lnaatbij het
voorbeeld aan van Godard die niet kan uitmakeredfrdéile zinnen uidLG/JLGnu al dan niet van hem of van iemand
anders afkomstig zijn: ‘I think it's a quote, buiwto me quotes and myself are almost the samen't &now who
they are from; sometimes I'm using it without knogyi*?’

Op deze manier komen we terecht bij het eigendarhsie verband met deze citaten. Morrey verwijgtribij naar
een proces dat de uitgeverij Seuil aanspande rexdeiding van een onrechtmatig citeren uit een ipatie van
Viviane Forrester. In verband met het citeren vigmeigen werk, zegt Godard trouwens het volgeriden seulement
vous avez le droit mais vous avez le devoir deilef'?®

Pavsek herkent in Godards frequente gebruik vaatecithet gebruik van een pre-existerende taalsystéds
Godard in2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Hliens personage Juliette laat verklaren dat talhhis is waarin we

leven, dan kunnen we daarbij zeggen dat bij dentinean Godard dit een huis waarin reeds tevorgeleefd door

anderent®

123 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 17

124 J.-L. GODARD,Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Tome 2: 198d81Paris, Cahiers du Cinéma, 1998, 201.

125 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisiBlambridge, Cambridge University Press, 1999, 30.
126 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 17

127 J.-L. GODARD en D. STERRITTean-Luc Godard: Interviews]niversity Press of Mississippi, 1998, 184.

128 J-L. GODARD,Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard, Tome 2: 198981Paris, Cahiers du Cinéma, 1998, 373-374.
129 C. PAVSEK, ‘What Has Come To Pass For Cinema le Gbdard’ inDiscourse 28, (2006), 1, p. 169.
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Sterritt maakt een onderscheid tussen het citererandere films, die vaak een speels karakter hebhaar
tegelijkertijd een soort filmisch universum creémgaarin alle dingen refereren aan de cinema eraiom ook in
cinematografische termen kunnen worden uitgedfigen andere vorm van citeren bestaat er volgensitSterom

de personages uitspraken te doen uitspreken dietlsnen aan bronnen van buiten de filmwet#d.

130 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 30.
131 IBID., p. 31.
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2.3.  Filmgrammatica

2.3.1 Inleiding

Doorheen de loop van Godards filmcarriére zijn aantal opvallende verschuivingen in diens filmgraatioa op te
merken. Deze situeren zich grofweg in twee bewemgingo is er enerzijds de abrupte cesuur van 19&&in Godard
een grondige uitpuring van zijn filmgrammatica nestt in een poging om het juk van de door de benisideologie
beheerste Hollywood-cinema van zich af te gooiemdekzijds is er na deze uitpuring opnieuw een langzevolutie
naar een complexere en meer gelaagde filmgrammatea te nemen, hetgeen uiteindelijk zou resulténewat
David Bordwell een palimpseste narratie noéfbeze twee bewegingen hebben allebei tot een gyendijziging
van de vormelijke kenmerken van de cinema van Gbgeleid.

Een constante hierbij is dat Godard steeds getfa®#ft de klassieke structuur van de traditionélerthodoxe
cinema te ondermijnel¥® Een weigering om de cinema uitsluitend in terman et visuele te denken, staat hierbij
centraal. Cinema is volgens Godard immers een thybmedium waarin behalve beeld ook allerhande gegeh
teksten, gesproken woord, geluid en dans kunnenuiggbnvorden om de bestaande representatievormem og
rekken®** Hiermee gaat Godard in tegen de visie van Bazdrstilde dat de cinema als onzuiver medium -eenumed
dat zijn vertel- en uitdrukkingstechnieken uit aredenedia als theater en literatuur haalde- ingeh&siin een strikt
realistische bestemmirig.

Bij Godard gaat deze autonomisering van de cineepaayd met een modernistische beweging naar e¢greyro
mate van bewustzijn en reflectie omtrent het filrdinen. Lapsley en Westlake spreken in dit verbarmdaen ‘cinema
of abstraction’ waarin narratieve elementen en alerltaal vervangen worden door een toegenomereftettie*
Hiermee sluiten ze aan bij de visie van Clemente@berg die eenzelfde notie van zelfreflectie alsidosan het
modernisme erkendé’ Uit het veelvuldig spelen met en het gebruiken kanh filmmedium, onder andere door het
gebruik van visuele, auditieve en letterlijke d#af is hierbij echter eveneens een postmoderrkiearaanwezig. Op
deze discussie omtrent het modernistisch en postmddirakter van de cinema van Godard wordt vearggrgaan in

het laatste hoofdstuk van dit werk.

132 D. BORDWELL, Narration in the Fiction FilmLondon, Methuen, 1986, 279.
133 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisilambridge, Cambridge University Press, 1999, 19.
134 P. VERSTRAETEN, ‘Een modernistische 'poging toeama': de 'onzuiverheid' van Godards Pierrot Le ffod: BAETENS,

S. HOUPPERMANS, A. LANGEVELD en P. LIEBREGTBlodernisme(n) in de Europese letterkunde : een améervoudLeuven,
Peeters, 2005, 116.

135 IBID., 117.
136 R. LAPSLEY en M. WESTLAKEFilm theory : an introductionManchester, Manchester University Press, 1988, 19
137 C. GREENBERG, Homemade esthetics: observationstand tast, New York, Oxford University Press, 99%vi.
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2.3.2 Enkele theoretische aspecten omtrent filmtaal
2.3.2.1 The Classic Hollywood Style

In zijn boek Narration in the Fiction Film beschripavid Bordwell een geheel van gemeenschappekgmeEmerken
voor een verzameling -veelal Amerikaanse -filmpiiths vanaf de jaren twintig tot de jaren vijftdie men kan
classificeren onder de noemer van de KlassiekeyiWolbd-stijl of Classic Hollywood Style. In een opsming van de

belangrijkste conventies wat de filmgrammaticaéfegeeft David Sterritt de volgende opsommihg

138 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisilambridge, Cambridge University Press, 1999, 19.
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» Een onzichtbare montage die de bedoeling heefteznigvmogelijk de aandacht te trekken

* Het gebruik van shot- en tegenshot en de zogenaayadi@e match

» Gebruik van de driepuntsbelichting

» Gebruik van gesynchroniseerd geluid die in hoofklzsmn ondersteunde functie heeft voor de beeldband
* Afwisselende dialogen met een hoge mate van begjjikpeid

» Het gebruik van een gestandaardiseerde verhaleadamgatica

Sterritt wijst er hierbij op dat deze conventies ladlangrijkste doel hebben het bewustzijn vanijterkomtrent het
filmproductieproces tot een minimum te herleiderhem de illusie te geven dat hetgeen zich op Hetret afspeelt
als realistisch kan worden ervaren. Deze convesfieten een belangrijke rol binnen de cinema vada@b hij zal
deze bespelen in zijn narratieve fase, radicaaijzdw in de radicale fase en becommentariérenjinlate fase. Op

welke manier hij dit concreet doet komt verder bad in dit werk.

2.3.2.2 Toward a non-bourgeois camera style

In dit artikel uit 1970 analyseert Brian Hendersam aantal elementen van de camerastijl uit deakedfase van Jean
-Luc Godard. Volgens Henderson wordt de cinemaGadard in deze periode gekenmerkt door een vistuakheid
die doet denken aan de tweedimensionaliteit varsaidderkunst, een vlakheid die Henderson als platrisch
omschrijft. (Zie bijlage: afbeelding 2)

Hij wijst erop dat camerabewegingen in deze filnesder de uitzondering dan de regel zijn en dat ele
camerabewegingen die alsnog in deze films aanvwagrigleze visuele vlakheid nog versterken. Hij wijeerbij op de
aanwezigheid van horizontale tracking shots, diitigebeelde ruimte van links naar rechts of varntenaar links
verkennert?®

In diens prominente voorkeur voor dit type van dimmtkent Henderson een prominente weigering varasiodm
zich in te schrijven in een conventionele cinenaadtialles aan zal doen om een zo’'n realistiscrefb@indresultaat
te bekomen en hierdoor zal opteren voor een fontvaking shot waarbij de diepte in de ruimte wapgezocht. De
kijker wordt deze camerabeweging niet in het bgglifokken, maar moet net omwille van deze camerapeng het
beeld gaan analyseren. Door de tracking shotsyadik erg traag zijn, wordt de volledige aandachtiepe beweging
gevestigd, waardoor de kijker zich niet in dit loelhn verliezen, maar dit zelf dient te beoordeldierdoor schrijft

Godard zich volgens Henderson ook niet in een kmeaise visie op de cinema, maar zet hij hier zathvan af-*°

139 B. HENDERSON, ‘Towards A Non-Bourgeois Camera Style=ilm Quarterly, 24, (1970), 2, p. 2.
140 B. HENDERSON, ‘Towards A Non-Bourgeois Camera &tifl Film Quarterly, 24, (1970), 2, p. 4.
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Zoals daarnet aangehaald zijn dergelijke cameratiegen dus eerder uitzonderlijk. Henderson wijstlhij op het
frequent voorkomen van statische long shots. Bepasténes bestaan bovendien uit slechts één vanstiische
shots. Deze techniek zorgt ervoor dat de percemie de kijker fundamenteel anders zal zijn dan dxnme
conventionele cinema en dat de aandacht veel npeleetdoeeld zelf zal komen te liggen, i.e. op lestith-als-beeld en
niet louter op het beeld als drager van inh8tid.

Henderson wijst er ook op dat deze visuele vlakkiamhet beeld ook is terug te vinden op het gwbaleau door
middel van een montageaanpak die gebaseerd isnopoHlagelogica. Hierbij worden de afzonderlijkemkenten -of

shots- blijvend aanzien als fragmenten, waar demeeh de conventionele cinema worden ingebed birnthen
narratieve logica®

2.3.2.3 Orthodox cinema en counter cinema

In zijn artikel Godard and Counter Cinema steleP&Yollen, aan de hand van een aantal waardenjeggalijking op
tussen de orthodoxe cinema en de counter cinemélni3euit de radicale fase van Godard plaatst Afohierbij in de
categorie van de counter cinema.

Bij dit schema dient wel een kanttekening te worgemaakt: het is zeker en vast niet de bedoelingamde hand
van de binnen dit schema geponeerde waarden tqiaarsering te komen tussen de orthodoxe cinewaartoe de
Hollywood-cinema wordt gerekend- enerzijds en denter cinema -waartoe de cinema van Godard, vaosaken
1968 en 1972 wordt gerekend- anderzijds. De aamadpdaaarden zijn immers erg abstract. Daarom dieeecerder

aanzien te worden als twee uiterste richtingenesirgen as. Wollen stelt in dit artikel het volgesdeema voot*

Orthodox Cinema Counter Cinema

Narrative transitivity Narrative intransitivity

Identification Estrangement

Transparency Foregrounding

Single Diegesis Multiple Diegesis

Closure Aperture

Pleasure Un-pleasure

1 IBID., p. 5.

12 IBID., p. 6.

143 P. WOLLEN, ‘Godard and Counter Cinema: Le Vent t'Es B. NICHOLS (Red.),Movies and Methods. Vol. 2, An

Anthology Berkeley, University of California Press, 1982;91.
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Fiction

Reality
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Narratieve transitiviteit duidt op het op mekaalgem van elementen van de plot volgens een ooiigekéddktting.
De opeenvolging van de elementen van de plot gelelgens een coherente motivatie die op het etndt@ineren in
een nieuw evenwicht. Meer bepaald bedoelt hij Oeerklassieke vertelvorm mee die binnen de Hollywooeéma
wordt gehanteerd. De counter cinema daarentegedit wekenmerkt door een intransitiviteit op verhdletak. Hier is
er sprake van een episodische plotconstructie wésgimtes en onderbrekingen voorkomen.

Met het identificatiebegrip wordt de mogelijkheidrnvde kijker binnen de orthodoxe cinema bedoeldiemin de
personages en de film in te leven. Er is sprakeerapathie en een zekere vorm van identificatien&mnde counter
cinema tracht men deze belevingsvorm net te dokebreloor het toepassen van allerlei vervreemdingsateken
zoals het rechtstreeks aanspreken van de kijkere Rervreemdingstechnieken hebben tot doel de zagede vierde
muur, die eigen is aan het aristoteliaans theategedaan te maken en de kijker ervan bewust te ma&ede film
waarnaar hij kijkt een constructie is.

Binnen zijn uiteenzetting over de transparantievbimde orthodoxe cinema vertelt Wollen over dengsfgan de
Renaissance die volgens hem hierin is terug teevinlij trekt een parallel tussen de ontdekking kahperspectief
bij de Renaissanceschilderkunst en de uitvinding alkerlei camera- en montagetechnieken binnenirdama. Beide
technieken dienden het volgens hem mogelijk te make een zo realistisch mogelijke blik op de wetelBieden.

Men zou inderdaad kunnen stellen dat binnen deodoke cinema de cinematografische taal meestaldsiet
intentie heeft de aandacht naar zich toe te trekkeénis wel het geval in de counter cinema waamman de
explicitering en zichtbaar maken van de filmmecbhkréen deugd maakt. Dit zichtbaar maken kan opchilende
niveaus gebeuren, gaande van de zogenaamde mezafil;inLe Mépristot het systematisch benadrukken van de
productiewijze van de film.

Binnen de orthodoxe cinema is er volgens Wollenebdien sprake van een enkelvoudige diegesis. Herme
bedoelt Wollen dat het verhaal van de film zichnigin een homogene wereld afspeelt waarbij er spsakan een
ruimtelijke en temporele eenheid. Tevens is heges hem zo dat binnen deze enkelvoudige diegesisneeenheid
bestaat tussen de verschillende codes en kanaan dé film worden gebruikt.

Bij de counter cinema is er echter sprake van eefvaudige diegesis. De wereld waarbinnen de @atde film
zich afspeelt is heterogeen: de cinematografisadtéew van tijd en ruimte worden niet langer geretgsrd, zoals dit
binnen de orthodoxe cinema wel gebeurt. WollentHaalbij het voorbeeld aan vaveek-Endvaarin verscheidene
fictieve personages, zoals Saint-Just en Emily &raire uit verschillende periodes en ruimtes afkaysjn, binnen
dezelfde cinematografische ruimte fungeren.

Een volgende onderscheid dat gemaakt wordt isuden ‘closure’ en ‘aperture’. Volgens Wollen ikiede
orthodoxe cinema hierbij sprake van 'closure'. Bigtel is er sprake van een mooi afgerond verhahko eind van de
film, er is eveneens sprake van een werk dat biraijaneigen grenzen blijft, bijvoorbeeld wat geriretreft. Dit is
volgens Wollen niet het geval bij de counter cinen@ar open eindes, intertekstuele referenties arveemenging

van genres legio zijn.
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Het voorlaatste onderscheid is er één waarbij lirdeeorthodoxe cinema sprake is van 'pleasuraljjitbinnen de
counter cinema eerder 'unpleasure’ als norm gélelt.dit onderscheid doelt Wollen grotendeels op uitindelijke
doel van de film. Binnen de orthodoxe cinema igtirzier: het entertainen en afleiden van mensameh de counter
cinema daarentegen is het uiteindelijke doel vafildede kijker te veranderen. Hierbij is het nd# bedoeling de
kijker in een droomwereld te doen belanden die h#ieidt van de echte problemen van zijn bestaaay imdegendeel
hem net bewust te maken van zijn redenen tot meshag

De tegenstelling tussen fictie en realiteit terislatuidt op de manier waarop met acteurs wordt gaw@e (of
gewoonweg dat er met acteurs wordt omgegaan) emasger waarop deze het verhaal omzetten. Wollest \eij
daarnaast ook nog op dat er in de films die Godarthf 1968 zal maken sprake is van een extremgemde
koppeling tussen de verschillende waartfén.

In een reactie op dit artikel wijst Sanchez er eclop dat de counter cinema nooit volledig metrdditie kan
breken waartegen het wil ingaan. Hij wijst er dgaop dat de counter cinema in de eerste plaat®hathtbare wil
onthullen. Door het gebruik van een excessief disicite vorm tracht men het model van ‘receptivectgiership’ van

binnenuit te doen exploderéf.

2.3.2.4 Bertolt Brecht

4.1) De invloed van Bertolt Brecht op de cinema vaGodard

De invloed die de theorieén van Bertolt Brecht ap a@inema van Godard heeft gehad, wordt door he¢l wa
filmwetenschappers aangehaald. Publicaties vange¥§aMacBearf’ en Sterritt*® waarin deze de brechtiaanse
invloed van de films uit de radicale periode vard&ao aanhalen, zijn hier slechts enkele voorbeeldanVerstraeten
noemt Godard, omwille van diens continue pogingende identificatie met de personages te verst@emneens één
van de meest brechtiaanse filmmakéts.

We hoeven niet louter naar secundaire bronnenrigijzen om deze invioed duidelijk te maken.la Chinoise
laat Godard het personage van Jean-Pierre LéaudauBie, een passage van Louis Althusser over é&mde
toneelstukken van Bertolt Brecht citeren. Op eedeanmoment in deze film staat deze zelfde Guillawmmer een
schoolbord waarop een aantal namen van bekendgvechzijn af te lezen. In het daaropvolgende momeagt

Guillaume één voor één deze namen uit totdat den vaa Bertolt Brecht als enige overblijff.

144 P. WOLLEN, Readings and writings: Semiotic Counter-Strategiemdon, NLB, 1982, 90.
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146 J. LESAGE, Jean-Luc Godard: A Guide to ReferenaesSources, Boston, G.K. Hall, 1979, 330.

147 J.R. MACBEAN, Politics, Painting, and the LanguadeSigns in Godard's Made in USA ilm Quarterly, 22, (1969), 3, p.
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148 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 65.
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De invloed van Brecht beperkt zich echter nieten louter citeren van Brecht. Zo maakt Godardiemgifilms
ook gebruik van brechtiaanse vervreemdingstechnieReeds in VivreSa Vieis de invloed van Brecht duidelijk
herkenbaar. Zo verklaart Godard dat hij in dienszkeom de film onder te verdelen in twaalf tablebus6té théatre,
le coté Brecht' heeft willen accentuerénin verband met deze film wijzen Morréyen Silvermaft® ook nog op de
eerste scene hieruit waarin Nana en haar echtgétadtaan de bar van een café zitten en er eemegepbben.
Beide personages zitten in deze scéne met hunaagde kijker gericht hetgeen de kijker enigszimglért in diens
identificatie met deze personages.

Nog in verband meVivre Sa Viewijst Zachary Gooch op het feit dat de publicgpdster van deze film van
volgende slogan was voorzien: ‘Nana donne son ¢ongss tient son ame’. Volgens Gooch heeft eendlighg zin
een dubbel niveau: men doelt hiermee niet enk®amma, op het niveau van de plot dus, maar ook amAgarina, de
actrice die dit personage in deze film vertoRfeMen kan hierbij ook nog verwijzen naar Perez didt slat prostitutie
en acteren allebei beroepen zijn die handelentitidi@am?>

Ook in Pierrot Le Foy een belangrijke overgangsfilm tussen de narratezv de radicale fase van Godard, maakt
deze gretig gebruik van vervreemdingsmethoden. pteekt Marianne, het personage van Anna Karinag&p
gegeven ogenblik de kijker rechtstreeks aan. Diteis confronterende en ongewone methode binneméema waar
de personages zich doorgaans niet bewust zijn \arkijler. Deze confrontatie wordt nog versterkt date
camerapositie die Marianne frontaal in beeld bresmmgthaar gezicht ondertussen in close-up h&fdZie bijlage:
afbeelding 3)

Toch is dit nog niet een echte typische brechtiaamsvreemdingstechniek. Hoewel deze manier varaaggnet
het publiek voor de kijker wel verwarrend is, riidt deze hem niet compleet uit diens narratieusidl Meer nog:
deze scene is narratief ingebed, aangezien hetdaakijker bepaalde informatie geeft over de opieeidt van
Mariannes gevoelens, een factor die later op deféin cruciaal belang zal blijken. Wanneer Mariaimde camera
kijkt, vertelt ze dat ze ‘évidemment’ van Ferdindralidt. Ze doet dit echter op een zodanige wijzdndalijkt alsof ze
de kijker in vertrouwen neemt en heel even, zoddefFerdinand het merkt, haar ware gelaat toont.

Godard maakt in zijn films gebruik van Brecht orm elemystificatie tot stand te brengen. Hij miktrhigniet
enkel op een demystificatie van het flmmedium nmexg@mneens van de heersende burgerlijke ideologmes Monaco
stelt hierbij dat, tegenstelling tot Brecht, Godardtrent deze demystificatie zich vooral heeft gezghouden met de
praktische gevolgen van de theorieén van Bert@atBr>’

Men kan echter wel inbrengen dat Godard binnerekpériment van de Dziga Vertov Groep de nodige aeimd
heeft gehad voor de ontwikkeling van theoretischecepten omtrent deze demystificatie. Het hele gaegoed
achter deze films is immers gestoeld op de noodpaakot een onthulling te komen, het zichtbaar makan het

onzichtbare en dus een demystificatie van de blijfigesamenleving in al zijn facetten.
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4.2) Bertolt Brecht: enkele theoretische aspecten

Bertolt Brecht wordt algemeen aanzien als de gegg#r van het episch theater. Binnen deze theatedneg die

ontstaan is aan het begin en het midden van de@®s wil men de kijker aan het denken doen brergestelt men
niet langer emotie maar wel de ratio centraal. &®dter belangrijk element aan het episch -of disleltt theater is de
belangstelling voor de formele structuur van detek het receptiemoment binnen de communicatidoaent.

Volgens Bertolt Brecht dient men te vermijden dett ubliek te hard opgaat in de emoties van eesetstuk. Hij
tracht de kijker daarom actief te benaderen ensdkeitisch vermogen aan te spreken. Hierdoor kakijder een zeker
bewustzijn behouden ten opzichte van het mediuntiw&g participeert en is het mogelijk om afstaiedhouden ten
opzichte van het toneelstuk. Hierdoor kunnen deoglens van identificatie en betrokkenheid, die reattstaan
binnen het aristoteliaans theater, verhinderd watte

Om dit te verwezenlijken ontwikkelt Brecht de theoran de zogenaamde Verfremdungseffekten. Volgeesht
is het bereiken van dergelijke vervreemdingseffectenogelijk door de toepassing van een aantal
vervreemdingstechnieken binnen de theaterstukkgmlodt dit onder meer door de logische opeenvglgian scenes
overboord te gooien en decorwissels voor de ogardeaoeschouwers te laten plaatsgrijpen.

Volgens Brecht dient er sprake te zijn van een dlébistantiéring: een distantiéring van de actemraanzien van
Zijn rol en een distantiéring van het personage a&nzien van het publiek. Brecht wil vermijden 8ainen de
perceptie van de toeschouwer de acteur en hetrmayeodat deze acteur vertolkt, zouden samenvallahjn de
burgerlijke opvatting van het theater en film wedt lgeval is. Dergelijk onderscheid tracht Brechermens
waarneembaar te maken op het niveau van de kladkbaureiek en dialoog dienen in gespannen toestaidmakaar
te staan en mogen niet in functie staan van datiewe en dramatische eenheid.

Brecht gaat eveneens binnen zijn ideeén omtrengisth theater ook tekeer tegen de zogenaamdehPival
Convention. Deze conventie, die teruggaat op histoagliaans theater, stelt dat het open podiunt decacteur dient
aanzien te worden als een vierde muur en deze ageen bewustzijn mag uiten over het feit dat bipluserveerd
wordt door de toeschouw&f.Deze visie op het theater getuigt volgens Breahteen burgerlijke interpretatie waarbij
men de toeschouwer illusies wil voorhouden, zoddaighij deze als gegeven feiten gaat beschouwssatérstukken
die functioneren met een dergelijke Fourth Wall @Gortion maken het volgens Brecht de kijker mogetigh in de

positie van de voyeur te stell&.

158 R. STAM, Reflexivity in Film and Literature. From Don Quirdib Jean-Luc GodardAnn Arbor, UMI research press, 1985,
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De weigering van Brecht om mee te gaan in deze exdiesr van de vierde muur en diens gebruik van
vervreemdingseffecten, hebben welbepaalde maatgigkritgsche en politieke doeleinden. Brecht wil kigker er met
name van bewust maken van het feit dat een ton&elstt als de sociale realiteit, dient beschowsvaidrden als een
creatie. Brecht zegt hierover: ‘The object of thifect is to allow the spectator to criticize constively from a social
point of view."®*

Vermits het toneelstuk een menselijke creatie idwengeen goddelijk gegeven, brengt Brecht doodetidan zijn
vervreemdingseffecten de maakbaarheid van het Iginkeen bijgevolg het sociale leven tot uiting.tigebruik van
vervreemdingseffecten dient voor Brecht te leid#reen demystificatie waaruit bevrijding en kendiisnen uit voort
te vloeien'®> Hij gaat hiermee in tegen de valse dichotomie sahoonheid en nut waar men binnen bepaalde
marxistische stromingen vanuit gaat en waarin nteft dat kunst nutteloos is en louter de creatie ean vals
bewustzijn tot doel heeft. Brecht stelt hiertegesradat kunst de mogelijkheid biedt in te gaan tedenormaliteit van
ideologie door een vervreemding na te streven.Bregrwoordt dit als volgt in Die Ausnahme und Riegel: ‘Behind

the familiar, discover the surprising and behirgl éieryday, reveal the inexplicabt®’.

2.3.2.5 Moderne en postmoderne teksten

Volgens Jean-Francois Lyotard is één van de typisifenschappen van moderne en postmoderne tedkatere
fragmentatie van de realiteit hoog in het vaandagen. Het verschil tussen moderne en postmodekséen bestaat
er volgens hem echter in dat waar de moderne tizst realiteit vervolgens opnieuw zal trachten sataestellen in
een nieuw, synthetisch patroon, doet een postmedekst dit niet. Hier worden de aan mekaar geplitkigmenten in
hun fragmentarische staat gelaten. Nog volgensdrgias deze notie verbonden aan deze van de iksertditeit™**

In verband met intertekstualiteit bij moderne tekststelt Jean-Francois Lyotard dat een modernet teks
intertekstuele referenties maakt aan andere tekstere als een onafhankelijk geheel te kunnen haigaren. Bij een
postmoderne tekst gebeurt dit echter om deze teksteermengen en met mekaar te laten botsen. Kebelt hierbij
dat een postmoderne tekst een samenstelling vaplegiteit en contradictie i¥?

Het zelfbewustzijn dat zo eigen is aan de moddsolst tekst is alvast ook bij Godard terug te vindgordwell
vertelt: ‘In a Godard film, from the credit sequeran, we recognize a narration signalling its presq ... ). And that

presence is continuous: far from the occasionalweintions of the art film narration, Godard’s sgihsciousness is

1166

pervasive™
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2.3.3 De vertelling in de cinema van Godard

2.3.3.1 Toegenomen politiek bewustzijn en de gevoigep cinematografisch vlak

De jaren tussen 1966 en 1968 zijn een crucialeogerivat het toenemende politieke bewustzijn betiit
toegenomen politieke bewustzijn had ook vormelijfgplicaties op cinematografisch vlak. Morrey zegeodeze
films: ‘they present the difficulty of knowing opproaching anything in isolatior®’ Dixon heeft het in dit verband
ook nog over 'the exhaustion of the narrative'dredfase van Godards carriéie.

In Made In USAvertelt het personage van Anna Karina: ‘Déja ¢iidh I'emporte sur le réel. Déja du sang et du
mystére. Déja j'ai I'impression je me naviguais slam film de Disney, mais joué par Humprey Bodgadnc, dans un
film politique’. In deze film zullen de fictieve weld van de film en de harde realiteit van de ciaesal meer en meer
met elkaar in botsing komen, hetgeen ook gevolgéhebben voor de cinematografische taal die Gorranteren.

Wat het kleurgebruik betreft, valt in deze filmumeens ook het beperkte kleurschema van primaingréde-rood,
geel en blauw- in combinatie met het wit en zwart Zie bijlage: afbeelding 4) Een dergelijk bepetdeurenpalet
zou men in zekere zin kunnen interpreteren alsabstrahering van het concept van de kleureriim.

Er is hierbij trouwens sprake van een opmerkelgkelutie tegenover pakwege Mépris Godard maakt in deze
film weliswaar ook gebruik van een kleurenpalet imahoofdzaak bestaat uit de primaire kleuren. Palwlische
betekenis in deze film is echter veel rijker danidiMade In USAhet geval zou zijn. Zo wijst Paul Coates op het
symbolisch gebruik van de blauwe kleur lie Mépris Deze heeft volgens hem in deze film een tragisehe
destructieve connotatie. Hij merkt hierbij op darPot/Ferdinand aan het eind vBrerrot Le Fouop het moment dat
zijn zelfdestructieve daad voorafgaat, zijn gezieltneens met blauwe verf zal bekladtde(zie bijlage: afbeelding
5)

Met Made In USAzou deze symboliek echter verdwijnen. Het schreegwen opvallend kleurgebruik in deze film
lijkt enkel de boodschap naar zichzelf te willee toekken. Bovendien bereikt de beperktheid van kieurenpalet
hierin een nieuw niveau: de kleurcontrastetMiade In USAzijn feller dan ooit en doen denken aan het klebrgik
van Pop Art-kunstenaar Roy Lichtenstein. Godard tdexh een dergelijk beperkt kleurenpalet als een
vervreemdingseffect en heeft met name als doemam gjaan tegen de illusionistische traditie diead op vlak van

kleurgebruik binnen de orthodoxe cinema heétst.

2.3.3.2 Twijfel en het in vraag stellen van de conaéonele filmtaal
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Op het moment dat Goda2dOu 3 Choses Que Je Sais D'Etlaakt, is er bij Godard sprake van een existentiédes
in verband met het gebruik van de traditionele \@f¥ In deze fase zou hij echter nog niet voor eercedelibreuk
kiezen met de orthodoxe cinema.

De taalproblematiek bestaat in deze film niet @it feit dat taal een onbewuste geleider voor idgelaou zijn,
maar dat de specifieke combinatie van beeld enidjelznals deze bestaat in de Hollywood-cinema, non-
communicatief is. Godard gelooft dat het zijn taékregisseur is om binnen de cinema op zoek te gaar methodes
om op een efficiéntere wijze te communiceren. Oféaeis erg hoopvol.

Hetgeen het meest in het oog springt in deze 8lae twijfel bij Godard, hetgeen zich uit in eeptgrvariatie aan
camerastandpunten en —bewegingen. Deze film iz@ektocht naar een ‘waar’ en onthullende blik wasemmen de
realiteit kan beschouwen.

Er bestaat trouwens een verband tussen de filrgaatde werkelijkheid. Godard gelooft, in navolgingnv
Heidegger en Sartre dat taal kan gelijkgesteld em@hn het zijn/wezen. Taal krijgt hierbij vooraheerg persoonlijke
en innerlijke impact, waar dit later sociaal eretijk zal worden.2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Hlmait rond
Juliette, die weliswaar als inwisselbaar individankworden beschouwd binnen de samenleving waariiindezich
afspeelt. Het personage van Juliette is een parsops, een metonymie. Via het concrete en spéeifdtuatie van
Juliette tracht Godard ons te wijzen op de overerrsten en algemeenheden die er in zijn discowinten zijn.

Deze insteek zal later veranderen: het pad vapsghologische en persoonlijke focus zal dan workaglaten en
worden ingeruild voor het pad van de sociale waddrhi@ tegenstelling tot zijn vroegere films, zabdard zijn
maatschappijkritiek dan niet langer verwoorden teen zijn personages, maar zal hij dit rechtstrdeks, hierbij de
omweg van de narratieve illusie uitschakel&id.

Indien Godard erin slaagt om de cinematografisahkte herformuleren en een bewustzijn te creéaenhéeft dit,
volgens hem, ook een weerslag in de realiteit &t @it naar een nieuwe wereld. Godard ziet zidhizel2 Ou 3
Choses Que Je Sais D'Eléds een dichter die door middel van zijn verweleén een impact kan hebben in de
alledaagse realiteit en op die manier zijn werk paitieke dimensie kan geven.

Het is wellicht in deze context dat we de refeeshian Jean Cocteaus fibnpheusin 2 Ou 3 Choses Que Je Sais
D'Elle moeten plaatsen, de dichter/muzikant, die doodelidan zijn muzikale spel erin slaagde Hades,atkevan de

Onderwereld, te hypnotiseren.

2.3.3.3 Retour a Zéro

On va repartir & zero. Non, avant de repartir,dut y aller. On va tourner au zero. Et une foisoguy

172 J. MONACO ,The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref& New York, Oxford University Press, 1976, 187.
173 J.D. LEVITIN, Jean-Luc Godard: aesthetics as revolutiémn Arbor, University microfilms international916, 139.
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sera?Ben, on regardera autour, on voit s'il y a tleges!’™

174

J.-L. GODARD,Le Gai Savoir Frankrijk, Anouchka Films, 1969 (Film).
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Het concept van het terugkeren naar een utopidglumuduikt een eerste maal opNfade in USAIn deze film komt
op een welbepaald ogenblik het boek Gauche, Anégée van Marc Paillet in beeld. Tegelijkertijd welarkt op de
klankband een fragment van Robert Schumanns Vi&yafonie. Over dit filmfragment vertelt Godard iene
interview: ‘Unless you're blind and deaf, it's inggible not to see that this shot, this mixturermége and sound,
represents a movement of hop&'De desbetreffende slogan wordt op een ander moimele film herhaald via een
muurschildering.

Het nulpunt zal ifMade In USAechter nog niet zo radicaal benaderd worden &l diatere films zou gebeuren.
Men kan stellen dat men deze twee voorbeelden é&ppéten aan de laatste scene uit deze film waarircellega van
Paul vertelt dat ‘Fascism will pass away. It's jadtd, like miniskirts. But the struggle for alrgmble Left will be
long and difficult’. Het nulpunt of nuljaar dat Made In USAwvordt aangekaart, heeft met andere woorden e¢erlou
politieke betekenis. Dit zal in de volgende filneh&r veranderen: het verlangen naar een nulpudiiezauitgebreid
worden naar de maatschappij en de filmwereld.

Ook in2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Elkeeen aanloop terug te vinden naar een dergelijject wanneer Godard
door middel van een voice-over stelt dat: ‘La ratie® au monde humaine des choses les plus sirglegrise de
possession par I'esprit de 'homme. Un monde nouvea les hommes et les choses connaitront des rtappo
harmonieux. Voila mon bat'. Hij zegt hier verdergnover: ‘Il est finalement autant politique et pgae’. Vooral dit
laatste element geldt als uiterst belangrijk. Demloimatie van esthetiek en politiek zou in het projean de Dziga
Vertov Groep immers erg moeilijk realiseerbaarkielij. Met name zouden de films van de Groep bedeitts worden
omwille van het feit dat ze hun poétische -en dutaiéle- notie nooit volledig overboord hebbegyasd "

Uit dit citaat spreekt eveneens een idealistiséhafén de mogelijkheid om een nieuwe taal te ceeéeen taal die
het mogelijk moet maken om een nieuwe maatschlppedituatie te creéren. 1A Ou 3 Choses Que Je Sais D'Elle
verwoordt Juliet Berto het als volgt: ‘Un nouveandage devra étre construit’. Het zou echter toGheSavoir duren
vooraleer Godard met dit ambitieuze project echvaag zou nemen.

Deze noodzaak om terug te keren naar een nulpuopreuw te starten wordt door Godard in de laatsteiten
van deze film, door middel van een voice-over djeélf inspreekt nog eens op volgende manier dijiide'ai tout
oublié sauf que, puisqu'on me ramene a zéro,deelst qu'il faudra repartir’.

Het is echter pas ibe Gai Savoirdeze terugkeer naar een nulpunt centraal zal .dbse retour & zéro dient echter
in bredere context gezien te worden dan in eertahematografische context. Godard doelt metahicept ook op
de gesproken en geschreven taal, of zoals eennagmadiet inLe Gai Savoirzegt: ‘Moi....moi apprendre...leur

apprendre...et & moi a retourner contre I'enneamné avec laquelle dans le fond des choses il attague: le

langage™’”’
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Sterritt haalt nog aan dat deze vijandigheid tarzi@a van voorbeschikte talen bekeken kan wordenitaet licht
van de ideeén van de Franse psychoanalyticus Jadcquean. Lacan voert aan dat een onderwerping &an d
symbolische orde van het taaldomein een manie@erap kinderen van het mannelijk geslacht hun Qsdcrisis
weten op te lossen. Taal wordt hierbij aan prinagien basale menselijke noties verbonden. Meeratepardt taal
binnen deze denkpiste een methode om een welbepaatdale orde te installeren en het vrouwelijklasd te
domineren. Hierbij heeft het gebruik van voorbekightalen ook gevolgen op het maatschappelijke elalkan het
onttrekken aan taal geinterpreteerd worden alstemigkeer naar een presociale toestand van ongebbeid en
vrijheid.*®

De taalproblematiek wordt ihe Gai Savoirgekoppeld aan deze van de representatie van devymeanneer
Patricia op een gegeven ogenblik verklaart datdessous d’une femme révolutionnaire on doit pauplotographier
autrement que dans la presse réactionnaire’. Herstedt Godard dat ideologie eerst en vooral eeesk® is van
compositie en dan pas van inhoud. Het is in diiadpzmiet zozeer het in beeld brengen van vrouwelingerie dat
men bezwaarlijk en burgerlijk beschouwt, wel dez@ijvaarop dit gebeurt.

Deze problematiek wordt ibe Gai Savoirin een dialectisch kader verder uitgewerkt: ‘image n’est jamais une
image, mais une contradiction d'image et idem pouson’. Beelden staan volgens Godard hierbijenéel in relatie
tot hun hypothetische tegenbeeld, maar eveneerantidre beelden: ‘Il faut étudier les rapports, ridations, les
differences’. Dit idee wordt vervolgens geillustiee@an de hand van een aantal afbeeldingen, zeals whn een
vrouw waarop de handgeschreven inscriptie ‘étnelits aangebracht. Door de toepassing van dekgekjchnieken,
die verwantschap vertonen met het situationististdteurnement-concept, tracht Godard de burgerigkelogie te

ontmaskeren.

2.3.3.4 Dziga Vertov Groep en de zoektocht naar e@ieuwe, revolutionaire esthetiek

Het utopisch concept van een terugkeer naar egumiukomt ook aan bod in het project van de Dzigatd Groep,
waar een zoektocht naar een nieuw visueel alfaineieb de cinema, als één van de belangrijke optiracivordt
aanzien. Specifiek op film toegepast kan men degteur a zéro’ aanzien als een nostalgische wikenung te keren
naar de periode waarin de cinematografische com@genog niet vastlagen. Daarnaast heeft deze ecdtieer ook een
nadrukkelijke revolutionaire bijklank. Men kan Higrde vergelijking maken met de gelijkaardig paign van de
Russische filmpioniers Sergej Eisenstein, Lev Kubesen Dziga Vertov’®

Binnen het project van de Dziga Vertov Groep diete terugkeer naar het utopisch nulpunt geintiegne: te
worden vanuit de angst om geabsorbeerd te worden en bourgeoisgedachtegoed. Deze retour a zénd utiet
andere woorden als een poging om het visuele eletedrerdefiniéren. Dit element wordt hierdoor @altitieke en

instructieve kracht®

178 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 262.
179 R.P. KOLKER, 'Angle and Reality: Godard and GorinAmerica' in J.-L. GODARD en D. STERRITT (Redsl¢an-Luc
Godard: Interviewslniversity Press of Mississippi, 1998, 62.
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Vormelijk gezien kunnen we stellen dat deze niebeeldesthetiek terugkeert naar de begindagen vamdma.
Dit zou kunnen geinterpreteerd worden als een lgisthe terugblik naar dit nuimoment. Concreet a@it een
dergelijke terugkeer zich in een frequent gebrwk de long shot, een camera die nauwelijks bewsegen vlakke
belichting. Dergelijke vlakke belichting ontneenainahet beeld de illusie van diepte die nagestresidit binnen de
representatiewijze die men binnen de orthodoxemwnéZie bijlage: afbeelding 6)

Dit wil niet zeggen dat de camera steeds statififh ln verscheidene films van de Dziga Vertovdgp zijn wel
degelijk tracking shots of andere camerabewegiragmwezig. Dergelijke camerabewegingen komen edieht
uitzonderlijk voor, waardoor deze binnen de doongastatische beeldesthetiek des te harder opvélepzettelijke,
esthetische keuze om zo vaak mogelijk voor eerssket camera te opteren, leidt dus tot een bewusizrding wat
de filmgrammatica. Men slaagt er op deze wijzedtgben binnen de orthodoxe cinema impliciet enabrizaar blijft,
onder de aandacht te brengen.

Bij de bespreking van Peter Wollens artikel overodiodoxe en de counter cinema hebben we zonetrgbne
men binnen de orthodoxe cinema tracht om de mesttamigelijkenis met de realiteit te laten doorgeaor een
reflectie van deze realiteit. Binnen een dergelifkéologie du vécu wordt er hierbij getracht eengped mogelijke
imitatie te maken van de realiteit en wil men diked doen geloven dat het voorgestelde geen illogar realiteit
is.t8t

Binnen het project van de Dziga Vertov Groep tranbh deze idéologie du vécu te ontmaskeren enlde matie
van representatie die er binnen de orthodoxe cirmmdeersen, te vervangen door een correcte @#igraal hierbij
staat het idee dat Godard reeds oppetteénGai Savoirmet name dat een film in de eerste plaats eentiavesn
presentatie in plaats van representatie is.

Deze representatieproblematiek, die een politiekadyheeft maar in wezen van esthetische aardiseehter pas
ten volle aan bod komen binnen de Dziga Vertov @rd&nnen de Dziga Vertov Groep tracht men, doch Zie
bekommeren om deze esthetische problematiek, bepgeredo van ‘la lutte sur deux fronts' te kurreatiseren.

Levitin stelt dat de films die Godard vanaé Gai Savoirtot Tout Va Bierheeft gemaakt, uit een reeks los van
mekaar staande blokken -independent blocks- besBengelijke onafhankelijke blokken geven deze dileen erg
fragmentair en complex voorkomen. Levitin steltelesy dat Godards interesse eerder ligt in een genaddan in een
syntagma, waarmee hij bedoelt dat Godards focuene periode niet lag in de tijdsas, maar in deaashet beeld
zelf. Zijn strijd voor de bevrijding van de beeldem geluiden leiden er dan toe dat hij, volgenstirewooral oog zal
hebben voor een analyse van de beelden en gelerdeith veel minder bekommert om de combinatie syothese-
van deze beelden en geluiden tot cinematografizicimen, ofte scénes en sequentiés.

Nog volgens Levitin tracht Godard zich op dezezeiifegen een burgerlijke interpretatie van hetrfiedium te
keren. Hierbij heerst er het geloof dat film kajdtagen aan de marxistische revolutie, met name de@nderdrukte

beelden en geluiden te bevrijden van een burgevigteldbeeld.

180 G. ELSHAW, The Depiction of late 1960’s Counter Culture in 1868 Films of Jean-Luc GodardVellington, s.e., 2000,
26.

181 J.D. LEVITIN, Jean-Luc Godard: aesthetics as revolutiémn Arbor, University microfilms international9%6, 60.

182 IBID., 67.
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Binnen het esthetische project van de Dziga Ve@oeep staan hierbij twee kwesties centraal. Eesteés deze
van de beeldconstructie. Er heerst binnen de D¥igaov Groep een geloof in de noodzaak van eenwseu
beeldesthetiek binnen de militante cinema. De kexaze de Dziga Vertov Groep in hun streven naar rdeowe
beeldvorm wordt gesymboliseerd in een scénelLaitVent D’Estwaarin een jonge vrouw op een kruispunt de
Braziliaanse filmregisseur Glauber Rocha ontmoetviduw blijkt op zoek te zijn naar de juiste wéghting politieke
cinema en vraagt Rocha of hij soms raad weet. Hieepliceert Rocha door te stellen dat er twee wdgenen
gevolgd worden. Enerzijds is er de weg van het exyat en het esthetisch avontuur, anderzijds darede Derde
Wereld cinema. Deze laatste optie kenmerkt higalsarlijk, maar goddelijk en wonderlijk. De vrowervolgt hierop
haar weg en lijkt aanvankelijk in de richting vam berde Wereld cinema te stappen. Ze bedenkt ristereen kiest
uiteindelijk voor de cinema van het esthetisch eixpent, ofwel de weg van de Dziga Vertov Gro&p.

Er is hierbij een merkbare evolutie aan te wijzexakbij de eerste films van de Groep worden gekekindeor een
zoektocht naar zogenaamde juiste beelden. Ditalerzach inLe Vent D’Estbijvoorbeeld in de stelling dat er niet
zoiets bestaat als 'une image juste', maar datsteeht op zoek kan gaan naar 'juste une imagetr&snn deze film
staat met andere woorden de zoektocht naar désieblhnnen het filmmediun*

Men tracht hierbij een antwoord te vinden op dexgrap welke wijze men correcte beelden kan toname® deze
film stapt men definitief af van een baziniaansg#evbp de cinema als raam op de wereld en mercgaaha zien als
eigen realiteit, die niets te zien heeft met deeldtijke realiteit. In de latere films van de Dziyartov Groep zou een
dergelijk streven naar correcte beelden als onhaalvorden aanzien en zou men dit dan ook latesnyvr

De tweede esthetische kwestie dat binnen dit prej@e de Dziga Vertov Groep centraal staat is dgeraamde
tirannie van hebeeld ten opzichte van het geluid. Op deze prolieknaal in de volgende paragrafen verder worden

ingegaan.

2.3.4 De klankband

There is a technical difference. But other thart treee no difference. Both

are the same, more or 1e¥8.

183 J. LESAGE, ‘Wind from the East. Looking at a filrolpically’ in Jumpcut (1974), 4, pp. 19-23.

184 R. CHIESI,Jean-Luc GodardRome, Gremese, 2004, 53.

185 W. WINSTON DIXON, The films of Jean-Luc Godardlbany, State University Of New York Press, 19974.
186 G. YOUNGBLOOD,Expanded cinemaew York, Dutton, 1970, 36.
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Edgar Reitz, Alexander Kluge en Wilfried Renke wijzin hun artikel Wort und Film op het feit dat tdensitie naar
de klankfilm vormelijk een radicale breuk heeft leekstelligd. In samenspraak met Bordwell wijzerierbij op dat
deze overgang cinematografische gevolgen heeftMadle montage en de cameravoering betreft: wade ifaren
twintig onder de noemer van het Duits Expressioaishet Franse Impressionisme en het Russisch Femeal/olop
zou geéxperimenteerd worden met de filmvorm, zowplkomst van de klankfilm de cinema meer dan oeit e
naturalistisch karakter kunnen geven. Van dan afzaa de cinema volgens hen meer en meer beheardérnvdoor
een streven naar levensechthéid.

In verband hiermee wijzen deze auteurs in dit eitvkel op het bestaan van een contemporaine reé&amtpese
cinema (waarmee ze onder anderen doelden op deeN®Mague-stroming}® die volgens hen een emancipatie van
de klankband binnen de cinema bewerkstelligden.a®k&l hun op het eerste zicht teleologische ideéfkerb deze
auteurs dus wel degelijk aandacht te hebben voonatgelijkheid tot afwijken van het conventioneldgek van de
klankband-®

2.3.4.1 De klankband binnen de orthodoxe cinema

1.1) De verhouding tussen klank- en beeldband binnete orthodoxe cinema

Binnen de klassieke cinema is er sprake van eearhfée tussen de beeld- en klankband. Het is é&lband die
hierbij de dominerende factor is en waarvan dekidand dikwijls de aanvulling is. Bordwell haalt g aan hoe de
terminologie die men gebruikt om de filmervaringnda duiden, zoals ‘naar een film kijken’ of ‘dgKer’, suggereren
dat de klankband binnen de cinema een secundata fa*°

Volgens MacCabe is er binnen de orthodoxe cinemakepsan een vastgelegde afhankelijkhtegken de beeld- en
de klankband. Bij fictiefilms bevestigt volgens helm klankband hierbij louter wat het beeld toown situatie die
wordt omgekeerd bij documentairefilms. Hier is meiners de beeldband die als bevestiging dient edgeen op de
klankband wordt verteltf* Men zou inderdaad de stelling kunnen verdedigenbitanen de documentairefilm het
geluid wel prioriteit heeft op het beeld. Toch diemen hierbij de nuance te maken dat hier binnenaeatal gevallen

ook van wordt afgeweken.

187 E. REITZ, A. KLUGE, W. REINKE en M. HANSEN, ‘Alexater Kluge: Theoretical Writings, Stories and arehatew’ in
October 46, (1988), p. 84.

188 Dit artikel verscheen oorspronkelijk in 1965

189 E. REITZ, A. KLUGE, W. REINKE en M. HANSEN, ‘Alexater Kluge: Theoretical Writings, Stories and arehatew’ in
October, 46, (1988), p. 84.

190 D. BORDWELL, Film art: an introduction New York, McGraw-Hill, 2001, 347.

101 C. MACCABE, Godard: images, sound, politicckondon, MacMillan, 1980, 18.
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Ook Bordwell onderscheidt een aantal gelijkaargigecipes binnen de klassieke Hollywood-stijl. Qg hlak van
de klankband wijst hij erop dat binnen een derkelginema de klankband synchroon is en deze hédrbateriaal
aanvult. De dialogen zijn verstaanbaar en hetesdst duidelijk welk personage voor deze dialoogwsvoordelijk
is. 19

De dominantie van het beeld op de klankband birdeenrthodoxe cinema kan hierbij verklaard wordeardzen
navolging van een idéologie du vécu, een zo wadslgetrouwe nabootsing van de werkelijkheid, bintezre cinema
waarbij de klankband een beeldbevestigende, -vkestde en -herhalende functie krijgt. Deze toepgssan de
idéologie du vécu past binnen het uiteindelijkelda@ de orthodoxe cinema om de kijker in de eepthats een
escapistische ervaring te bieden. De kijker dierkunnen wegvluchten in de fantasiewereld van Ide 8innen een
dergelijke representatiewijze waarvan we kunnerllestedat deze geinstitutionaliseerd is geraakt dainrde
Hollywood-cinema, is er sprake van een hiérarchéanhij de beeldband de dominante functie en dekkkamd een

secundaire en ondersteunende functie vetfault.

1.2) Hiérarchie binnen de klankband binnen de orthodxe cinema

Altman'®** en Carroft®® wijzen erop dat de structurering van de klankbbimtien de Hollywood-cinema in hoofdzaak
gebaseerd is op duidelijkheid en verstaanbaarl@zdoll duidt hierbij op het feit dat gebeurteniszse de klassieke
cinema op een meer heldere wijze worden voorgedsaidn het echte leven en dat dit gedeeltelijadken heeft met
de specifieke structuur van de klankband in demenca!®® Wanneer de films van Godard gekenmerkt worden door
een hogere mate van wanorde dan de orthodoxe cjirdaméaheeft dit dan ook deels te maken met eeneneigyvan
Godard om zich in te schrijven in deze levenseahtgak van de klankband.

Bordwell stelt dat de klankband van de orthodoxeewia gekenmerkt wordt door een combinatie van sonis
realisme en een schematische helderheid. Dit tatefievolg dat het speech-element (de dialoget) géavoonlijk op
de voorgrond en het noise-element (achtergrondighizich op de achtergrond van de klankband be¥ihd

Wat de functie van muziek in de klassieke Hollywaitema betreft wijst Smith erop dat deze hieriorab een
achtergrondfunctie heeft: muziek dient met namegeebel van continuiteit te versterken, een begaatthosfeer te
creéren en gevoelens te onderlijf®nClaudia Gorbman bevestigt deze stelling en staftinl haar boek Unheard
Melodies dat het gebruik van muziek in de orthodoxema vooral onzichtbaar en onhoorbaar dienijteen dat de

mate van effectiviteit van filmmuziek vooral afhatilk is van de narratieve contex.

192 D. BORDWELL, Film art: an introduction New York, McGraw-Hill, 2001, 336.
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2.3.4.2 Godard en de klankband

Binnen de orthodoxe cinema is er dus sprake vanhgarchiering tussen de beeld- en klankband binde
orthodoxe cinema. Dit is eveneens het geval birteeklankband zelf. Er is hierbij sprake van eemdn@hie waarbij
dialoog boven omgevingsgeluid en muziek staat.

Net als bij de andere elementen die deel uitmakende filmtaal, wordt de cinema van Godard ook ibp/ldk
gekenmerkt door een niet-conventionele aanpak.ddarzal de klankband in zijn films steeds een @skarend
karakter hebben. Ook met een dergelijke hiéraroreekt Godard echter radicaal binnen zijn cineronalszzo meteen
zal verduidelijkt worden.

Godards kritiek op het gebruik van de klankbanchéimde orthodoxe cinema situeert zich dus op tviesaus.
Zowel het ondersteunend en illustratief gebruik gtarklankband, als de hiérarchiering binnen dekkland zelf komt
hierbij aan bod. In de onderstaande paragrafeiikzalan de hand van een indeling van de klankbanekn aantal
subdomeinen, Godards eigenzinnige aanpak hierdipritean.

MacCabe linkt Godards kritische houding ten op&ackdn de klankband aan de maoistische invlioed waataze
tijdens de periode 1968-1972 onderhevig was. Maeeadt de focus binnen de contesterende functiecGatard dus
vooral op diens radicaal-politieke periode. Echtak in de films die Godard voor 1968 en na 1972kte houdt
Godard zich niet aan de traditionele regels wakldekband betreft. Er zijn wel een aantal evolutiegar te nemen,
verschuivingen in de manier waarop Godard de pnodliek van de klankband zal benadet@n.

Tijdens de narratieve fase van Godard valt diemadbering te kaderen binnen een filmkritische hogdiFijdens
diens radicale fase is er een evolutie waar te neae tweederangsrol van de klankband zou in dedede vanuit
een marxistisch perspectief bekeken worden. Na geriede verschuift de focus naar een feministidehkkader
maar zullen een filmkritisch en marxistisch persigédn zijn werk verweven blijven. De late Godardhandelt de
klankband als een palimpsest. In deze fase bevindnop de klankband ook een hoge mate aan citdateandere

culturele werken.

2.1) Godard en de verhouding tussen klank- en beeldhd

200 C. MACCABE, Godard: images, sound, politicckondon, MacMillan, 1980, 22.
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Godard staat kritisch ten aanzien van de wijze o@ae klankband binnen de orthodoxe cinema worbltuyet. Hij
zal zich dan ook niet houden aan de traditionetelsedie binnen de orthodoxe cinema gelden. Ditdivoeeds
duidelijk in A Bout De Soufflede debuutfiim van Godard. Hoewel de klankbanddé@ze film nog enigszins
conventioneel te noemen is in vergelijking met itles die Godard enkele jaren later zou maken, isegr duidelijk
verschil aanwezig met de klankband zoals we dede iorthodoxe cinema kennen.

Als voorbeeld hiervan haal ik de talrijke cafésseaan die terug te vinden zijn in zowklBout De Soufflals
andere films van Godard uit deze periode. In deeees geeft Godard geen voorrang aan de dialogals, zinnen de
orthodoxe cinema het geval is, maar houdt hij negevingsgeluid op een zodanig niveau dat het deuwroentie met
de dialoog aangadt' De klankweergave van Godard is in dit geval des ahi-directioneel maar omni-directioneel.
Volgens Williams is deze aanpak meer democratiadhag@teert Godard op deze manier een ‘defamiligoizamet de
dominante conventie die de perceptuele fantasiebdeekt>®?

Naarmate de films van Godard een duidelijker paMitprofiel krijgen, zal dit ook zijn weerslag hebbm de
behandeling van de klankband. Meer en meer zaldaeen organiserend principe worden in de films Gadard.
Morrey bedoelt hiermee dat deze factor een rol Ispeeniet wordt onderdrukt zoals in de orthodokeema. Het
lawaai/ruis wordt hierbij gelinkt aan een onzek&th®eze link is expliciet terug te vinden .nOu 3 Choses Que Je
Sais D'Ellewaar de invloed van de taalfilosoof Ludwig Wittgein duidelijk aanwezig & Dit organiserend principe
van het lawaai uit zich bijvoorbeeld in de dialogdie overstemd worden door storende omgevingsgatyid
muziekfragmenten die plotsklaps aanzwengelen en wegebben.

Godard lijkt op dit moment meer in het beeld damét woord te vertrouwen. De slogan die op een maarhet
appartement is geschilderd waar Chinoisezich afspeelt, maakt dit duidelijk: ‘Il faut coofiter des idées justes avec
des images claires’.

In 2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Ell®rdt ook meer en meer duidelijk dat het doormikkvan de illusie
filmfantasie bij Godard gekoppeld dient te wordean ale marxistische ideologie. De relatie tusserkldek- en
beeldband zal daarbij één van de centrale concepbeden en dan ook uitvoerig aan bod komen in besfidie

Godard tijdens deze periode maakt.

201 A. WILLIAMS, ‘Is Sound Recording like a languagef’Yale French Studie$1980), 60, p. 53.
202 IBID., p. 56.
203 D. MORREY, ‘The Noise Of Thoughts: The turbulenbyad-)worlds of Jean-Luc Godard’ @ulture, Theory & Critique

46, (2005), 1, p. 63.
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Binnen deze links-radicale denkkaders, wordt gestat de klankband binnen de bourgeoiscinema oadehikt is
aan de beeldband en dat deze niet ten volle gebwokdt. Het is daarbij de opdracht van deze lirddicale
filmmakers om op zoek te gaan naar een nieuwdedlegsen deze twee elementen waarbij aan de ldadkevenveel
validiteit wordt gegeven dan aan de beeldband. tBje sussen beeld en klank en de hierbij horengdedamentele
herziening van de rol van de klankband zal daarémvén de essentiéle strijdpunten worden in detaokkvan de
Dziga Vertov Groep naar een volledig nieuw — erssearij- cinematografisch alfabét.

Binnen de Dziga Vertov Groep bestaat er grote s€aps/erband met de juistheid van het beeld, nnaar wel
geloof dat het mogelijk is een correcte klank tedein. Dit komt onder meer tot uitdrukking via dégemde uitspraak:
‘The films persistently pose the existence of aexirsound and a new relation between sound angeimvaich would
produce the correct image to accompany’itBinnen de Dziga Vertov Groep gaat men de klanklzhredzien als een
middel om de beeldband te corrigeren. Tussen deklken de beeldband dient er een strijd te wordsmoerd. Dit uit
zich in het bestaan van een discrepantie tusséreeldband en de klankband zoals dit onder meegehetl is inLe
Vent D'Est

Na het uiteenvallen van de Dziga Vertov Groep zadl&d verdergaan met zijn experimenteren met dekkknd
in de Sonlmage-workshop. Binnen deze samenwerkitgAmnne-Marie Miéville wordt de klankband gezies hEt te
verdedigen bastion in het licht van de strijd tedertirannie van de beeldband die de commerciékenta overheerst.
De strijd tegen de commerciéle cinema zal echtehati spoor van het links-radicale denken worddragkl en meer
en meer binnen het spoor van het feminisme enndigdijk binnen de thematiek van de culturele tajemg en de
alomvattendheid van de geschiedenis vaiien.

Een ander belangrijk element hierbij is dat de eleten van de klankband die in de films van Godaiterz
opduiken steeds vaker zullen bestaan uit citatkonadtig uit andere culturele werken. Vaak gaat Hietbij om
teksten van auteurs uit de culturele canon of filgpinenten.

Concluderend kunnen we stellen dat de houding vadafl ten opzichte van de relatie tussen de klank-
beeldband in de loop van diens carriere de nodégechuivingen ondergaat. Vooral tijdens de jararhijactief is in
de Dziga Vertov Groep zal de klankband vanuit eelitipk en ideologisch perspectief worden benadéth is er
een constante terug te vinden in de weigering vada@ om zich in te schrijven in de conventionelapak van de
klankband.

204 G. YOUNGBLOOD,Expanded cinemaew York, Dutton, 1970, 14.
205 C. MACCABE, Godard: images, sound, politicckondon, Macmillan, 1980, 59.
206 A. HUGHES, J.S. WILLIAMS Gender and French cinem@&xford, Berg, 2001, 173-177.
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Binnen de films van Godard is er steeds de erkgnti@t de profilmische gebeurtenis steeds een miatipwan de
vertelling inhoudt. De syuzhet maakt duidelijk dd¢ verteller het profilmische op eender welke wijzen
vormgevert®’De verteller in de film maakt op verscheidene momemuidelijk dat hij de macht over de mixage van
het geluid in handen heeft. Bijvoorbeeld tijdensddaessequentie iBande A Parwaar de verteller zijn bemerkingen
omtrent de gebeurtenissen doet en ondertussetnusctie voetstappen van de dansende personagesklankband

houdt maar hier wel de muziek afhaalt. Een anderbe®ld is de begingeneriek viae Mépris

2.2) Hiérarchie binnen de klankband bij de cinema va Godard

Adrian Martin beschrijft de klankband bij Godard glolyphonic' en 'multi-channéf® In diens bespreking ovafivre
Sa Viestelt O'Rawe dat Godard de cinema bevrijdt vamsligevangenis van narratieve coherentie en de éwiley
illusie van synchroniciteit tussen beeld en kl&ik/olgende uitspraak van Godard illustreert dit:dple never attach
any importance to sound but that's what interestsnost.”*°

Bij het bespreken van het gebruik van de klankbaipd>odard maak ik onderscheid tussen muziek, dmlen
geluid. Een aparte sectie wordt voorbehouden vamta@ls gebruik van de stilte. Deze misschien wegmde keuze
voor een bespreking van de klankband, hou ik ower @avid Bordwell die wijst op de belangrijke rae dle stilte
inneemt in de klankfilm, voornamelijk omwille vaijredramatische functie. Bij Godard blijkt de stikkchter eveneens

een aantal andere functies te hebben, zoals wezldten zien.

Muziek

Music is a living element just like a street orgdt is something | can describe, something pistent to

the film#*
207 D. BORDWELL, Narration In The Fiction FilmLondon, Methuen, 1986, 326.
208 J. WILLIAMS en M. TEMPLE,Forever GodardLondon, Black Dog, 2004, 268.
209 D. O’ RAWE, ‘The Great Secret: silence, cinema amtlernism’ inScreen47, (2006), 4, p. 405.
210 J. WILLIAMS en M. TEMPLE,Forever GodardLondon, Black Dog, 2004, 268.
211 J. NARBONI en T. MILNE ,Godard On Godard: critical writingsNew York, A Da Capo Paperback, 1986, 234.
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Uit bovenstaand citaat blijkt dat Godard muziek foaiter beschouwt als een louter ondersteunesd &tiziek heeft
volgens hem eigen wetmatigheden, biedt de mogeligkbm specifieke emoties en reacties bij de kijksrte weken
en dient daarom ook op een emanciperende wijzeebimte cinema te worden gebruikt. Een dergelijkecifpke
benadering van muziek is al merkbaaAiBout De Soufflede debuutfilm van Godard, waarin de muziek behalkn
interpunctuerende functie, een brug tussen bepaaieiees of de invulling van bepaalde dode momemigk een
belangrijke rol speelt bij het vormgeven van degetwze, laisser-faire-atmosfeer die deze film inpgesoon van
hoofdpersonage Michel beheerst.

Voor bepaalde films uit de narratieve periode, 2dad Mépris zou Godard een originele filmmuziek laten
schrijven. De meeste films uit deze periode zoudenoizikaal vlak echter beheerst worden door eeangignige
combinatie van jazz-, klassieke en populaire myzigkarbij de gebruikte muziek niet zelden een hpige
becommentariérende functie krijgt.

Een vaak gebruikte werkwijze van Godard hierbglésabrupte beé&indiging van de muziekfragmentenebirdeze
films. Dit is bijvoorbeeld het geval iMade In USAwaar Marianne Faithfulls nummer As Tears Go Byglwordt
afgebroken. Het lijkt hierbij de bedoeling van Gatlam de kijker uit een affectieve roes te halerhem erop te
wijzen dat een ontvluchting uit de harde realitegiwel binnen de film zelf als in de cinema in hifemeen- slechts
een tijdelijk karakter kan hebben en dat een hawile confrontatie met de dagdagelijkse wereld anijdelijk is.

Exemplarisch is in dit opzicht emotionele impaa de zachte, klassieke muziek 2rOu 3 ChoseQue Je Sais
D'Elle weet op te wekken. Deze intieme en nostalgischieakicontrasteert hier bij de harde en realistisgtspraken
die Juliette doet omtrent haar bestaan. Het geekijer de mogelijkheid te ontsnappen aan de dgffagmenten en
Zijn gehoor te concentreren op de gebruikte muzi8anneer deze echter plotsklaps wordt beéindigd, da
kijker/luisteraar in dit geval niets anders darluisteren naar wat Juliette te vertellen heeft. Wéze strategie wijst
Godard op expliciete wijze op de functie die filnzimk binnen de orthodoxe cinema vaak innegmt.

Een opvallende constatering is het feit dat muaielde films van de Dziga Vertov Groep pertinent efig is.
Dergelijke weigering vloeit niet enkel voort uit det aangehaalde idee dat muziek binnen de cinesaa ah te vaak
een ontvluchtende, en dus verhullende, functiethesdar eveneens uit het geloof dat muziek elitaw zijn en
typisch bourgeoisfenomeen. In verband met hetugelwan muziek binnen de radicale fase van Godandsma
verwijs ik naar het laatste hoofdstuk van dit wexaarin ik het gebruik van muziek f@ne Plus Onéespreek, een
film waarin reeds een fel geradicaliseerde Godprdekt, maar die geen deel uitmaakt van de vijididie binnen de

Dziga Vertov Groep tot stand zijn gekomen.

212 D. MORREY, ‘The Noise Of Thoughts: The turbulenbyad-)worlds of Jean-Luc Godard’ @ulture, Theory & Critique
46, (2005), 1, p. 63.
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In het latere werk van Godard neemt muziek eembeijae rol in binnen het totaal audiovisuele wetet gebruik
van muziek is hier complex en een combinatie vaniegrpunctuerende en becommentariérende furiddiarnaast
heeft de gebruikte muziek vooral sinds de filmsdeifjaren negentig een emotief karakter.

Wat de late cinema van Godard betreft wijst Jacdussont erop dat het gebruik van muziek gepaard @4 de
notie van stilte. Aumont doelt hiermee op de platgige waarop Godard de muziek in deze films afktre¥olgens
Aumont zorgt een dergelijke ingreep ervoor dat dergikte muziek meer wordt dan louter een achtexdrdie
onopgemerkt binnen de film aanwezig*s.

Ondanks het feit dat Godard deze strategie vaalireipt afbreken van muziekfragmenten binnen Zinsfiverder
toepast, lijkt het er volgens Williams en Templeht@p Godard in de late fase van diens carriére mespect heeft
voor de muzikale integriteit? Volgens hen wordt de muziek in deze films nameiijig wel onderbroken, maar krijgt
deze desondanks wel de tijJd om zichzelf op te leggeh in het oor te nestelen en zijn emotionefefie volledig uit
te spelen. Zo heeft de mengeling van wereldseikles®n sacrale muziek Passionvolgens Williams een troostende
functie en helpt het de tegengestelde wereldewetk en liefde, bazen en arbeiders te verzachten.

In de late cinema van Godard lijkt een emancipadie muziek in de film zich dan ook het sterkst @nifesteren.
In verband mePrénom Carmerstelt David Wills hierbij dat Godard in deze filpoogt om de muziek, die doorgaans
het meest afhankelijke en verdrukte element vatfilhgiroces is, op het voorplan te brengen. Ditgggbvolgens hem
met name in de herhaaldelijke scenes van een tiepgtn een strijkkwartet, die over de hele filmsgreidt zijn en op
herhaaldelijke moment in het narratieve deel vafilaebinnenbrekeri®

Godard maakt tijdens diens late periode meestalugje van muziekstukken die zich binnen de canon da
klassieke muziek situeren. Hij kiest daarbij bewwestr fragmenten die bij de kijker een emotionefpact weten los
te weken. Zo maakt Godard ibes Enfants Jouent & la Russiebruik van dramatische pianoakkoorden en
orgelmuziek. Hij plaatst deze muziek hierbij vealakr historische beelden en prenten, zodanig eled cthuziek helpt
bij het oproepen van het gerepresenteerde verledemet verlenen van dramatiek aan de uit hun coigelxaalde

beelden en filmfragmenten.

Dialoog en voice-over

213 J. AUMONT, ‘Lumiere de la Musique’ i€ahiers du Cinémal990, Spécial Godard, p. 46.
214 J. WILLIAMS en M. TEMPLE,Forever GodardLondon, Black Dog, 2004, 292.

215 IBID., 294.

216 D. WILLS, ‘Carmen: Sound/Effect’ i€inema Journgl25, (1986), 4, p. 41.
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In tegenstelling tot hoe dit binnen de orthodoxeema in zwang is, komen dialoogfragmenten in dema van
Godard niet altijd verstaanbaar 0¥€De oorzaak is op sommige momenten te vinden iestie omgevingsgeluiden:
de onverstaanbaarheid situeert zich op deze momegeeen diegetisch niveau. Ter illustratie kan rherbij
verwijzen naar de veelvuldige scenes binnen Godaadmatieve fase waarbij hij sociale ontmoetingessén een
aantal van zijn personages laat afspelen in eeé. daf dit geval is het geluid van voorbijrijdendetas of
flipperkasten die voor interferentie in de klankbaorgen.

Op andere momenten is de oorzaak van de onverstaidndid van de dialogen echter te wijten aan dargebrde
spreekwijze van personages of voice-over. Een c¢iipi@orbeeld hierbij is het gebruik van een fluisten bij de
voice-over die Godard inspreekt2rOu 3 Choses Que Je Sais D'Hie_e Gai Savoir

Een andere wijze waarop Godard een goede captatiede klankband belemmert, is door het gebruik van
technologische apparatuur om een distorsie te vemken. Dit is het geval iMade In USAwaarin een nauwelijks
verstaanbare opname van een toespraak gebruikt.vBetalve de belabberde kwaliteit van deze opneensterkt
een te luid afspelen van deze opname deze onvelsiadneid nog verder. Het vervormde geluid zorgb@r dat de
kijker nauwelijks nog iets begrijpt van de inhouhvde opgenomen toespraak. Godard levert via dedamijze niet
louter commentaar op het gebruik van dialogen Winde orthodoxe cinemid, hier zit eveneens een politieke
toespeling in vervat. De gebruikte toespraak idgems de plot inMade In USA met name een opname van een
toespraak tijdens de conventie van de Franse Coistisehe Partij (PCF). Het zou hierbij plausibghziat deze
werkwijze daarom een refereren is aan de toenmdligmse staatstelevisie ORTF, waarbij bepaaldetigiadi
stromingen (zoals deze van de PCF) niet of vervaaardbod kwamen.

Deze weigering om mee te gaan met de conventiedeanrthodoxe cinema dat dialogen een hoge mate van
begrijpbaarheid dienen te hebben, bereikt zijn temomt in de radicale fase. Zo laat Godard, zoweUin Film
Comme Les Autre®ne Plus OnealsBritish Soundsde dialogen in de film op regelmatige tijdstippemrstijgen door
omgevingsgeluiden zoals vliegtuigen, vogels of kireah?*°

De zonet aangehaalde onvolkomenheden op het nixaade klankband zijn dus allesbehalve technisohg&eh.
Godards gebruik van dialoog en voice-over druisedudllig in tegen een klassieke regel die stelt diatogen en
voice-overs die plotmatig enig belang hebben, dijideerstaanbaar dienen te zijn. Godard wijst bierde
mogelijkheid aan van een niet uitgepuurde klankbesmarin dialogen van protagonisten overstemd wordigor

andere auditieve tekens zoals muziek of ruis.

217 P. POWRIEFrench cinema: a students gujdeondon, Arnold, 2002, 108.

218 Het gebruik van een opname van dergelijke slechtaliteit doet de kijker de vergelijking maken metegelijkaardige
situatie in een film die werkt volgens de convem¢ile normen en waarbij deze opname perfect vellstaarzou zijn.

219 G. ELSHAW, The Depiction of late 1960’s Counter Culture in 1868 Films of Jean-Luc GodardVellington, s.e., 2000,
43.
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Alan Williams vat Godards benadering van de diatogellicht goed samen wanneer deze stelt dat daranvan
Godard weliswaar gesproken taal privilegieert, nudrdit niet het geval is wat de dialogen beti@fidard aanziet de
dialogen in zijn films slechts als één mogelijkaym@al. Andere vaak gebruikte types van gesprokehzijn hierbij
nog volgens Williams het luidop voorlezen, het imtewen, het vertalen, het geven van een toesprhdeen en de
vrije associatié*

Tenslotte dient men er nog op te wijzen dat ereagiutie merkbaar is in Godards hantering van dgd@n voice-
overfragmenten. In diens latere films is er van @ezrettelijke interferentie van bepaalde onderdetende klankband
nog nauwelijks sprake. Integendeel: samen met deekude gebruikte geluiden en de stilte vormerdidéogen en

voice-overs een harmonieus geheel in deze filndee@en harmonieus geheel.

Dubbing

Volgens Markus Nornes kwam de praktijk van het dublan langspeelfims in zwang na de uitvinding den
klankfilm en meer bepaald na een experimentelegderdie hij situeerde tussen 1926 en 1936. HijtHaeaibij twee
belangrijke argumenten aan oor het dubben vanlaie Enerzijds is het vanwege de relatieve hoge yrtekosten
van een gedubde filmversie volgens Nornes noodifakizt er voor deze gedubde versie een markt azigwe die
groot genoeg is. Anderzijds dient de voorkeur voetrdubben boven het ondertitelen van een filmssdexk gezocht
te worden binnen de mate waarin er binnen eendhigd een nationalistische strekking aanwezigf is.

Zowel in Frankrijk als in Italié is het dubben vliims erg in zwang. Godard staat echter kritisaetover deze
praktijk. In verscheidene van zijn films komt dgmaktijk impliciet of expliciet aan bod. Zo kan deene irnVivre Sa
Vie waarin Nana in een bioscoop ndaar Passion De Jeanne D'Aidjkt, geinterpreteerd worden als een impliciete
commentaar op de relatie tussen de klankfiim empraétijk van het dubben. Meer bepaald is deze iellusoral
nostalgisch en ter reflectie bedoeld en minder dtiek te leveren op deze praktijk.

In Le Mépriszou er weliswaar wel impliciet kriteiek op de ptigkvan het dubben aanwezig zijn. De essentiéle ro
in deze film van de tolk Francesca wijst hierbgehjkertijd op de moeilijkheden die gepaard gaast e vertaling,

als op een kritiek op de praktijk van het dubbenidiFrankrijk en Italié toen erg frequent werd myekt.???

220 A. WILLIAMS, ‘Godard's use of sound’ i€amera Obscura(1982), 8-10, p. 192.
221 M. NORNES,Cinema babel : translating global cinemdinneapolis, University of Minnesota Press, 20089-190.
222 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref& New York, Oxford University Press, 1976, 138.
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Godards afwijzen van de praktijk van het dubben zoh op een ander niveau plaatsehénGai SavoirHierin
deelt Emile op een bepaald moment aan Patriciadatéij een aanslag gaat plegen op een grote lmpscoRome
om de ltaliaanse toeschouwers te straffen. WanReg&iicia hem hierop vraagt wat deze mensen gedeaden
hebben, antwoordt Emildis refusent qu’on montre le film dans V.O.[la s&m originale]. Depuis I'invention
du [benadrukking] Parlant, ils ont encore jamais ua film [benadrukking] parlé. C’est incroyable, Ica
Préférer un son esclave a un son libre. Non, non, ii faut les punir?’

In deze film wordt de combinatie van de opkomst dean klankfilm en de idéologie du vécu
verantwoordelijk geacht voor de praktijk van hebdean. De navolging van deze idéologie du vécu binne
de orthodoxe cinema zou met name tot gevolg hegbbad dat obstakels die een ideale filmervaring
zouden kunnen belemmeren, vermeden moesten wov@érde praktijk van het dubben betreft werd met

name een taalobstakel vermeden. Door de toepassingleze methodgaagt de heersende politieke klasse er

volgens Godard in, het bewustzijn van de kijkezdetroleren en te verhinderen dat de kijker zowen&en.

Geluid

Binnen de orthodoxe cinema bestaat er een duideBjiarchie waarbij dialoog boven omgevingsgeluéhs In diens
cinema daagt Godard deze conventies uiMéde In USAbijvoorbeeld duikt er, telkens als iemand op hettpstaat
de familienaam van de ontvoerde Richard te vermelden storend element op de klankband die depematie
onverstaanbaar maakt.

Binnen zijn vroegnarratieve films blijkt Godard eemorkeur te hebben voor direct en realistischigelDit komt
duidelijk naar voor irVivre Sa Viewaarin door Godard gestreefd werd naar een echeaistisch geluid. Zo wordt
het achtergrondgeluid in deze film meegenomen pmbmenten ook gebruikt, zoals in de finale scésme\Wivre Sa
Vie waarin Nana wordt neergeschoten. Tijdens de opsaae deze scenes weerklonk er toevallig klokkendelan
een naburig ziekenhuis. Aangezien dit geluid vadg@ondard een toegevoegde waarde aan de scéne miextdgf dit

op deze manier in de klankband st&An.

223 Het enige wat we over deze familienaam te wetenekgns dat deze begint met de letter ‘p’.
224 R. ROUD,Jean-Luc GodardBloomington, Indiana University Press, 1970, 80.
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De laat-narratieve cinema van Godard wordt gekekimdoor een toenemend gebruik van non-diegetische
geluidseffecten. Met dergelijke geluidseffecten |dikeop de geluiden die duidelijk geen relatie hebbtot de
ruimtelijke context waarin de scéne plaatsvindt. iBibijvoorbeeld het geval i Ou 3 Choses Que Je Sais D'Elle
waar op een bepaald moment het geluid van een lrderbant op de klankband weerklinkt. Dit geluid ¢hter niet
aan het verhaal gelieerd: Parijs wordt op dat manmamers helemaal niet gebombardeerd. Wel hebbegelike
geluidseffecten een symbolische functie of comemnfiinctie: ze kunnen de ruimtelijke context van sténe
uitbreiden. In het aangehaalde voorbeeld wordt tmet geluid van het bombardement gerefereerd aan de
Vietnamoorlog. Ondanks het feit dat Godard @2éu 3 Choses Que Je Sais D'HEn film maakt die zich in Parijs
afspeelt, maakt Godard op deze manier duidelijkhgatich niet tot deze wereld wil beperken en gkek bewust wil

laten worden van het feit dat het schijnbaar vrégigtaan in Parijs niet overal geldt.

Stilte

Des O’Rawe stelt: ‘Silence is not simply the abgeofcsound any more than black is only the absehcelor.’® Bij
Susan Sontag wordt dit: ‘silence never ceases pyiits opposite and to depend on its presence:gsighere is no
‘up’ without ‘down’ or ‘left’ without ‘right’, so cne must acknowledge a surrounding environment ahdoor
language in order to recognize silen&.’

Godard maakt heel bewust gebruik van stilte alspeesitief element binnen de klankband. In tegelistetot het
klassiek gebruik van de klankband waarbij stilteestal wordt aanzien als een ontbreken van geluideni de
klankband en men derhalve een negatieve visieilbpistde klankband heeft, speelt Godard dit eletten volle uit.

Een typisch voorbeeld hiervan is de scenBamde A Partwaar Franz, Arthur en Odile, de drie hoofdpersesag
van deze film, beslissen om een minuut stilte itagsen omdat ze eigenlijk toch niets te zeggehdrebVervolgens
spreken deze personages gedurende een minuutdadengbts tegen mekaar. Opvallend in deze scéhisr vooral
dat Godard, in plaats van het achtergrondgelui@ni$ deze scéne verder te laten lopen, de voll&thg&band tijdens
deze minuut stilte abrupt mee afzet. Via deze nukthmaakt Godard de kijker er bewust van hoe lamgnei@uut
complete stilte tijdens een film wel niet duurt boezeer de filmkijker wel niet gewend is geraakh aie
alomtegenwoordigheid van klank in eender welke vo@ndanks het feit dat deze scéne een zeker huisohis

karakter heeft, is deze scéne dus veel meer déaer leen grap.

225 D. O'RAWE, ‘The Great Secret: silence, cinema enatlernism’ inScreen47, (2006), 4, 395.
226 S. SONTAG,Styles Of Radical WilLondon, Secker and Warburg, 1969, 11.
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Aan de hand van deze scéne maakt Godard een ietplieergelijking tussen de klankfilm en de stillenf een
vergelijking die hij expliciet maakt in diens filn'Wivre Sa Vie Hierin bezoekt het hoofdpersonage, Nana, op een
gegeven ogenblik een bioscoop waar de tianPassion de Jeanne D’Aran Carl Theodor Dreyer, gedraaid wordt.
We zien als kijker een fragment uit deze film, afgseld met de reactie van Nana. Godard combireennee de
klankfilm met de stille film en tracht de kijkerodr een afwisseling van het fragmentlust Passiormet de reactie van
Nana, zelf de vergelijking te laten maken. Voomltataal verschillende benaderingen van dialogdreide films valt
hierbij op: in de stille film werden de gesprokealdgen vervangen door tekstpassages.

Godard is van mening dat sinds de komst van deidsfln, de filmindustrie deze nieuwe technische
mogelijkheden niet ten volle gebruikt heeft. Meegnvolgens hem heeft de cinema de vrijheid waarbeebeschikte
in de jaren voor de uitvinding van de geluidsfilmet door deze uitvinding definitief verloren.

Godard vertelt zelf: ‘Since the invention of talgipictures we are doing only 10 or 15 percent oatwtould be
done in cinema. We are not using cinema fully. Eviame | see a silent film I'm amazed at the diitgramong
filmmakers of those days. Murnau was so differeatnf Griffith, for example. But talking pictures lb@nd sound
pretty much alike®?’

227 G. YOUNGBLOOD,Expanded cinemaew York, Dutton, 1970, 14.
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3. HOOFDSTUK 3: SEKSUALITEIT

3.1. Inleiding

De contradicties die we bij de behandeling van migeee thema’s zijn tegengekomen, zijn ook aanwerzigodards
benadering van seksualiteit of diens sexual pslitimals dit door Loshitzky wordt genoeffidLoshitzky haalt aan dat
wanneer men bij een fasering van Godards oeuvriergeanuit een feministische invalshoek, men heivoe van
Godard kan indelen in een aantal fases waarbijfalke telkens kan geassocieerd worden met een peglloe vrouw,
actrice of colleg@® In de cinefiele fase die loopt van 1960 tot 1968wt Anna Karina, in diens maoistische fase was
dit Anne Wiazemsky en in de periode van 1972 toAnne-Marie Miéville.

Wanneer in een film naakt of een seksuele handelioglt getoond, gebeurt dit op een niet-erotiscladgn
manier. Seksualiteit heeft bij Godard alleszing dee bedoeling gevoelens van opwinding bij de kijie te wekken.
Hetgeen Godard eerder beoogt bij het gebruik vesuse| geladen beeld, klanken en woorden is redleSeksualiteit
heeft bij Godard met andere woorden uitermate \gespektakelgehalte. Het gebruik ervan in zijn filmseerder
wetenschappelijk en analyserend.

Het is hierbij ook belangrijk te wijzen op de aamgheid van een zeker schaamtegevoel dat zich dija@ls
seksuele beelden van de kijker meester maakt. jRer lan hierbij niet onschuldig genieten van seliseit. Dit komt
enerzijds omdat Godard het seksualiteitsconcepvagt verbindt met deze van de exploitatie in deesdeving in het
algemeen en vrouw specifiek. Morrey schrijft dat Wwem betreft Godards poging om inter-persoonlifdaties in het
licht van economische relaties te zien die aan @isdiims een politieke betekenis gevéh.

Anderzijds confronteert Godards wijze van het tonan seksualiteit, de kijker met zijn voyeuristisgbositie. Dit
doet hij onder meer door een uitermate lange xadin de camera op een welbepaalde, seksueekgstimtie.

Seksualiteit wordt in de cinema van Godard volgRichard Roud dan ook vaak voorgesteld als een ydek
uitbuiting. Het betreft hier dan zowel een fysiel#buiting, prostitutie dus, als een symbolischibuiting, zoals in het
huwelijk of in de maatschappij. Men zou kunnenlstetlat de thematiek van de prostitutie in de veoféigns vooral
op persoonlijk vlak en erg letterlijk wordt ingedulen gaandeweg, naarmate Godards politieke betnbidid

toeneemt, een meer sociale en symbolische invutliingg.?**

228 Y. LOSHITZKY, The Radical Faces Of Godard and Bertolyd@etroit, Wayne State University Press, 1995, 135.
229 IBID., 136.

230 D. MORREY, &an-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 54

231 R. ROUD,Jean-Luc GodardLondon, Bloomington, Indiana University Press70928.
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3.2. Voorstelling van seksualiteit: een evolutie

Er is duidelijk een evolutie waar te nemen in deeelding van seksualiteit in Godards cinema. Sekslandelingen
worden in de cinema van Godard dikwijls op een-aigdliciete wijze weergegeven. Vaak is hierbij egote rol
weggelegd voor de symboliek. Rierrot Le Foubijvoorbeeld is er sprake van een liefdesscénsetuserdinand en
Marianne, de twee hoofdrolspelers van deze filmwhrdt echter geen enkel beeld van deze seksuéiekkimgen
getoond: deze worden slechts gesuggereerd dookrépperend rood lich®? Een gelijkaardige scene is trouwens

eveneens terug te vindenAfphaville

232 R. STAM, Reflexivity in Film and Literature. Fromdb Quixote to Jean-Luc Godard, Ann Arbor, UMI rasbagress, 1986,

56.
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Naarmate Godards politieke bewustzijn groeit, isoek een kentering merkbaar in diens benadering van
seksualiteit. Seksualiteit zal hierbij meer en meemaderd worden als metafoor en wordt in relatieracht met een
aantal maatschappelijke elementen. Seksualiteitdtwuerbij vaak gebruikt om kritiek te leveren opt huitbuitend
aspect van de kapitalistische maatschappij. Héiedij opvallend dat Godard in deze laatnarratitase een veel
explicietere visuele voorstelling van seksualiteiti geven.

Deze trend zou zich verder zetten in de radicade faaarbij seksualiteit gebruikt wordt als instratmen de
marxistische analyse van het kapitalisme. Als veelth verwijs ik hierbij naar een scéne Biitish Sounds. In deze
scéneloopt een vrouw naakt een trap af en wordt deekijkervolgens minutenlang geconfronteerd met eemtdal
beeld van de erogene geslachtszone van de vrouxe @mrstelling gebeurt echter op een bijzondeksasde wijze
en heeft allerminst de bedoeling een erotische \gédr@s te suggereren. Dit wordt nog versterkt duetrfeit dat op
ditzelfde moment op de klankband een tekst vanriteeBfeministe wordt voorgedragéii.Het opzet van deze visuele
en auditieve voorstelling is met andere woordenydgificerend en activerend en heeft als bedoelingekijker een
bewustzijnsvorming tot stand te brengen van heeairdkkend aspect van het kapitalistisch systeem.

Della Vacche meent dat Godards gebruik van coksgemethode is om ‘the pain of sexual differenedidven te

komen?3

3.3. Een woordelijke benadering van seksualiteit

Seksualiteit word bij Godard vaak op woordelijkgz@ibenaderd. Dit uit zich onder meer in de hedwelgke scenes
waarin de personages over seksualiteit en sekbaalgelingen spreken, in plaats van deze daadwérkelionen. Dit
gebeurt onder meer Week-Engdwaar het vrouwelijk hoofdpersonage, Corine, aaar kechtgenoot een recent ervaren
erotische droom uit de doeken doet. Ze verteltedhiter op zo’n monotone wijze dat elk erotisch espan dit
verhaal, compleet teniet wordt gedaan. De met typssgen aanwezige muziek en het straatlawaai wedien
distantiérend en analyserend effect bij de kijkay werder in de harid®

Een ander voorbeeld hiervan is terug te vinderAliphaville. Hier speelt zich op een gegeven moment een
liefdesscéne af tussen de twee protagonisten véilmdesodard illustreert deze scene echter ni@rdet gebruik van
beelden, maar louter en alleen door het gebruikwaorden: de twee personages zeggen met name gelssap uit

Paul Eluards Capitale De La Douleur.

233 IBID., 58.

234 A. DALLE VACCHE, Cinema and painting : how art is used in fil&ustin, University of Texas Press, 1996, 107-134.

235 S.H. BEH, ‘Vivre Sa Vie’ in B. NICHOLSMovies and methods: an antholodgerkeley, University of California Press,
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De woordelijke benadering van de seksualiteit igh 20k in de manier waarop personages in de cinesmna
Godard mekaar de liefde verklaren. Zowelliout Va BienLe Méprisals A Bout De Souffleerklaren de mannelijke
hoofdpersonages hun liefde aan hun vrouwelijkertsgeler door de totaliteit van de vrouw te decaresan tot haar
aparte lichaamsdelen. Deze methode slaagt terudg dgpassieke literaire stijifiguur van de synecdacBehalve het
feit dat het gebruik ervan deze scénes een poékacikier meegeeft, is het gebruik van deze sfijifr ook
exemplarisch voor Godards houding ten opzichtedewnrouw: door de vrouw uit mekaar te halen enntdyseren,

tracht hij het onbegrijpbare mysterie dat de vraoar hem is, toch te begrijpen.

3.4. Godard en vermeende misogynie

Vanuit feministisch geinspireerde filmtheoreticide kritiek dat de films van Jean-Luc Godard eesogyn karakter
zouden hebben meer dan occasioneel. De argumeptemed hierbij aanhaalt zijn heel verscheidendstéit men dat
binnen de cinema van Godard sprake is van eentiflgjgite van de vrou#’® en dat de vrouwen hierin vaak als
verraadsters of femmes fatales worden geportrettderverscheidene films van Godard verraadt heuwelijke
hoofdpersonage inderdaad het mannelijke persomdges bijvoorbeeld het geval iA Bout De Soufflewaar Patricia
verantwoordelijk is voor de dood van Michel erPierrot Le Foy waar Marianne Ferdinand verraadt.

Een ander vaak gehoord punt van kritiek is dat weou in de films van Godard op egqnédestalworden
geplaatst’. Hierbij wordt dan met name verwezen naar Godaetitie met de actrice Anna Karina tijdens diens
narratieve fase en de manier waarop Karina in tieae visueel wordt voorgesteld. Richard Roud nodmnarratieve
fase van Godard trouwens de Karina-perittle.

Een ander belangrijk punt van kritiek die Godart faiministische hoek te verduren krijgt, is hett féat hij
bepaalde gendergerelateerde maatschappelijke preblevel toont, maar dat hij dit eerder doet om hesr
onderzoeken dan haar daadwerkelijk te begriffehlet etnografisch en wetenschappelijk aspect Hiidrbij te
primeren op het emanciperende aspect. Dit zou dnibeeld het geval zijn iNivre Sa Viewaarin het hoofdpersonage
Nana uit existentiéle noodzaak in de prostitutiedbtkomt. In plaats van een feministisch geingpiteaanpak te
hanteren en in te gaan op de verscheidene socpérten die haar in de prostitutie hebben doewhtm@men, lijkt
Godard echter vooral aandacht te hebben in hetides®tn van haar uiterlijke zijn, hetgeen zijn culatiepunt bereikt

in het beruchte spiegelmoment met de vertoningGah Theodor Dreyerka Passion De Jeanne D'A#

236 Z. GOOCH, Objectification as a device in the films of Godandd Breillat: Alphaville and Romangc®hio, Ohio State
University, 2005 (Diss. Lic.), 9.

237 B. LACKER, ‘Godard's ironic erotics in Une Femmeé Eae Femme’ irMercer Street(2005), p. 209-215.

238 R. ROUD, Jean-Luc GodardBloomington, Indiana University Press, 1970, 180.

239 D. HOLMES en A. SMITH,100 Years of European Cinema: Entertainment or lioo Manchester, Manchester University
Press, 2000, 110.
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In Masculin, Féminiris er op een welbepaald ogenblik een gesprekridRebert en Paul. Hierin vertelt Robert dat
in het woord 'masculin' de woorden ‘masque’ en teulg te vinden zijn. Wanneer Paul vervolgensgtavat er dan
in het woord ‘féminin’ is terug te vinden, antwobikeze ‘niets’. Waarbij de mannelijke term geidérgerd wordt
met het analyseren en uit mekaar halen van dingerdt de vrouwelijke term als een ondeelbaar emalyaeerbaar
iets aanzieR! Helemaal op het eind van de film herhaalt Godazkddenkoefening en herdenkt hij deze: deze keer
blijkt hij uit het woord ‘féminin’ wel een woord teunnen destilleren, met name het woord ‘fin’.

Een ander punt van kritiek wordt ons aangereiktr d@ura Mulvey. Volgens haar wordt de vrouw in dieecna
van Godard steeds als een onbegrijpelijk en mysteriAnder' (Other) voorgestefd.n het verlengde hiervan kunnen
we ook nog Loshitzky aanhalen die in een besprekiug Pierrot Le Foustelt dat uit deze film een negatieve
representatie van het vrouwelijk principe zou sprekMeer bepaald heeft hij het hierbij over de kear dat men in
deze film laat blijken van actie over intellétt.

Dergelijke verdeling tussen mannelijke en vrouwelikenmerken trekt zich voort in de idee dat vrouwan
simpele en concrete dingen houden (zoals Mariagieehoudt van ‘les fleurs, les animaux, le bluecaal, le bruit de
la musique’) en dat mannen van abstracte dingeddro(zoals Ferdinand/Pierrot die houdt van ‘I'ambitl'espoir, le
mouvement des choses, les accidéfits).

De onoverbrugbare kloof tussen de mannelijke eardewelijke sekse komt duidelijk naar voor in eetspraak
van Marianne (Anna Karina) fierrot Le Fou ‘Tu me parles avec des mots et je te regarde d@esentiments’. Er is
sprake van een onmogelijkheid om mekaar te verstdariannes taalgebruik is voor Ferdinand/Pierren e

ondoordringbaar mysterie.

3.5. Seksualiteit als uitbuiting

3.5.1 Prostitutie

De thematiek van de prostitutie is een regelmatiggteeds verschillende vormen, terugkerende theknhtnnen de
cinema van Godard. Hij beperkt zich hierbij niet éen fysieke vorm van prostitutie maar gebruiktedieneens als
metafoor: de prostitutie wordt uit zijn enge seksueeurslijf gehaald en toegepast op het maatsaifipmiveau.

Vooral in de laatnarratieve cinema van Godard eal @dergelijke symbolische vorm van prostitutie, giéeelateerd is

aan de kapitalistische maatschappij, thematisotraa staan.

241 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 52
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De thematiek van de prostitutie is echter ook akger in de cinema van Godard aanwezig. Zo docuwesntvre
Sa Viein een cinéma-veritéstijl de afdaling van Nanaénwereld van de prostitutie. In deze film wordttdematiek
van de prostitutie heel letterlijk opgevat: het fupersonage, Nana, dient uit financiéle noodzaakrente kunnen
overleven in de prostitutie te gaan. Prostitutierdvohier ook ingebed in een maatschappelijke cdntde
kernthematiek van de prostituering van Nana kaerdigg worden uitgebreid naar de ethische vraagveekvan
zichzelf men bereid is aan de andere, zij het danamder individu of de maatschappij. Het is inagizicht dat de
maxime van Montaigne, die in het begin van de flordt geponeerd dit geinterpreteerd te wordens ‘fiecessary to
lend oneself to others and give oneself to ondfs se

In een film ald.e Méprisis de thematiek van prostitutie ook aanwezighetjop minder letterlijke en meer subtiele
en complexe wijze. Michel Piccoli speelt in dedenfeen scenarioschrijver, die door een produceHaltywood is
ingehuurd voor een verfilming van het epische vartaver de Odyssee. Hij krijgt hierbij echter gesmmistieke
vrijheid, maar dient te voldoen aan de normen zd#asdoor de producer worden opgelegd. Na enigeeliag
accepteert hij dit gegeven, voornamelijk omwille\ge financiéle recompensatie die aan deze opdvachbnden is.
Godard haalt hier met andere woorden het gebrekpadassionele vrijheid en de macht van het geld dia in het

creatieve vak geldt?

245 P. COATES, ‘Le Mépris: women, statues, godsFilm Criticism, 22, (1998), 3, p. 47.
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Godard zou de thematiek van de prostitutie gaangespeeen meer symbolische wijze invulldgne Femme

Mariéetoont 24 uur uit het leven van Charlotte een jomg@etrouwde vrouw die er een minnaar op nahdudieze
film wordt de getrouwde vrouw in de eerste pladsseen object wordt voorgesteld. Het huwelijk staiar volgens
Godard als metafoor voor een gelegaliseerde vommpuastitutie. De vrouw dient zich binnen dit huijkehederig op
te stellen ten opzichte van haar man, zowel wauheberen van huishoudelijke taken als seksuelogeaamheid
betreft. Daarnaast legt Godard in deze film ooKile met de reclamewereld, die volgens Godard dasae oplegt
wat hun behoeften zijn en hen zodanig dwingt zigmlsolisch te prostitueren om mee te kunnen draeieteze
consumptiemaatschappij.

Het verband tussen de prostitutie- en de reclanmediezou verder worden uitgediept2rOu 3 Choses Que Je Sais
D’Elle. Deze film toont een dag in het leven van de hoisw Juliette. Juliette woont in een Parijse bamien
prostitueert zichzelf om aan het einde van de makndindjes aan mekaar te kunnen knopen. Met diezegéeft
Godard kritiek op het gaullistisch regime dat ddstin Frankrijk aan de macht was en het consurkgpi¢alisme.
Volgens hem tracht het gaullisme het kapitalismeeigulariseren en te standaardiseren door eegecgnde en
centraliserende politiek te voeren, die dergelga®nomische ontwikkeling stimuleert. Eigen aan Kegditalistisch
systeem is daarbij dat het een niet-aflatende mstraan consumptiewaren produceert die het via rezlan
advertenties aanprijst. Aangezien deze waren stdedsroductiegraad van de consument overstijgen,dah een
dergelijk overaanbod bij de mens gecreéerde batoefiortbrengt, gaat de mens proberen om alsnatpende geld
te verdienen om aan deze valse behoefte te kuroidoerf*.

De band tussen prostitutie en de kapitalistisclerichte maatschappij bestaat er volgens Godardainbinnen de
consumptiedaad steeds een prostitutie-element tveitveDit proces is uiteraard complexer en subtiaglan bij een
fysieke vorm van prostitutie waarbij een prostithear lichaam voor welbepaalde tijd en seksueléetmen aan een
klant geeft en daarvoor geld in ruil krijgt. De $kedat het proces van verloning voor een vorm vaeicdin essentie
op hetzelfde neerkomt dan prostitutie, kan men ldparderdaad verdedigen. Een belangrijk verschitpin deze
vergelijk bestaat hem echter in de mogelijkheid witndit systeem te stappen: waar het theoretisaiegeamelijk
makkelijk is om uit prostitutie te stappen, ligt dieel wat moeilijker dan het ontvluchten van hapitalistische
systeem.

Op het moment dat Godard aarOu 3 Choses Que Je Sais D'Bllerkt, is hij er al van overtuigd dat binnen de
huidige kapitalistische samenlevingsvorm er geetsrappen mogelijk is aan de zonet aangehaalde s$igctmm
prostitutie. Dergelijke symbolische prostitutie rkialerhalve substantieel deel uit van ons functienein de
maatschappij. Godard vertelt thhOu 3 Choses Que Je Sais D'Ell#n order to live in Parisian society today, at
whatever level or on whatever plane, one is fotoggrostitute oneself in one way or another, oe étslive according
to conditions resembling those of prostitutiéti’.

Waar er inVivre Sa Vienog enigszins sprake is van een heroisering emantsering van de thematiek van de
prostitutie, zou dit i Ou 3 Choses Que Je Sais D'Hiiet langer het geval zijn. Deze evolutie is hiettkenend

voor de evolutie die Godard op dat moment ook aeemviakken zou meemaken.

246 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 63
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3.5.2 Film als prostitutie

Godard heeft als filmcriticus en —regisseur steeds bijzondere aandacht gehad voor de symboliek hein
productieproces binnen de cinema. Binnen aantakiarfilms neemt deze thematiek dan ook een centc in.

Het klassieke voorbeeld hiervanlis Mépris Deze film handelt over de verfilming van het epes dichtwerk De
Odyssee van de Griekse dichter Homerus. Paul Jeealscenarioschrijver, is voor deze productie hnged door
producer Jeremy Prokosch. Hun visies op de filmrstchter diametraal tegenover mekaar. TerwijllJdadocus wil
leggen op de innerlijke twisten van het hoofdpeag®@n zet Prokosch zijn zinnen vooral op het adéeent in de
film. Ondanks de meningsverschillen die tussen kanfProkosch bestaan, laat Paul Javal deze jobreubtevaren.
Meer nog, hij kan niet aan de lokroep van het geddrstaan en bindt in. Dit levert hem het mispnjgan zijn vrouw
Camille op. Deze knoopt hierop, in een tegenbeveggan liefdesrelatie aan met de filmproducer Psoko

In deze film manifesteert zich een duidelijke visfehet filmproductieproces, een visie die in dgplean Godards
verdere carriere in wezen niet meer zou verandaiggliswaar zou Godard vanaf het eind van de jaesiig de
filmproductie in marxistische termen analyserefs wat inLe Méprisnog niet bewust aanwezig is. De premisse
achter dergelijke marxistische gedachtegang iseesit| al aanwezig: in de kapitalistische maatspljdpngeert de
artiest in wezen als een handelaar op een verkaopsniij dient hierbij zichzelf te verkopen, toefjggen te doen
aan de macht van het geld, meer bepaald aan dersegnlijking ervan in de vorm van de producer,zijm artistieke
ideeén te realiseren.

Ook in Tout Va Bienegt Godard de relatie tussen film en prostitojeexpliciete wijze bloot. Dit gebeurt onder
meer in de begingeneriek van deze film, waar oglaekband wordt opgesomd wat er allemaal nodignseen film
te kunnen maken. Tegelijkertijd wordt het beeldogetd van een schijnbaar onophoudelijke reeks cleedglie
ondertekend worden om al deze benodigdheden teckubetalen. Het onvermijdelijk ingebed zijn vanfitemaker
binnen het kapitalistisch systeem staat trouwemsr&al in deze film. Jacques (Yves Montand), degganist van
Tout Va Bienpwas in de jaren voor de opstand van 1968 namadiflef als filmregisseur actief binnen de Nouvelle
Vague-beweging en de tijdens 'les événements' aajadr raakte hij politiek geradicaliseerd. Inrdesleep van deze
gebeurtenissen trachtte hij om op een politiek [eumanier met cinema om te gaan. Vier jaar laligtt lzijn
politieke bewustzijn fel geminderd: hij is nu regpsir van reclamevideo's. Wanneer hij verslag digrie brengen van
een wilde staking in een fabriek en hij daarbij eanmet zijn vrouw, Suzanne, gegijzeld wordt, knolptechter

opnieuw aan met zijn politieke bewustZzff.

3.5.3 De relatie tussen seksualiteit en de maatschpap

De relatie tussen seksualiteit en de maatschapeigr bepaald tussen seksualiteit en consumptiet koaral naar

voor inUne Femme MariééPierrot Le Foy Masculin, Féminin2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Bitat de films uit de

narratieve fase betreft. Vrouw als consument enncoditeit.

248 G. KLEIN, ‘Tout Va Bien’ inFilm Quarterly, 26, (1973), 4, p. 35-40.
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In verband meVivre Sa Viehaalt Cannon aan dat in deze film geimpliceerddtvdat prostitutie de basisconditie
van arbeid in een kapitalistische samenleving ssieert. Hij verwijst hier naar de gelijkenissem et bestaan in de
scéne waarin Nana in een muziekwinkel werkt en thee in de film waarin ze zichzelf prostitue#ft.

In verband hiermee haal iRierrot Le Fouaan waarin Pierrot/Ferdinand verklaart: ‘il y avk civilization
athénienne, puis la renaissance et maintenanttom @ans la civilization du cul’. In dezelfde seétie plaatsvindt op
een feestje, bestaan de dialogen van de gastan lauhet uitspreken van reclameslogans.

Hierbij is ook de aanwezigheid van de Amerikaanserégisseur Samuel Fuller van belang. Door Fubiemen
een dergelijke situatie te plaatsen, doet Godaisthijnen dat de job van filmregisseur niet hogentte worden
ingeschat dan eender welke andere job en datrde élle deze maakt op hetzelfde niveau te situgperdan andere
consumptieproducten. In deze scéene devalueert Gadar andere woorden films -en bij uitbreiding altemen van
kunst- tot het niveau van een consumptieproduct.

In Masculin Fémininwordt de thematiek van de prostitutie abstractealgemener voorgesteld dan voorheen. Zo
luidt de ondertitel van deze filhes Enfants De Marx Et De Coca-Colaveneens worden in deze film een aantal
vormelijke middelen gebruikt om de rol van vrouviere cinema en de samenleving uit te dagen: megaddd speelt
het interviewformat een centrale rol bij de vodistg van de vrouw als consumptieproduct. Zo viedin de achtste
acte van deze film een interview plaats met eeggorrouw, bijgenaamd Mademoiselle 19 ans. Dit unésy wordt
geintroduceerd door een titelpancarde met de pigctDialogue avec un produit de consommation'.

De link tussen gender en klassenpolitiek word¥asculin, Féminirgelegd wanneer in een gesprek tussen Robert
en Catherine deze eerste verklaart dat hij zichgoed weet uit te drukken en dat dit in de egpidats de schuld is
van de overheid. Volgens Robert belemmert deze imsitie arbeiders om hogere studies aan te vatteickzelf te
ontwikkelen?*°

In 2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Bl&rschuift de prostitutie van de omgeving vanbdwetieel en de straat naar een
huiselijke omgeving>* In deze film staat de symbolische en mentale jutist van de mens in de huidige
consumptiemaatschappij centraal. De gedachtegamcerdin deze film wordt op nagehouden, kondigt sebdt
marxistisch denkspoor aan dat in Godards radieele ¥erder zal worden bewandeld. Godard laat er wegel over
bestaan dat er sprake is van een onweerlegbaretusden de symbolische prostitutie en de postkegisahe
samenleving. Deze link is volgens hem niet nieuvat Wel nieuw is, is het feit dat deze vorm van prae als
vanzelfsprekend wordt aanzien en hieromtrent najksednig bewustzijn lijkt te bestaan. Bovendiemésband tussen

seksualiteit en consumptie in een kapitalistis@menleving volgens hem sterker dan voortéen.
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In 2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'EfeGodard weliswaar kritisch ten aanzien van datswnappelijk inrichting,
desondanks spreekt in deze film nog een hoopvalof§éh een nieuwe manier van leven.Numéro Deuxeen film
die Godard goed acht jaar later zou maken en dteataatiek var2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Hleels herneemt,
is deze hoop verdwenen. De consumptieconjunctuakima deze film deel uit van het dagelijks levenvan een
hoop op de beuvrijding van de vrouw is hierin ngtder sprake. Meer nog: de rigide onderverdelisgem de binnen-
en de buitenwereld, tussen een huiselijke omgesmwgerkomgeving, tussen de wereld van de vrouwege gan de
man, is in deze film sterker dan ooit aanwé?ig.

Op het moment dat Godards politieke bewustzijn tb@memen, zou deze de thematiek van de prostdusieniet
enkel gebruiken om de problematiek van de vrouwdsekaak te stellen of commentaar te leveren ofilehedium,
maar ook om een politiek statement te maken. Rutistiwordt op deze wijze verbonden met noties exploitatie,
aliénatie en ontmenselijkirtg: Een personage i& Ou 3 Choses Que Je Sais D'Blerwoordt dit als volgt: ‘lls sont
bétes et fous la-bas. Alors, un Vietcong mort, @ate un million de dollars au Trésor américain FArésident Johnson
pourrait se payer vingt mille filles comme ces déupour le méme prix'. IWeek-Endde laatste film die Godard zou
maken vooraleer hij volop voor het experiment emditieke radicalisering zou kiezen, klinkt heftapplique la loi

que les grands compagnies de pétrol appliqueAtgélie. La loi du baiser et du coup du cul'.

3.6. Voorstelling van de vrouw in de cinema van Godd

De representatie van de vrouw is een onderwergloat feministen steeds beschouwd is geweest alpeldiek
thema. Laura Mulvey haalt hierbij aan dat er sprakeran een vreemde en complexe dualiteit als ket de
voorstelling van vrouwen gaat in de cinema van @héa Vooral omtrent de vroege narratieve films bestxat
behoorlijk wat controverse, waarbij Godard door sogen wordt verweten een misogyn te zijn, maadbgr anderen
net wordt geprezen omwille van bepaalde feminisdcarakteristieken. Deze dualiteit is te verkladteor het feit dat
Godard in essentie wel sympathiseert met de delddrealie het feminisme voorstaan, maar dat hij déaoks
weigert om dit cinematografisch te vertalen in aEneen eenduidig waarneembaar feministisch discour

Dit dualisme leidt er toe dat diegenen die ondédtzZoebben verricht naar de voorstelling van de vronvde
cinema ambivalente houding aannemen ten aanzienGealard. Zo vertelt Laura Mulvey: ‘Godard combiress
ancient, romantic mystique of the feminine (the rieenfatale) with a Marxist, materialist interestragvealing the
function of the commodity in modern lifé&® Meteen is duidelijk dat Godards interesse in dedggproblematiek niet

op zichzelf staat, maar is ingebed in een brede@sohappelijke kritiek.
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Ondanks dit dualisme blijkt dat Godard heel watifestische denkers heeft kunnen beinvioeden. Hiseelt
vooral de gelijklopende interesses tussen de feteimien Godard wat het voortdurende onderzoekdeakracht van
het beeld betreft. Wat de feministische filmkritiekde orthodoxe cinema aanklaagt, is het scoptfith aspect dat er
in centraal staat: de mannelijke blik van de filchistrie die de vrouw als (lust)object beschotfEn laat Godard nu
net een regisseur zijn wiens films de kijker ellgewaristisch genot ontzeggen.

Claire Johnston haalt aan dat de mythe een bejmgml speelt in de totstandkoming van een saksist
voorstelling van de vrouw in de cinema. Het is eolg haar via de mythe dat de seksistische ideolgielt
doorgestuurd, getransformeerd en uiteindelijk ookichtbaar wordt gemaakt. Johnston wijst er daatijter ook op
dat de iconografie die binnen een dergelijke mytloedt gebruikt, ook op een ondervragende en uitddgenanier
kan worden gebruikt, waarbij de natuurlijkheid \deze mythe in vraag wordt gestétl.

Aanvankelijk uit Godard deze kritiek nog veeleetuitief, zoals inVivre Sa Vie Gaandeweg legt hij echter
duidelijke verbanden tussen de gender- en de kipsselematiek. InMasculin, Fémininbijvoorbeeld uit deze link
zich wanneer in een gesprek tussen Robert en Cathezize akrste vertelt dat hij niet goed is in hetrukken van
zichzelf en dat dit in de eerste plaats de schsilgain de overheid. Deze belemmert, volgens Robemers de
arbeiders om hogere studies te doen en zo zictezefftwikkelen.

Godards geloof in dit verband zou zich vooral venlijken in diens feministische fase. Met namefiims als
Numéro Deuxen Comment ¢a Vaal Godard de rol van de vrouw binnen een kapttatihe maatschappij centraal

stellen.

3.6.1 Narratieve fase

Binnen de films uit Godards narratieve fase ispealee van heel wat controverse vanwege filmthegretntrent de
voorstelling van de vrouw. Men kan hierbij verwijzeaar een citaat van Jacques Rivette die bedenkt de vroege
cinema van Godard vrouwen steeds als kindvrouweadtwoorgesteld: ‘Have you ever noticed that hed&d] never
uses women over twenty-fivé?

De vrouw in de vroege cinema van Godard is niet &dtisch over zichzelf en lijkt zich aan te shiit bij de
maatschappelijke perceptie die er van haar leedt:mame op het vlak van hun uiterlijk laten de wen in de vroege
cinema van Godard blijken dat ze zich niet erg omgéekelijk voelen bij hun beeld als seksobject. Demeuwen
hebben bovendien dikwijls een narcistische eigeayscke houden ervan zichzelf te bekijken, te vgkgel en te

beoordelert®

257 S. HAYWARD, Cinema Studies the key concehtsndon, Routledge, 2006, 343-344

258 C. JOHNSTON, ‘Women’s Cinema’ in B. NICHOLS (RedJovies and Methods: an Antholgdys Angeles, University of
California Press, 1976, 208-217.
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In verband metA Bout De Soufflas er enerzijds het standpunt van Serge Daneynde aanleiding van de
verschillende lange sequenties in deze film die heaselijk leven van een koppel representeren, le®mneging
identificeert naar 'un cinéma qui laisserait apjeedes femmese! Anderzijds is er de stroming die wordt geleid door
Colin MacCabe en Laura Mulvey die stellen dat dauwren in deze films in wezen worden voorgesteldéirms of
their sexuality®®? Genevieve Sellier gaat hier verder op in doortédlen dat de vrouw in de vroege cinema van
Godard, en meer bepaaldArBout De Soufflevordt voorgesteld als iemand die niet weet waviten dat hiermee de
mannelijke visie op de vrouw als een onoplosbaadsel wordt bevestigd

In navolging van Serge Daney zou men kunnen stelinbinnen de vroege cinema van Godard er zedr vee
aandacht is voor de relatie tussen de huiselijkteuen het koppel. Dit bereikt zijn hoogtepuntLiea Mépris,waar
Godard meer dan een half uur van de speeltijd eafilrd spendeert aan een huiselijke ruzie tusseni@eaen Paul.
Morrey wijst hierbij op een kering die zich in Goda cinema voordoet vanaf 1965 en meer bepaaldf \dma
productie varPierrot Le Fou

Laura Mulvey haalt bovendien het gebruik aan vakritesche blik in de films van Godard. Zo is ejvoiorbeeld
een scéne iMasculin, Fémininwaarin Paul Madeleine vraagt of ze met hem wigaah. Ze aarzelt en stelt hem
uiteindelijk de vraag of uitgaan voor hem ook betdkdat hij met haar naar bed wil. Paul weet higgegn antwoord
en probeert de vraag daarom af te schudden. ZowekeMine als de camera volharden echter, latenritetulos en
krijgen op die manier een antwoord op de vraag eomat Paul hier met woorden een antwoord op g&sfte
kritische camerablik daagt de genderconventiesruitelt ze in vraag?

Daarnaast kan er ook gewezen worden op de intete@dnwiek die Godard niet alleen lMhasculin Fémininmaar
ook in andere films gebruikt. Constance Penleyt steferband hiermee dat de onorthodoxe aanpakidibij wordt
gehanteerd de kijker in een ongemakkelijke situdtiet terechtkomen, waarbij deze min of meer wgettwongen
om zich te identificeren met de interviewer. Dedentificatie kan de objectificatie versterken vangkinterviewde
persoon en maakt als zodanig de noties van madatdrerole binnen de interviewvorm explicfét.

De ambivalentie van Godard op dit viak heeft te emknet het feit dat hij zich enerzijds inschrijitde strategie
van de voyeuristische blik zoals deze in de conenate cinema aanwezig is, maar deze tegelijkeotjkl ondermijnt.
Godard geeft het publiek enerzijds de mogelijkieia te genieten van de ‘male gaze’ die erotischeladen, maar

confronteert hen tegelijkertijd met de objectifieadie hier inherent aan i¥.
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264 J. MAYNE, Cinema and spectatorshipondon, Routledge, 1993, 29-30.

265 C. PENLEY,The future of an illusion: film, feminism, and psyanalysis London, Routledge, 1989, 109.
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Ook Godards woordelijke aanpak van seksualiteittdaoier aan bod. Via deze methode erkent en frust@edard
de voyeuristische blik van de kijker die eigen @nale cinem&’ Godard ontzegt de kijker het genot dat met
scopofilie gepaard gaat. Godard probeert om seksiiaoor te stellen zonder het gebruik van beelde test hierbij
de mogelijkheden van het gesproken woord. Exengalariervoor is de scéne waarin Mireille Darc aantlegin van
Week-Endvertelt over de orgie waarover ze heeft gedrooAmtere voorbeelden zijn de verschillende momenten
waarin de personages in de films van Godard hddeligerklaren door middel van de stijifiguur van sieecdoche,
waarbij verschillende onderdelen van het lichaam dat personage worden aangehaald om tot de sldeséiomen
dat deze liefde 'totalement, tendrement, tragiqune

Ondanks het feit dat vrouwen een erg belangrijkespelen in de vroege cinema van Godard en nielenetie
hoofdrol vertolken, blijken deze personages dilsvgirg mysterieus en onbegrijpbaar. Vreemd genoggi dohn
Kreidl hierbij op de ‘external semioticization’ wale personages in deze vroege films waarbij hsbpage, ontdaan
van psychologische diepgang, wordt vernauwd tot @amtal betekenaars die de regisseur in staaerstelin dit
personage te doen inpassen binnen een bepaaldegiget’ Een dergelijk omzetten van een personage in egerkie
aantal betekenaars kan echter ook worden toegepatet mannelijke personages in deze films.

Men zou op basis van deze beperkte uitwerking arkatakters kunnen verwachten dat deze personages n
makkelijker te vatten zouden zijn, maar niets iader waar. In tegenstelling tot wat we zouden vehten leidt een
beperkt aantal betekenaars bij Godard immers ni¢em tot een grotere mate van stereotypering ggretsonages.
Eerder zorgen ze voor hiaten in hun persoonlijkheid personages krijgen als dusdanig een mystemeus

onbegrijpbaar karakter.

3.6.2 Radicale fase

Laura Mulvey wijst erop dat de problematiek vanvdeuw tijdens Godards radicale fase opvallend aigvb¥ijft: ‘In
the more political films that followed, the privijang of sound over image went together with (.deareased interest
in images of womarr?®

Toch dienen we dit beeld te nuanceren. In zijnagitige bespreking vaBritish Soundswijst Colin MacCabe op
een scene waarin een jonge vrouw naakt doorheehumeioopt, terwijl op de klankband een fragmeittde tekst

Women's Liberation and the New Politics van de &riteministe Sheila Rowboth&fhwordt voorgeleze’*

267 Y. LOSHITZKY, The Radical Faces Of Godard and Bertolydétroit, Wayne State University Press, 1995, 146.
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(Red.),Visual and Other PleasureBasingstoke, Macmillan, 1993, 57.
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Ook inlci Et Ailleurs enVladimir And Rosas er volgens MacCabe aandacht voor de probleknaéie de vrouw.
In Vladimir And Rosais dit in de vorm van een dialoog tussen een fext@inen haar links-radicale vriend, die
desondanks zijn politieke betrokkenheid behoorligonservatief blijkt te zijn op het vilak van de

vrouwenproblematiek’?

3.6.3 Feministische fase

Een volwaardige inschrijving binnen het feminidisgedachtegoed zou er vooral in de vroege janesnig komen.
Volgens Laura Mulvey zou het tot 1975 duren voa@al@odard zich opnieuw zou interesseren in de proatiek van
de vrouw?” In dat jaar brengt Godard, samen met zijn nieuargnpr, Anne-Marie MiévilleNuméro Deuwit. Deze
film zou een nieuwe start blijken voor Godard, zbeg vlak van thematiek als methodiek. In deze fileeft Godard
met name aandacht voor de onderdrukking van deendek klasse op het persoonlijk en emotionele niverau
onderzoekt het de effecten van het kapitalismelalpwan de seksuele relatiés.

Ook in een aantal films die Godard gedurende denjaachtig zou maken speelt de genderproblemagek e
belangrijke rol. Dit is met name het gevallm Vous Salue, Mari®p deze films zou echter veelvuldig kritiek wande
geleverd door feministische filmcritici. Volgens KMey situeert deze kritiek zich op een viertal pumtVooreerst is er
het feit dat seksuele relaties in deze films gddalijk worden voorgesteld als een situs van gewdlgverwijst hierbij
naarPrénom CarmerenJe Vous Salue, Mariaarin mannen herhaaldelijk geweld plegen tegenmapectievelijk
Carmen en Marie. Penley merkt hierbij ook nog op dadanks het feit dat er in deze films veel aaht# voor de
representatie van de vrouw, deze films het seksekiruiteindelijk herleiden tot iets essentieeddisoluut en
onverzoenbaa?

Een ander punt van kritiek is de herhaaldelijkegsstie van incestrelaties in deze films. Onder nre&auve Qui
Peut (La Vie)en Prénom Carmeris een dergelijke suggestie aanwezig.Skuve Qui Peut (La Vid)ijvoorbeeld
spreekt Paul Godard, het personage van Jacquesnoutp een welbepaald moment tegen een andereveamaar
zoon. Het gesprek heeft echter een bijzondere siksionnotatie, waarbij men het idee krijgt dat wedr Paul
helemaal geen verschil uitmaakt dat het hier zgohtder betreft. De tegenstellingen en seksuelerspgen tussen de

mannelijke en de vrouwelijke sekse zijn ondeelbtamjlierelaties zijn hieraan ondergescHikt.
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Een derde aspect dat wordt aangehaald is hetdeitle vrouwen in deze films op een stereotiepeewiyprden
gerepresenteerd. Morrey illustreert dit door tezerj op het feit dat zowat alle vrouwen die in diires aanwezig
zijn, of als hoer of als maagd, worden voorgest€ldaura Mulvey verwijst hierbij naar de metafoor \@cirkel (die
symbool staat voor sublimiteit) en het gat (datlage, fysieke en het vuile representeertjenvous Salue Marjelat
volgens haar kan teruggebracht worden op de digfietsan de vrouw als respectievelijk maagd of H&erierbij
kan worden verwezen naar de beruchte scenielitous Salue Marieaarin de gapende mond van Marie in close-up
wordt getoond net nadat ze hier make-up heeft ogedaacht. Sterritt merkt in verband hiermee opnaian dit niet op
al te simplistische wijze mag interpreteren en teuceren tot een louter freudiaans elerént.

Tenslotte wordt er ook nog gewezen op het feitdéavrouwen in deze films geassocieerd worden meiatieur,
wat een natuurlijke en eeuwige vrouwelijke iderntitenduidt. Laura Mulvey haalt hierbij het herlehgkbruik van
een beeld van de zee aan, die volgens haar deeealmetaforische extensie van het personage aame@®* Een
ander voorbeeld haalt Mulvey ui¢ Vous Salue Marjeneer bepaald in de vaak gebruikte metafoor vasirélel (door
middel van de maan, een bal, het nummer ‘0’,..dere film, een metafoor die van oudsher vaak gighisigeweest
om een vrouwelijkheid aan te duid&hln verband met deze metafoor kan de volgenderaipvan Godard worden
aangehaald: ‘l'univers est courbe comme le verdreodtes les mére$? Morrey haalt daarnaast nog de beelden aan
uit Sauve Qui Peut (La Visyaarin Denise doorheen een ongerept landschap?fiet

Een afwijkende visie op dit mogelijk misogyn kamkvan deze films komt er van Phil Powrie die ogthdat er
sprake is van een opmerkelijk gendergerelateerebtiverschil wat deze films betreft. Waar vrouwetgens hem
deze films eerder als aanvallend, exploiterend eksueel prikkelend voor een mannelijk publiek sma
interpreteren mannen deze films als experimenteeliizen ze op de ongebruikelijke voorstelling vd@ vrouw
hierin?®* Powrie wordt hierin bijgetreden door Morrey dielstlat beide meningen tegelijkertijd waar kunngn en

dat dit vooral illustreert dat mannen en vrouwered@ms van Godard op andere wijze interpretéfen.

3.6.4 Late cinema
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In de episoddJne Vague Nouvelleit de reeksHistoire(s) du Cinémélinkt het op een welbepaald moment dat
‘I'histoire du cinéma est de faire des jolies cleosedes jolies femmes’. Met deze zinsnede, diepomng&elijk door
Francois Truffaut werd gebruikt, verwijst Godardwgst naar de door Laura Mulvey aangehaalde 'ngalee’ die
binnen de commerciéle cinema aanwezig zou zijn.eDemle gaze' wordt onder meer worden geillustréerd
JLG/JLG aan de hand van een aantal reproducties van edjgld gebruiken waarin vrouwen deels naakt worden
afgebeeld.

Binnen de late cinema van Godard spelen ook horsaséiteit en analiteit een belangrijke rol, in die dat ze
gerelateerd worden aan de notie van prostitutieNuméro Deuxwordt de these onderzocht dat de repressie van
homoseksualiteit één van de stichtende momentemedromoseksualiteit zou geweest zijn. Er bestasr hepaald
een verband tussen de onderdrukking hiervan emteimvan de mannelijke seksualiteit die de vroamgformeert in
een beeld van verlangeNumeéro Deuxoont daarmee mensen die gevangen zitten binnerséisualiteit, niet enkel
vrouwen maar ook mannéfi.Ook in Je Vous Salue, Marien Aria komt de thematiek van de homoseksualiteit
uitvoerig aan bod.

De thematiek van de analiteit komt vooral aan lodumero DeuxenPréenom Camenn Numéro Deuxlinkt het:
‘Numéro Deux n'est pas un film a gauche ou a draitest un film devant ou derriere.” Eén van deabetijke

motieven van deze film is dat van de constipatigetgenover de notie van creativiteit wordt gegaat

286 L. MULVEY en C. MACCABE, ‘Images of Women, image$ 8exuality: Some Films by J. L. Godard’ in L. MUEY
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4. HOOFDSTUK 4: POLITIEKE IDEOLOGIE

4.1. Inleiding

Jean-Luc Comolli en Jean Narboni, de twee hoofdtedas van Cahiers Du Cinéma op het moment van de
studentenopstand van mei '68, stellen in een dpesilitie van dit tijdschrift waarin de relatie $es film en politiek
wordt behandeld dat elke film een politiek karakteeft. Volgens hen wordt een film steeds bepaaddt de ideologie

die hem geproduceerd heeft. Film is met andere desosteeds een voortbrengsel van het kapitalismeasahet maar
omdat deze een product is dat ontstaat in een gagagisteem van economische relatiés.

Ze wijzen er hierbij op dat geen enkele regisseriredonomische relaties die de filmproductie belhe&en
veranderen. Comolli en Narboni halen hierbij recbtks de persoon van Jean-Luc Godard aan, waaehijrefereert
aan diens engagement als lid van de Dziga Vertoe®som buiten het kapitalistische systeem te werken

Volgens hen was er in deze periode voor Godardeite fmaar weinig veranderde in vergelijking metndie
narratieve fase: net als vroeger diende Godard @ zoek te gaan naar het noodzakelijke geld em e
filmproductie op poten te zetten. Waar dit geldeger van filmproducers uit Parijs kwam, weet Godetigeld voor
deze links-radicale films in Londen, Rome en Newkvie vinden. Er was volgens hen met andere woorzfs met
de beste wil van de wereld, geen ontsnappen aallesoverheersende orde van het geld. Bovendiemaao ze
verder, sluit de orde van het geld nauw aan bijdestlogisch systeem, zodanig dat men kan steberiildh en kunst
in het algemeen als geleiders van de heersendegdiedunnen worden aanziéfi.

In ditzelfde artikel wijzen Comolli en Narboni ewlo op dat de noties van publiek en smaak sleadts t
rechtvaardiging en handhaving van de heersendelogieodient?®® Film is daarenboven een arbeidsintensief
economisch product. In tegenstelling tot een sedriyan een boek, die volkomen geisoleerd en aatareen boek
kan schrijven, en die slechts op het moment datijmjboek in de winkel wil zien verschijnen, eeerdep dient te
doen op een economische actor, kan een filmmaket ini dergelijk vacuim werken. Hoe verinnerlijktthe
eindresultaat uiteindelijk ook mag blijken en ha&zeen film de persoonlijke visie van een auteur lj&en uit te
drukken, toch dient men steeds in het achterhaoftbuden dat bij een filmproductie een groot asewsdrne actoren
betrokken zijn. Een filmmaker heeft de maatschagigjhem omringt dus veel meer nodig dan een sehriHet is

omwille van deze reden dat een film steeds alpesduct van deze maatschappij dient beschouwd teemo
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Het feit dat Godard als filmmaker eveneens binnirkabitalistisch kader fungeert, heeft gevolgeromvaijn
cinema. Kiernan wijst hierbij op de verschillenderlssituatie tussen Eisenstein en Godard, die allelthans voor
een fase in hun leven- marxistisch geinspireetderfakers zijn geweest. Het verschil tussen Eisemste Godard ligt
in het feit dat waar Eisenstein zijn films maakianien een heersend communistische kader, Godaeddsstheeft
gewerkt binnen een kapitalistisch kader. Eisens&inGodard opereerden met andere woorden in véescla
politieke en culturele systeméfi.Het is daarom van cruciaal belang te onthoudereéapolitiek-ideologisch project
van Godard zich situeert binnen een kapitalistisoaatschappij. Deze maatschappij, waartegen Gatgrdrt, geeft

Zijn werk vorm.

290 M. KIERNAN, ‘Making films politically: marxism in Eenstein and Godard’ ilif, 10, (1990), p.111.
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Godards hoofdopdracht bestaat er daarom uit ormijhijpubliek een bewustzijn te creéren van het deit ze in
dergelijke kapitalistische maatschappij leven enditabepaalde gevolgen op cultureel vlak heeftt idedaarom dat
Godard zo'n sterke nadruk legt op de relatie tudsegld en realiteit. Binnen een van het idéologie vécu
doordrongen filmgrammatica schuilt volgens hem imswie leugen van het kapitalisiie.

Godard verstoot zijn narratieve fase wanneer hil@%8 voor een marxistische denkrichting kiest esluit
radicaal-politieke films te maken. Deze periode dvt@ekenmerkt door een grote mate van zelfkritiekdanzien van
Zijn vroegere werk dat hij afwees omwille van hsthetisch vertrekpunt dat hij hierin zou ingenonheibben. Niet
enkel beschouwt hij zijn voorgaande narratieve dilals een reeks interessante mislukkingen, hijalisseert deze
breuk eveneens door op het eind Vdeek-Endeen pancarde met de tekst ‘fin du cinéma’ te toberze zinsnede vat
het gevoel samen dat bij Godard reeds de voorggarefeop de achtergrond aan het sluimeren was, ememeer op
de voorgrond kwam en uiteindelijk zijn oeuvre vatw jaren nadien zal beheersen, namelijk dat ondenuitlige
maatschappelijke omstandigheden het ethisch onwesard was om films te maken die een bourgeoisplbli
aanspreken. Godard meent dat de filmmaker in dimwgt staan van de marxistische revolutie: zijik tigaom een
beeldtaal uit te denken die geschikt is voor degawe maatschappij.

Hoewel Godards films vanaf het midden van de jamrentig een minder radicaal-politieke weg inslddijyen ze
kritiek leveren op de samenleving. Meer bepaaldti@edard in zijn latere werk een bijzondere aahtiaoor de

status en de transformaties van het beeld en latigeroduct in de laatkapitalistische samenlevifig.

4.2. Godard voor 1968

Charles Warner wijst erop dat de films uit de nzeve fase van Godard reeds incidentele flitsen palitieke

commentaar bevatten. Volgens hem onderscheidt oiate meer bepaald van andere regisseurs uit deeNeu
Vague-beweging. Warner verwijst in dit verband ne@m gecensureerde scéneAiiBout De Soufflelie bestond uit
een parallelle montage van beelden van de Frangenenikaanse presidenten De Gaulle en Eisenhowebeedden
van de protagonist en Franse gangster Michel ¢heAznerikaanse vriendin, Patricia, achtervolgt deean de straten
van Parijs. Volgens Warner zou uit deze scéne anéel antigaullistische gevoelens gesproken hebima@r zou
Godard hierbij ook seksualiteit en politiek aan amklinken, iets wat hij in diens latere carriemsgnvaker en

prominenter zou doeit®
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Melehy ziet reeds irLe Mépris een politiek bewuste Godard aanwezig, meer bepaalde politiek van de
filmproductie dat in deze film centraal staat e élement van de commaodificatie van de cinema daveneens

wordt in aangehaafi?

204 H. MELEHY, ‘Looking Forward to Godard’ iRPostmodern CultureB, (1998), 2, p. 5.
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Op dit moment in de carriére van Godard sluipewaiswaar politieke elementen in zijn films, dootzd getuigen
niet van één duidelijke politieke overtuiging. Higikan het voorbeeld vahe Petit Soldatvorden aangehaald waarin
Godard twee tegengestelde politieke groeperingeh Fnanse en conservatieve OAS tegenover het Adgerien
marxistisch geinspireerde FLN) tegen mekaar ldapeien. Deze film handelt over een politiek geigpehderwerp in
Frankrijk, met name het Frans-Algerijnse confli@p het moment dat men deze film in roulatie wiktryen, wordt.e
Petit Soldatomwille van de gevoelige thematiek vrijwel onmilijle verboden door de Franse regeringsautoriteiten
Slechts ettelijke jaren later, op het moment diatalnflict niet meer zo gevoelig ligt bij de Frarmgblieke opinie, zou
Godard de toestemming krijgen om deze film uitrengen?®®

Ondanks heel deze polemiek heeft Godard steedskiemt ontkend dat hij mekLe Petit Soldateen politiek
statement heeft willen maken. Volgens hem zat érdegelijk een politieke aspect in deze film, maas dit eerder
een gegeven dan een moedwillig statemieatPetit Soldahandelt volgens Godard in de eerste plaats immesde
verwarring en onzekerheid die binnen een oorlodgticomeerst. Bruno Forestier, het hoofdpersonage he Petit
Soldat wordt in deze film dan ook voorgesteld als eerwaede man. Deze verwarring toont zich ook in deates
van de film: zo wordt Geneve, waar de eerste sceaegleze film zich afspelen, voorgesteld als deotische en
onoverzichtelijke stad.

Behalve de verwarring toont deze film ook veel ommeheid. Dit duikt verscheidene keren op in
dialoogfragmenten. Zo zegt Bruno: ‘Je ne sais p@sslis courageux, mais on va bien voir.(...) l@aoi ne leur pas
donner ce numeéro de téléphone? Je ne savais mémePplr dignité? Je ne savais méme plus ce queutaitvdire’.
Deze houding weerspiegelt zich verder in het faitBruno, ondanks het feit dat hij als geheimagetief is, zelf geen
duidelijke politieke overtuigingen heeft. Zijn hathgen en opvattingen in de film kunnen in de tegdaats als
opportunistisch omschreven worden. Bruno omsctuiffhzelf trouwens als 'un type sans idéal'. Hegeelat voor
hem telt, is dan ook het naar behoren vervullendejob waarvoor hij betaald wordt. Op het eind \@nPetit Soldat
wordt dit ideaalloze karakter van Bruno nogmaalsaoeukt wanneer deze stelt dat zijn generatiecgerstelling tot
de voorgaande generaties, verondersteld wordt z@miige ideologische overtuiging te handefén.

Een ander belangrijk element uit deze film wordigehaald door Morrey wanneer deze stelt dat Brohae iPetit
Soldatheel wat referenties maakt aan politiek geéngalgeartiesten en schrijvers uit de jaren dertig)széaagon,
Giraudoux, Malraux, Bernanos en La Rochelle. Hjenlmrdt echter geen onderscheid gemaakt tusseremkegdie

zich aan de linkerkant van het politieke spectrundeze die zich aan de rechterkant hiervan bevofitien

205 R.F. LANZONI, French cinema : from its beginnings to the presBiew York, Continuum, 2002, 199.
296 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 33
207 IBID., 34.
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Le Petit Soldamag dan dus wel de eerste gepolitiseerde filmGadard geweest zijn, het was zeker en vast geen
moedwillig politiek geinspireerde film. De eerstetnopzet politieke film van Godard zou immédasculin, Féminin
worden, zoals hij laat uitschijnen in een intervievet Julia Lesag&® In een ander interview met Daix verklaart
Godard omtrenMasculin, Féminirdat hij deze film gemaakt heeft in een reactielefspektakelcinema waartegen hij
in deze periode meer en meer een afkeer van begdrijgen?® Exemplarisch hierbij is de scéne hitasculin,
Féminin waarin via een film-in-de-film de spot wordt geden met de psychologische kunstfilm van onder meer
Ingmar Bergman. Een citaat van Godard uit 1966stilkert eveneens Godards toenemende moeite met dien
functioneren binnen het reguliere systeem. : ‘ik bewel een sluipschutter als een gevangene vasybtstem>®°

Met Made In USAzou Godard een nieuwe stap zetten in de ontluikangdiens politieke bewustzijn. Uit de titel
van n deze film spreekt al een politieke boodschdpade In USAwerd immers gemaakt op het moment dat de
Vietnamoorlog in alle hevigheid woedde en dat deefikaanse inviloed op de Franse samenleving staddslijk
werd. De plot van deze film is daarenboven politigknspireerd. Centraal in de film staat de zodktean Paula,
vertolkt door Anna Karina, naar haar verdwenen gaimot P. Al gauw komt ze te weten dat haar ecbtgen
vermoord is: P. blijkt het slachtoffer te zijn geden van een politieke intrige.

Deze film is een belangrijke link in de evolutienvde cinema van Godard in de jaren zestig en é@dtnieuwe
fase aan die hem uiteindelijk definitief zal dodkeaen van de mainstream-cinema. Het entertainmpatd komt
hierbij op de achtergrond te liggen en de nadrult geteeds meer liggen op het aankaarten van bepaald
maatschappelijke problemen.

De boodschap die uiade In USAspreekt is er trouwens één van hoop. Het laatateagfragment vamMade In
USAillustreert dit: ‘Si, justement. Il [le fascismphssera. Comme les mini-jupes, le rock. Mais it &ncore pas mal
d'années de combat. Et souvent la lutte interrest @our ¢a que j'ai peur.(...) Peur d'abandormneoinbat.” Of zoals
Godard het zelf verwoordde in een interview: ‘uslgsu're blind and deaf it's impossible not to thee this shot, this
mixture of image and sound, represents a movenfdmpe. %

In vergelijking met de latere films van de Dzigariv® Groep draagMade In USAechter nog geen afwijzen van
het heersende maatschappijmodel in zich. Er woetiswaar commentaar gegeven op de kapitalistisassohappij,
maar men blijft tegelijkertijd binnen de grenzemveet systeem functioneren.

Over het algemeen kunnen we stellen dat Godardtepel bewustzijn pas tot volle bloei komt rond Z98anneer
hij met2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'EleLa Chinoisetwee films maakt die inhoudelijk doordrongen zigm een
politiek bewustzijn. De opkomst van dit politiekvingstzijn bij Godard loopt volgens Richard Roud gefinet de
‘dépolisation’ van Frankrijk, waarmee deze auteer tdegenomen politieke onverschilligheid en heteafgnen

politieke bewustzijn in het toenmalige Frankrijkndaidt3*

208 J. LESAGE, Godard And Gorin's left politics: 196972, 2007. (07.10.2007, eJumpcut:
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Wanneer Godard tijdens de productie Y@nChinoisein contact komt met Gorin, zal dit hem meer en myz&an
beinvioeden. Het is wellicht niet overdreven tdlatedat Gorin een enorm belangrijke rol heeft getgp bij de
politieke bewustwording van Godard. Wanneer in 1268 de studentenopstand uitbreekt, raakt Godandod&
compleet ondergedompeld in de marxistische ideelegi zal dit een onuitwisbare stempel achterlagediens werk

dat van dan af volledig wil breken met de bourgeeislogie?®®

4.3. Het scharnierjaar 1968

De studentenopstand van 1968 betekende het aampmviakte komen van een geheel aan nieuwe idegpén e
houdingen. Het doelwit van de opstand was het &ligrite, dat door de protestbeweging werd aanziedeborzaak
van de aliénatie die de consumptiemaatschappigitletmee had gebracht.

Op artistiek vlak zorgde de studentenopstand veorhernieuwde belangstelling voor taal, zowel tséfisch als
op literair vlak. Op literair vlak bijvoorbeeld girmen op zoek naar nieuwe uitdrukkingsmethoderisind_es Mots
Pour Le Dire van Marie Cardinal. Daarnaast zoudhZog van de studentenopstand een hernieuwde cdnaeor de
sociale en politieke dimensies van de taal ontstaan

Roger Martelli stelt dat 1968 een scharnierjaar, was overgang naar een nieuw tijdperk dat hijrpoderniteit
noemt. De mislukking van het revolutionaire projeah de Meibeweging kondigt het einde van de utapien grote
verhalen aan, de onmogelijkheid om de samenleviegean eenheid te zien en deze samenleving vollesdig
veranderen door revolutionaire strifd.

Margaret Atack stelt dat er zoveel verschillendpeaten aan de mei 68-beweging zijn vast te hand@inhet
onmogelijk is een eenduidige definitie hiervan @ rhaken. Eén van de aspecten waarop Atack wijstleis
aanwezigheid van een seksueel aspect in het géischesmei 68-project, een aspect dat duidelijk vaar komt in
Godards associéren van een klassenstrijd met emfzaak aan een ‘sexual politié® Een belangrijk nalatenschap in
dit opzicht was een hernieuwde feministische do#.studentenopstand zou zorgen voor een groterdiejyuvan de
negatieve en seksistische uitbeelding van de viouse maatschappif® Dit toegenomen bewustzijn zou zich onder

andere vertalen in een feministisch geinspireetel@tuur, zowel op het vlak van fictie, als op$ibfisch viak.

4.4. De context van de gebeurtenissen van mei 68

303 G. DELAVAUD, J.-P. ESQUENAZI, M.-F. GRANGEGodard et le métier d'artiste : acteBaris, Harmattan, 2001, 300.

304 M. ATACK, May 68 in French Fiction and Film: rethinking sogigrethinking representatigrOxford, Oxford University
Press, 1999, 162-163.

305 IBID., 61.

306 Deze problematiek werd door traditioneel-linkse aaid uit het oog verloren, waar men vooral aandaeltt voor de

bevrijding van de arbeidersklasse.
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De studentenopstand van 1968 kwam allesbehalvéeuiticht vallen. In de jaren die dit scharnierjgaorafgingen,
was er reeds een debatbeweging op gang gekometinveatoenmalige organisatie van samenleving, ipklien
cultuur in vraag werd gesteld.

Verscheidene wetenschappelijke, filosofische enotugische werken, die in deze jaren verschenan higbben
mee aan de basis gelegen van de ontwikkeling vamieewe visie op de maatschappij en eveneenseatandsijk rol
vervuld in de ontwikkeling van een theoretischeuingoor de studentenopstand. In verscheidene vamderken zijn
denkbeelden terug te vinden die rond de period&-1967 eveneens in de films van Godard zouden terwinden
Zijn. Dit is onder andere het geval voor Les Belleages van Simonne de Beauvoir dat gekenmerkttvamor een
uitermate hevige kritiek op de vrouwonvriendelijge door mannen beheerste maatschappij. Binnen RavBis
kritiek staan concepten als de consumptiemaatsghapgpiale klasse en representatie cenffdal.

Andere belangrijke werken die in deze periode wendiggegeven en die de studentenbeweging filodofiscaar
zouden beinvioeden waren Herbert Marcuses One-Biimea Man, Michel Foucaults Les Mots Et Les Choses
Roland Barthes’ Critique Et Vérité. Ondanks hett féat de auteurs van deze werken niet altijd tatedde
wetenschappelijke denkrichting behoorden, lekeheteallen eens te zijn dat de toenmalige samergespde rand
stond van een grote en onomkeerbare verandering.

In de aanloop van de fameuze meimaand waren es r@@d aantal conflicten opgedoken die mee hielpen e
klimaat te creéren dat een ideale voedingsbodemvaass de protestacties van enkele maanden latewa®in de
loop van het academiejaar 1967-1968 onrust bijtdéesten ontstaan omwille van de rigide universtaicturen en
de selectie- en examinatieprocedures.

Daarnaast speelde ook de Vietnamoorlog een ra@timobiliseren van de linkerzijde van het politiskctrum. In
1967 kwamLoin Du Vietnamin de zaal, een compilatiefilm van verscheidergisseurs waaronder Godard over de
Vietnamoorlog. én een aanklacht tegen deze ooitgld ‘imperialistisch’ werd aanzien.

Volgens Margaret Atack konden de studenten diead#sbvormden van de Mei-beweging niet aanvaardenitla
een Westerse generatie die zich had neergelegaithijg, ongelijkheid en werkloosheid om de huidégeiale orde te
bewaren, een nieuwe generatie zou ontspruitenicliebij dezelfde idealen zou aansluiten. De sociaitee waarvan
hier sprake is, is de consumptiesamenleving. HeE@svaarnaar de kritiek zich richt, is het feit da samenleving op
een aliénerende wijze gebruik maakt van de doatemiddelen waarover ze beschikt. Deze werkwijzalisnerend
omdat ze van de mens een consument maakt van peadtie hij ‘van nature uit’ niet nodig heeft, eaavvoor enkel
door middel van artificiéle stimulering een geveah behoefte kan worden gecreéerd. Het kapitalisrog dit viak
dé actor bij uitstek en het is omwille van dezeeredlat het kapitalisme het doel bij uitstek is, mwaar de

protestbeweging zich tijdens de woelige maand &81Aullen richteri®

307 M. ATACK, May 68 in French Fiction and Film: rettkimg society, rethinking representation, Oxford,f@d University
Press, 1999,9.
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Wanneer men sociale orde bedoelt, wil men dus hjkjede huidige consumptieorde zeggen. Met de lijierb
horende instituties en normen, die er in feite éwipegericht zijn de huidige verdeling van de ripka in stand te
houden. Deze zogenaamde ‘désordre établi’ was wewonaanvaardbaar. En de oplossing waartoe denstundzich

aangetrokken voelde was een marxistische: de réeolu

4.5. Le Maidu cinéma

Steve Cannon gebruikt deze term om de gebeurtenéssete duiden die zich in het zog van de studepttand van
1968 binnen de filmwereld hebben voorged®awat deze gebeurtenissen betreft zal ik hierbigaaht hebben voor
de Langlois-affaire, de Etats Généraux du Cinémangais, deCinétracts de militante filmgroepen en de

controversiéle editie van het filmfestival van Casiin dat jaar.

4.5.1 De Langlois-affaire

De Langlois-affaire barst los wanneer de Fransesteinvan Culturele Zaken, André Malraux, in febid®68 beslist
om Henri Langlois te vervangen als hoofd van deé@iathéque Francaise. De reactie die hierop volgtgaust
worden opgevat als een prelude en voorbereidindgogebeurtenissen van enkele maanden¥ater.

Henri Langlois is op het moment dat Malraux dezslisging neemt reeds een monument in de filmwetdid.
wordt internationaal aanzien als een pionier opviak van filmconservatie en -restauratie, een remkeg die hij te
danken heeft aan de oprichting van de CinémathEcuregaise in 1936. De Cinémathéque wordt al gaureldwijd
erkend als een instelling die baanbrekend werkaldrinzake de archivering en vertoning van outfedi

Het zou in deze zelfde Cinémathéque zijn dat dertredkers van de latere Nouvelle Vague-beweging hun
filmscholing zouden krijgen in de vorm van het weddig bijwonen van de filmprojecties. Langlois hdan ook een
aanzienlijke impact op deze regisseurs, een img@czich manifesteert aan een bijnaam die men kder deze
regisseurs zou gegeven: ‘les enfants de la cinéqath.

Het ontslag van Langlois en de benoeming van Piambin, die aanzien werd als een openlijke aantrarg
symbool van het gaullistisch en bureaucratischnmegiwerd door menig filmmakers, waaronder Godaedjen als

een politieke bemoeienis en een gevaar voor dareldtautonomie.

309 S. CANNON, ‘Godard, The Groupe Dziga Vertov & Theythl of ‘Counter-Cinema” inNottingham French Studie$2,
(1993), 1, p. 76.
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Het is daarom niet verwonderlijk dat deze regissdwat voortouw namen in het protest tegen Langlmigslag.
Enkele dagen nadat het nieuws bekend raakte, kvednohprotesten en op 16 februari zouden een lagisseurs,
waaronder Jean Renoir, Francois Truffaut en Jeankodard het Comité Pour La Défense De La Cinémathé
oprichten, dat de herroeping van dit ontslag te ¢kad gesteld.

Het zou uiteindelijk nog twee maand duren tot dinté zijn slag thuis haalt: op 22 april wordt loetslag door
André Malraux herroepen en wordt Henri Langlois,gmte vreugde van de demonstranten, opnieuw ateideals
Secretaris-generaal van de Cinémathéque.

Deze affaire heeft er toe geleid dat er een ant@eferk binnen de Franse flmgemeenschap is kuontstaan. De
contacten die tijJdens deze affaire zijn ontstaanden daarbij een belangrijke rol spelen bij detieavan de Franse
filmwereld op de gebeurtenissen van mei '68. Deesavarking in de Franse filmsector naar aanleiding de
Langlois-affaire kan hierbij gezien worden als peslude op de oprichting van de Etats Générauxidénia Francais

enkele maanden lat&t.

4.5.2 Etats Généraux du Cinéma Francais

Slechts twee maanden na het einde van de Landfaisediet de Franse filmwereld op 17 mei 1968 ieprv van zich
horen. Die dag werd immers, in de nasleep vanutiestenopstand van 1968, de Etats Généraux du @iRéancais
opgericht. De naam van deze organisatie referaartia historische Etats Généraux du Cinéma Fradigatgdens de
Franse Revolutie was opgericht en zich het amlz¢iedoel had gesteld een nieuwe, burgerlijke grohdwer

Frankrijk uit te tekenen. De ambities van de E@éséraux waren minstens even ambitieus.

Toch dient aangestipt te worden dat de protestbemydggen het ontslag van Henri Langlois zich op aeder
niveau situeert dan de Etats Généraux. Bij heteptdiinnen het Comité kwam geen politiek radicatisdjken, iets
wat bij de oprichting van de Etats Généraux, naijikgeben maand later, wel het geval zou zijn. Welgsteerde men
tegen de bureaucratische inmenging van de overheil@ kunstensector. In tegenstelling tot bij dat&tGénéraux
stonden geen marxistische ideeén als de klasgemsntraal, wel het burgerlijke concept van déstieke vrijheid.

De Etats Généraux bestonden uit een samenwerkgsgriufilmtechnici, regisseurs, acteurs en studestewas
opgericht om een nieuw productie-, distributie-censumptiesysteem binnen de filmindustrie in thteén. Om dit te
bereiken werden in de loop van mei en juni 1968 aantal projecten uitgewerkt, die getuigden van elow
sociaalprogressieve als een radicaal-marxististie&tkéing. Sommige projectvoorstellen waren gematgdpleitten
voor een implementatie van een heuse filmopvoediadet mogelijk diende te maken om een nieuwectillbaiur in
Frankrijk tot ontwikkeling te brengen. Andere vdeilen waren dan weer radicaler. de voorstellenrveen

nationalisatie van de filmproductie, -distributie -€onsumptie illustreren dit.

311 J. KREIDL, Jean-Luc GodardBoston, Twayne, 1980, 202.
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Uiteindelijk zouden de Etats Généraux er echtet mieslagen een aantal van de programmavoorstéhleme
praktijk om te zetten. Het hele project bleef matlere worden voornamelijk een intellectuele dendwoiely. Een
kleine uitzondering hierop vormden @&nétracts die door de Etats Généraux financieel onderstevardien en die

een aanzienlijke invloed zouden uitoefenen op bktigke bewustzijn van de Franse filmwereld.

4.5.3 Cinétracts

Zoals net reeds werd aangehaald, was de finanoi@dersteuning van d€inétracts één van de meest concrete
verwezenlijkingen van de Etats Généraux du Cinénaadais. DeCinétractswaren korte filmtraktaten, die elk twee
minuten en 50 seconden duurden, en die tijdensbeugtenissen van mei '68 door een aantal regisseasronder
Chris Marker, Alain Resnais en Jean-Luc Godard gémnaerden.

De opnamen van d€inétractsgebeurden op een 16mm-formaat, waardoor het njlogedis de productiekosten
laag te houden: de productieprijs lag op 50 Fra&maacs’*?Bovendien gebeurde de montage van de film in deecam
zelf en kon men deze films vertonen met goedkopearelraagbare 16mm-projectoren. Kopijen van dexettracts
werden verkocht aan de productieprijs.

De titels van dez€inétractstonen aan dat deze dicht bij de gebeurtenisserm&n68 stonden: ‘Le pouvoir est
dans la rue’, ‘Ce n’est qu'un début’, ‘Repressiatt. Cannon wijst erop dat een belangrijk doeldexre kortfilms het
aanbieden van een antidote was voor de zogenaaaullestische propaganda die volgens gauchisteneoprdnse
openbare televisieomroep ORTF vertoond wiétd.

Karakteristiek hierbij was dat d@inétractssnel, anoniem en in groepsverband werden gem#aker wat het
collectieve productieaspect en de specifieke hautim opzichte van het publiek betreft, kunnen vedlen dat de
Cinétractseen voorloper waren van het project dat enkelende@later binnen de schoot van de Dziga Vertowefro
zou worden ontwikkeld. Op bepaalde vlakken ondesisicien dezeCinétractszich echter ook van het project van de
Dziga Vertov Groep: onder meer het spontane karakite deCinétractsgetuigt hiervan.

Zoals bij de bespreking van de Etats Généraux needs aangehaald, streefde men er binnen dezeisatjamaar
om op zoek te gaan naar alternatieve projectiglsian een poging om uit het commerciéle circait vle bioscopen
te breken. D&€inétractsverwezenlijkten dit voornemen: deze films werdgehs de maanden mei en juni getoond bij

studentenvergaderingen, stakende bedrijven engi@itictiecomitéd

312 Dit bedrag staat gelijk aan ongeveer 105 euro (RG60miIn film is ongeveer 30 m pellicule
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Volgens Sylvia Harvey duidt het belang dat menbhijdrechtte aan de projectielocaties op een reaigevan het
feit dat het onvoldoende was louter de inhoud varfilh te veranderen, maar dat men de hele so@oarische
structuur waarbinnen de film was ingebed, diendestanderen. Als consumptieproduct was film eenrisiek non-
revolutionair fenomeen: wilde men film als een estatie-instrument inzetten binnen de revoluti@atrijd was het
daarom nodig het filmconcept radicaal te herderiken.

Elshaw wijst er hierbij ook nog op dat @&nétractsgetuigen van een keerpunt van Godards relatiefeithte van
het publiek. Volgens hem kunnen @aétractshierbij als voorlopers gezien worden van het pogat Godard enige

tijd later in de Dziga Vertov Groep zou onderneritén.

4.5.4 De militante filmgroepen

De studentenopstand van 1968 zou eveneens aaglgjelren tot de oprichting van een aantal militditegroepen.
Deze groepen werkten buiten de bestaande structmrenrrzetten zich tegen het productie- en condaniptuit, dat
volgens hen de orthodoxe cinema beheerste en dals aeervreemdend ervaarden. Het militante karakaer deze
groeperingen blijkt uit het feit dat films hierlggzien werden als een wapen in de klassenstrijdrthiyehet doel van
deze groeperingen erin bestond op zoek te gaanemsmanieuwe inhoud, een nieuw publiek en een nienahatie
tussen deze twee. Omwille van de socio-economistheturen waarin de filmindustrie was ingebed, moes
sommigen echter dat het onvoldoende was om enkeihdeid van de films te wijzigen: het was essehike¢ met
deze nieuwe inhoud ook nieuwe werkwijzen gepaaudieo gaan.

Eén van de manieren die deze militante groeperugeéén om een nieuwe werkwijze in de praktijk tétee was
door een collectieve productiemethode. Hierbij waednotie van de individuele auteur ondermijnd emdaingegaan
tegen de hiérarchische structuur van de orthodmes@. Ook de onderverdeling tussen mentale adreltandarbeid
werd hierbij in vraag gesteld. Volgens de militanten een film immers slechts ontstaan door eenbamatie van
beide vormen van arbeid.

In de nasleep van de studentenopstand ontstondesrsaheidene dergelijke militante filmgroeperingezik met
een eigen ideologische stempel. De bekendste gnoepeen ongetwijfeld de Dziga Vertov Groep en deupe
Medvedkine. De Groupe Medvedkine, waarin Chris Markn Mario Marret de bekendste namen waren, werd
gekenmerkt door een verzet tegen de technischegberfvan de Hollywood-cinema. Een andere groepyaeadia,
die banden had met de Franse Communistische FAg#n aan deze groep was de verwerping van de datikunst
een politiek onderwerp was. Tenslotte waren er mad de Cinéastes Révolutionnaires Prolétariense [deaeg een

maoistische stempel en werden gekenmerkt werdesromstrumenteel gebruik van de cineéfa.
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455 Cannes 1968

Terwijl in Parijs en de rest van Frankrijk voloppgetesteerd, bedrijven bezet en straatbarricadedeme opgetrokken,
ging in Cannes het jaarlijkse filmfestival van st&fan meet af aan blijkt echter dat men in Cardeegebeurtenissen
in de rest van Frankrijk niet zou kunnen negerda.ob 13 mei studenten willen protesteren tegeridietlat men op
het filmfestival doet alsof er niets aan de handiigkt dit slechts een voorbode blijken voor wiéjf dagen later zal
gebeuren.

Op die dag bezetten onder andere Jean-Luc Godaugdis Truffaut, Alain Resnais en Jean-Pierre Haigrote
filmzaal van het Grand Palais en eisen ze de orgtiikg stopzetting van het festival uit solidaiitmet de arbeiders
en studenten. Hierop treden een aantal leden viurylaf en trekken een aantal regisseurs hun ditnde competitie
terug. Er wordt hierbij ook nog akte gemaakt van eeorstel van Godard waarbij de filmzalen die gétirworden
voor het filmfestival zouden gebruikt worden omtigran onophoudelijk films te vertonen. Een dagriaouden de

organisatoren besluiten dat het onmogelijk is thetféstival verder te zetten en zet men het filrtifed stop3'®

4.6. Godard versus de situationisten

4.6.1 Situationisme

Het situationisme is een internationale kunst- elitipke beweging. De beweging werd opgericht iB2@n zou zich
vooral laten gelden tijdens de opstand van 196& siteationisme vindt zijn oorsprong in het marsishe
gedachtegoed en de verscheidene avant-garde bgeagian het begin van de twintigste e€tiw.

Enkele belangrijke concepten binnen het situatrorigijn het klassenbewustzijn, de spektakelmaapgihen het
détournement-begrip. Met dit laatste doelt men ep artistieke ingreep waarbij men een bepaald elemié zijn
context haalt en er een recuperatiebeweging pladtsvin de vorm van een andere, vaak contrasterende
betekenisconstructie. Het is een parasitaire teghdie speelt met de denotatie en connotatie, Eksubtekst, van
een betekenend element, waarbij de originele bdegsoaar de hand wordt gezet en de contestereneleehes de

originele betekenis als primaire boodschap verdrffig

4.6.2 Gelijkenissen tussen Godard en de situationést

318 P. HOUSTON, ‘Cannes 1968’ tight And Sound7, (1968), 3, p.115.
319 M. GREIL, Lipstick Traces: a secret history of the"aientury Cambridge, Harvard University Press, 1989, .
320 L.-J. CALVET, La production révolutionnaire: slogans, affichesansonsParis, Payot, 1976, 31.
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Er zijn nogal wat gelijkenissen aan te geven tussedard en de situationisten. Zo gaan beiden uiteen noodzaak
aan een klassenstrijd en de creatie van een bejuusta de spektakelmaatschappij omver te werpemridor
gebruiken ze methoden die tot op bepaalde hoodfligklgeend zijn: beiden maken bijvoorbeeld gebruitan
woordenschat om zichtbaarheid te geven aan dehibarheid van het alledaagée.

Bij Godard uit zich dit in allerlei woordspelingemwaarbij een bestaand woord zodanig aangepast watdir een
nieuwe betekenis ontstaat. Deze nieuwe betekesds st relatie met de oorspronkelijke betekenigliemt zo bij de
kijker een bewustzijn omtrent de onzichtbaarheith vaacht en ideologie te creéren. De situationistexakten
eveneens gebruik van de woordenschat om hun ideestaven. Zo zagen ze de letters van het alféabeinachuldige
bouwblokken die door ideologische werktuigen, in ¥lm van woorden en zinnen, werden opgesloten en
gecontroleerd. Door taal nu te gebruiken en tenktenpreteren, trachtte men deze letters van diladgsche juk te
bevrijden®*

Een andere gelijkenis tussen de situationisten edaf@ ligt in de nadruk die beiden leggen op deéenwean
spontaneiteit. Vooral in de narratieve fase vandewbds deze spontaneiteit terug te vinden, zowevarmelijk als
inhoudelijk vlak. De films van de Dziga Vertov Gpeouden echter een veel meer rigide karakterekrijg

Net als de situationisten meende ook Godard davdreet tegen de spektakelmaatschappij een spokéaakter
diende te hebben. Het was hierbij echter dat befjardat dit verzet eveneens een politiek bewustiijzich droeg, zo
niet liep men het risico dat dit verzet door dergeoiscultuur zou gerecupereerd en gereproduceendien?®

Zowel de situationisten als Jean-Luc Godard hadiZamnaast ook heel wat aandacht voor de steedsniesidle
aliénatie binnen de consumptiemaatschappij. Dedenexing is in feite het centrale uitgangspunt od&ds2 Ou 3
Choses Que Je Sais D’Ellemaar komt ook aan bod in Guy Debords boek Laé&@&ddu Spectacle. Hierin heeft
Debord aandacht voor de verschillende manieren apade heersende ideologie zijn dominantie bevestitgh
belangrijke rol binnen deze vervreemding is wegggleoor het passieve individu, die de act van beasameren — en
niet de act van het produceren- een centrale piaat§n leven geeft en zichzelf heeft ontdaan ke kritische

notie 324

4.6.3 Onenigheid tussen de situationisten en Godard

We hebben zonet gezien dat er overeenkomstigegieén zijn op te merken in een poging tot ontmasgeran de
bourgeoismaatschappij te komen, tussen de situstéon en Jean-Luc Godard. Desondanks is er vammit d
situationistische beweging sprake van grondige igheid, zelfs vijandigheid, ten aanzien van de digdean-Luc
Godard.

321 L. A. HIGGINS, New novel, new wave, new politics : fiction and tiyeresentation of history in postwar Frandencoln,
University of Nebraska Press, 1996, 128.

322 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 92.

323 M. ATACK, May 68 in French Fiction and Film: rethinking sotigrethinking representatigrOxford, Oxford University
Press, 1999, 60.

324 R. PORTONFilm and the anarchist imaginatiotNew York, Verso, 1999, 148-149.
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Deze kritiek zou zich vooral situeren op het vlianvGodards toepassing van de détournementstrafegie
strategie was tijdens de studentenopstand van é@p@opulair. Overal in Parijs werden slogans negt éergelijk
karakter op muren getekend een ook in affiches wertlg gebruik gemaakt van deze strategie.

De situationistische kritiek zou zich het hevigstnmifiesteren naar aanleiding van Godards fiknGai Savoir Over
deze film verscheen in Internationale Situatiomigtet officiéle tijdschrift van de situationistiec beweging,
volgende uitspraak: ‘W can see that Godard, following the latest fashias always, is adopting a destructive
style just as belatedly plagiarized and pointlessabthe rest of his work’.

In dit artikel wordt Godard dus van plagiaat beddigad en wordt hij een intellectuele dief genoemig d
schaamteloos ideeén van anderen overneemt om éezelgens in zijn eigen kraam te doen passen. Visligle
situationisten zou de vrijheid die van zijn cineagatfische stijl zou uitgaan, slechts een schijherd zijn, een
vrijheid die hij van anderen -in de eerste plaatsitlationisten zelf- zou hebben ontleéfd.

In de ogen van de situationisten was Godard daastenhts een pseudorevolutionair en bleef hij een
bourgeoisfiimmaker. Godard had aan het eind vajaden zestig een bepaalde status had verworvereibicle
officiéle cultuur werd daarom beschouwd als eetegenwoordiger was van de gecanoniseerde filmaulDaarom
maakte Godard volgens de situationisten deel miteen triumviraat dat tot enig doel had de spektakatschappij in
stand te houden en dat bestond uit een culturele religieuze en ordebewarende tak. Het was higddgens de
situationisten onmogelijk om zowel deel uit te maken de officiéle cultuurcanon als de samenlediegdeze canon
had gevormd, in vraag te stell&h.

De films van Godard mochten dan wel de revoluji@fi te prediken, volgens de situationisten bleedi&d de taal
van het establishment gebruiken en bleef hij optexor een esthetisch bourgeoisideaal van schodntmede ogen
van de situationisten is het gebruik van de cotegek bij Godard, waarbij beelden en klanken fE$eerd en
gefragmenteerd worden, slechts een pretentieuzelpsanovatie en maakt Godards gebruik van dezgegfie geen
onderdeel uit van een grotere, noodzakelijke déement-beweginéf’

Op deze kritiek van de situationisten valt wel wptte merken. In zijn artikel Plagiarizing The Réagst meent
Brian Price een essentieel verschil waar te nemgsen de aanpak van Godard en deze van de sitstior\Waar de
détournement bij de situationisten plaatsvindt ep riiveau van het beeld zelf, vindt deze volgensePij Godard
plaats op het niveau van de montage. Deze keus#t vielgens hem voort uit de weigering van Godard aan het
fotografische beeld een iconiciteit toe te kenngarder is in het oeuvre van Godard een zeker wango ten
opzichte van de representatieve kwaliteiten vanbleeld terug te vinden en gaat hij op zoek naarademnatieve

syntaxis om op die manier tot een geheel nieuwdymtiewijze van beelden te kom#&h.

4.7. De Dziga Vertov Groep

325 D. WILLS, Jean-Luc Godard's Pierrot Le FoCambridge, Cambridge University Press, 2000, &7-5

326 B. PRICE, ‘Plagiarizing the Plagiarist: Godard Metkte Situationists’ iffilm Comment33, (1997), 6, p. 66.

327 T. MCDONOUGH, Guy Debord and the situationist international : teexand documentsCambridge, MIT Press, 2002,
187-188.

328 B. PRICE, ‘Plagiarizing the Plagiarist: Godard Mettte Situationists’ ifrilm Comment33, (1997), 6, p. 66.
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4.7.1 Dziga Vertov: Marxistisch militante filmmaker

De Dziga Vertov Groep is genoemd naar de Russifithenaker Dziga Vertov. Deze cineast was één van de
belangrijkste regisseurs in het Rusland van naodenwunistische Oktoberrevolutie. Vooral in de jat@mtig zou hij
enorm veel prestige als avant-garde filmmaker vigem. Dziga Vertovs meest tot de verbeelding spnelle project is
ongetwijfeld de metafilnThe Man With The Movie Cameraoewel diens reeks van filmjournaals onder damese
van de Kino-Pravda, zeker een even grote filmhistbe waarde hebben.

Deze cineast speelde een belangrijke rol in d@gsten de communisten tegen de contrarevolutionaineeer
bepaald in het omzetten van deze strijd naar hié¢ wcherm. Hij deed dit door de productie van pgamdafilms
(agitprop) en door de productie van bioscoopjoumégino-pravda). Zowel in deze Kino-pravda, alsdiens latere
langspeelfilms was het er Dziga Vertov om te doamfémische waarheid naar boven te brentjen.

329 A. GAZETAS, An introduction to world cinema.ondon, McFarland, 2000, 57.
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Deze filmische waarheid zou volgens hem bereiktnktn worden door de samenvoeging van een aantal
fragmenten. Via dit proces van samenvoeging zourtagielijk zijn een dieper en correcter beeld varradditeit te
schetsen dan met het blote oog mogelijk zou zijn.

Een dergelijke filmische waarheid zou volgens hemdgr onthuld kunnen worden door middel van dertieétvan
de Kino-eye. Deze techniek ging gepaard met eetalatathnische innovaties op cinematografisch vidik, de
filmmaker in staat dienden te stellen om de waarteionthullen. Dziga Vertovs experimenten leidd@aindelijk tot
het ontstaan van verscheidene cinematografischstrkatigheden, zoals de stop motion-techniek, det wan freeze
frames en slow motion, die tegenwoordig zijn opgeen in de filmgrammatic&’

Met zijn films wilde Dziga Vertov naar eigen zeggds ogen van de mensen openen voor de relatientgssé@le
en visuele fenomenen. Kunst was volgens hem dameek spiegel die de historische strijd weergafrmegn wapen
in deze strijd** Kunst diende een utilitaire functie te hebben en antwoord te bieden op de sociale behoeften.
Bovendien diende dit streven naar het onthullen ganwaarheid volgens hem te leiden tot een miktagn
revolutionaire kunst die in dienst stond van hehownistische regime. Het is in het licht van ddjkelredenering dat
Dziga Vertovs affiniteit met het documentairegeamnezijn afwijzing van de fictiefilm dient gezienwerden.

Dziga Vertov was bovendien van mening dat een fuftwg van de cinema noodzakelijk was. Hij trachtiet
filmmedium uit de invloedssfeer van het verhaletitsater en de literatuur te halen en een meer anorstatuut te
geven. Cinema was in zijn ogen geen continuerimgdexgelijke ‘oude’ kunstvormen, maar was een cegiphieuw
medium. Cinema diende daarom niet gezien te woalleeen artistieke synthese van allerlei kunstvarmear als
een volledig nieuwe en originele artistieke tadh We creatie van een nieuwe cinematografischeztaahet volgens
Dziga Vertov ook mogelijk zijn een nieuwe perceptan de wereld te creéren, een nieuwe percepti@aliev zou
weten aan te sluiten bij de nieuwe communistisebénereld®

In verband met de naamkeuze van de Dziga Vertowe@rertelt Godard het volgende: ‘Why Dziga Vertov?
Because at the beginning of the century he watyradllarxist moviemaker. He was a revolutionary kiog for the
Russian revolution through the movies. He wasrst an artist. He was a progressive artist who pbithe revolution
and became a revolutionary artist through strutigiden meer bepaald in relatie tot de opdracht die rdem zal
opnemen klinkt het als volgt: ‘Bourgeois flmmakihgs to be destroyed(...)this is one of the firgighiDziga Vertov
said(...)that we must liberate the sight of the(...) 34

Dziga Vertovs ideeén omtrent de relatie tussentipklien esthetiek stonden zeer dicht bij deze vada@l en
Gorin op het ogenblik dat deze hun collectief dpttien. Wat Godard dus in het bijzonder blijkt aantrekken in de

figuur van Dziga Vertov is het revolutionaire emnieuwende karakter van diens films en ideeén.

330 D. VERTOV en A. MICHELSON Kino-eye : the writings of Dziga Vertov, Berkel&niversity of California Press, 1984,
82-84.

331 M. ENZENSBERGER, ‘Dziga Vertov' in J. ELLIS (Red@inema/ldeology/PoliticsLondon, Society for education in film
and television, 1977, 395.

332 T. SMITH, In visible touch : modernism and masculiniBhicago, University of Chicago Press, 1997, 201.

333 R.S. BROWN Focus On Godardznglewood Cliffs, Prentice-Hall, 1972, 50.

334 M. GOODWIN en G. MARCUSDouble Feature; Movies and PoliticOuterbridge & Lazard, 1972, 34-35.
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Een keuze voor Dziga Vertov kan hierbij gezien weordls een kritiek op Sergej Eisenstein, die andeote
Sovjetfilmmaker uit deze periode. Dziga Vertov stdmjzonder vijandig tegenover de narratieve tiadiie volgens
hem niet meer was dan een opium van het volk, @grditig door Eisenstein gebruikt wéftl.

Tenslotte opteerde Dziga Vertov er ook voor zijmé te richten naar een actief publiek, een terenve bij de
Dziga Vertov Groep ook frequent zien terugkerentigidbetekent in deze context veelal ideologischgaauurd.
Immers, daar waar bij Eisenstein de marxistisceelmbie eerder op het achterplan fungeert, stas wkeologie bij
Dziga Vertov net volledig centraal. Dit in tegetiétg tot de films van Eisenstein, die veeleer getriwaren op een
passief publiek. Met de keuze voor een naam waaveitduidelijk het verwantschap met Dziga Vertosel, wilden
Godard en Gorin zich eveneens afzetten tegen Seigmijstein en diens burgerlijke esthetiek.

Men opteerde voor deze naam om duidelijk te makenren niet enkel brak met de klassieke Hollywoingma,
maar tevens met de werken van die andere bekenssisRloe cineast, Eisenstein, en de Sovjetfiimsddiae stijl
navolgden. De leden van de groep zagen het feiEdanstein verkoos om historische verfilming tekemarond de
gebeurtenissen van dBantserkruiser Potemkim plaats van een analyse te maken van de klasggnsnmers als
een symbool van de nederlaag van de Sovjetcif&ma.

Dat men zich met de naamkeuze wilde afzetten tedgezogenaamde revisionistische cinema waaraan omeker
Eisenstein zich bezondigd had, blijkt wanneer Gddstelt dat men de naam Dziga Vertov koos ‘non ppasr
appliquer son programme mais pour le prendre corporge-drapeau par rapport & Eisenstein...déja unasiaé
revissioniste ¥’

Ook inLe Vent D'Eswordt Sergej Eisenstein als een revisionististhrfiaker bekritiseerd. Meer bepaald wordt
hem hierin kwalijk genomen dat hij in zijn filmsestds vastgehouden heeft aan de cinematografischei¢ken die
ontwikkeld zijn door burgerlijke filmmakers zoals\®. Griffith. Daarnaast wordt Eisenstein ook nodriteseerd
omwille van zijn beslissing een historische veritimmvan de gebeurtenissen op FEntserkruiser Potemkigemaakt
te hebben. Eerder dan zich te richten op een siitijdet verleden, dient een revolutionaire filmmakich volgens de
voice-over inLe Vent D'Este richten op de strijd die op dat moment gaasd@ i

Er zijn weliswaar eveneens een aantal verschilputgevinden tussen Dziga Vertov en de naar hemayade
groep. Wat de weigering van de narratieve tradigreft neemt de Dziga Vertov Groep bijvoorbeeld e@nder
extreme positie in dan Dziga Vertovladimir et Rosabijvoorbeeld handelt over het proces van een giivd(s-
radicalen die terechtstaan voor revolutionairevdetten. Toch is deze film allesbehalve zuiverragef: het analyse-
element blijft immers steeds op de voorgrond aaigveXle andere films die binnen de Dziga Vertovo&p zijn

ontstaan, vertonen dan ook een aanzienlijk mindert® van narratieve ontwikkeling.

335 Y. LOSHITZKY, The Radical Faces Of Godard and Bertolud2etroit, Wayne State University Press, 1995, 29.
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4.7.2 Dziga Vertov Groep: voorgeschiedenis

Reeds in 1965 werden de eerste contacten gelegdntulean-Luc Godard en Jean-Pierre Gorin. Het aontssen
deze twee was ontstaan naar aanleidingbhzahinoise Tijdens het voorbereidende onderzoekswerk voae digm
kwam Godard terecht bij het extreemlinkse filmtilsft Cahiers Marxistes-Léninistes waaraan Goprdat moment
verbonden was. In de verscheidene maanden die Godar de voorbereiding van La Chinoise uittrok]gdesn
ontelbare conversaties tussen Godard en Gorin oldiek, filmproductie en —esthetiek Vanaf dit memt zouden
Gorins radicale marxistische ideeén dan ook meenesr in het werk van Godard beginnen doorsijp&fen.

De invloed van Gorin zou pas echt beginnen wegenlefilms van Godard bij de productie van de filma
Chinoise Rond deze periode begonnen hun gesprekken zaahoe te spitsen op politieke onderwerpen. Eawed
Gorin officieel niet heeft meegewerkt aha Chinoise was diens invloed duidelijk door diens ideeén @dard in
deze film implementeerdé’

In het voorjaar van 1968 zou Godard aan Gorin tetbes om mee te werken aan diens toenmalige grojec
CommunicationsDit project zou echter nooit verwezenlijkt wordemder meer omwille van de studentenopstand van

1968. De intense samenwerking tussen Godard em Gan dit project zou volgens Gorin wel aan desblgggen van

de oprichting van de Dziga Vertov Groep enkele maarater*!

4.7.3 Dziga Vertov Groep: leden

Volgens het manifest van de Dziga Vertov Groepinld970 in het filmtijdschrift Cinéma 70 verschedestond de
Dziga Vertov Groep behalve uit Jean-Luc Godard ean<Pierre Gorin ook uit Gerard Martin, Armand Marc
Nathalie Billard en Jean-Henri Roger. In de pr&k#ipu deze groep echter grotendeels een samengdokjken
tussen Godard en Jean-Henri Roger voor de eerste filins en tussen Godard en Jean-Pierre Gorin dedaatste
vijf films blijken. Vooral de rol van Gorin zou ctiaal blijken bij de bepaling van de politieke ticly van de Dziga
Vertov Groep**

Wat de praktische uitwerking van de films betrafeed de Groep weliswaar regelmatig beroep op andere
individuen en militante groeperingen. Dit was bgvioeeld het geval méte Vent D'Estwaaraan verscheidene linkse
militanten, de Duitse leider van de studentenopkteam 1968, Daniel Cohn-Bendit en de Braziliaanse@a Novo-
regisseur Glauber Rocha hebben meegewerkt. Dezengaarking bleek echter allerminst succesvol. Dit tialgens
Godard te maken met het feit dat ‘all the anarshistnt to the beach*?

4.7.4 Dziga Vertov Groep: methodologie

339 N. BRENEZ, Jean-Luc Godard. Documents, Paris, @dhdmpidou, 2006, 122.
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Week-Endzou het einde markeren van de narratieve fas&waealards carriere. De pancarde met ‘fin du cinéniebg

dat moment nog het best persoonlijk kan geintezprdtworden, klonk enigszins apocalyptisch en pgsssch. Korte
tijd later zou Godard echter opnieuw van zich lagpreken in de Dziga Vertov Groep en binnen depemzou hij
een werkwijze hanteren die de cesuur die dezaltficinéma’ inhield, zou weten te concretiseren.eDgaging om de
cinema te herdefiniéren en opnieuw uit te vindeidtltot een aantal methodologische keuzes.

In dit opzicht lijkt het interessant om James Man&e volgen die erop wijst dat de films van de Bz\gertov
Groep in vergelijking met andere films van Godardemdigitaal en minder analoog waréhDe tegenstellingen
worden in deze films inderdaad meer op de spitseyed en er is minder plaats voor huance. Zekerganstelling tot
de late cinema van Godard zijn deze films behdoolijgenuanceerd en opgebouwd vanuit een binairetienk

Zo is er een afwijzing van het individueel autebest ten voordele van collectieve werkwijze. In een
filmbespreking varVladimir and Rosavertelt Vincent Canby echter: ‘The movie was petli by the Dziga-Vertov
cooperative, which doesn't assign individual ceedite no idea who wrote, photographed or editedfitm, although
Godard's hand can be detected from time to tiffie’.

Daarnaast wordt er binnen de Dziga Vertov Groeptgend voor een wetenschappelijke, analytischeaaripe
films zijn in feite theoretische projecten overmtaktijk van de beeldproductie. Een dialectiscHatie tussen theorie
en praktijk is immers één van de basisdogma’s wwmiarxistische gedachtegoed. Zo stelt Karl Martx'tth@ory, as
an activity of particular people carried out intparar social contexts, does not develop by a @ss®f pure thought
but springs from the practical needs, the wholalitmms of life of a particular class in particulewuntries™*® Theorie
dient volgens hem met andere woorden gestoeljnt@gipraktijkervaring en andersom.

Ook Mao Zedong is deze mening toegedaan. Volgemsdient de theorie steeds te ontspringen vanugtodele
praktijk.**’ Binnen het project van de Dziga Vertov Groep voigin deze marxistische stelling: één van de central
uitgangspunten van de films die deze groep genteditien is daarom een hand in hand gaan van treropeaktijk.

In het verlengde hiervan kan er gewezen wordenedbfpélang van de intellectueel binnen het projactde Dziga
Vertov Groep. De thematiek van de rol van de iat#lleel in de marxistische revolutie zou bijvootbeentraal staan
in Tout Va Biende film die Godard samen met Jean-Pierre Gorli9if2 zou maken en die samen met het bijhorende
Letter To Janekan gezien worden als het eindpunt van de radilzae van Godard. Een notie die verwantschap
vertoont met deze van de rol van de intellectueshdn de marxistische revolutie is deze van de raakl aan
heropvoeding. Deze notie van de nood aan heropwgertiu reeds opduiken in teksten van Mao en Lé&dak in de
films van de Dziga Vertov Groep zou deze notie aaltelijk prominent aanwezig zijn. Zo staat in denfPravda

bijvoorbeeld de heropvoeding van de intellectueeti@al*®
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Julia Lesage merkt op dat er in de films van degBxiertov Groep er een sterke kritiek geldt opdpeintanéisme.
Doel van deze kritiek was vooral de situationistesdeweging onder leiding van Guy Debord. Hierlijktbeen
evolutie in het politieke denken van Godakeg Gai Savoirwas immers nog duidelijk beinvioed geweest door de

spontane sfeer die deze beweging voorsttind.

349 J.LESAGE, ‘Godard and Gorin’s left politics’ ilumpcuj (1983), 28, pp. 51-58.
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Toch blijkt deze afwijzing van het spontanéismet piertinent afwezig geweest te zijn in de films \da Dziga
Vertov Groep. Het valt daarbij op dat de films @iel969 geproduceerd werddhtavda Le Vent D'Esen Lotte In
Italia, er expliciete kritiek wordt gegeven op het spogtame. In films die hiervoor of hierna werden gakiazoals
Le Gai Savoiyf One Plus OneUn Film Comme Les AutreBritish Soundsen Vladimir And Rosastaat men echter
helemaal niet zo kritisch tegenover spontane pélkitiactie en prijst men deze aanpak zelfs.

Cannon wijst er bovendien op dat uit de naamkeume de Dziga Vertov Groep een voorkeur voor het
documentairegenre boven het fictiegenre bfifkEen snelle blik op de filmografie van de Groeptl@sderdaad dat de
meeste films documentaires zijn, hoewel er daalieipt te worden opgemerkt dat het fictiegenre zekewast niet
volledig opzij wordt gezet. Zowel ibe Vent D’Estls inVladimir And Rosaijn immers sporen van de fictiefilm terug
te vinden, qua genre (de westerrLim Vent D’Est of qua plot (het verhaal over het proces van diedgo Seven in
Vladimir And Rospa

Bordwell wijst er tenslotte op dat in de films vda Dziga Vertov Groep niet langer een vertellingveerig is®*
Volgens Lesage dient dit echter genuanceerd teemorith verband hiermee haalt Yéadimir And Rosaaan waarin

wel degelijk een plot en een narratieve evolutiagee vinden i$>?

4.7.5 Dziga Vertov Groep: karakteristieken

Het project van de Dziga Vertov Groep kan wordeneszgevat in de door hen gebruikte slogan 'luttedsux fronts'.
Met deze slagzin die ontleend is aan de Chinesentonistische leider, Mao Zedong, doelt men op dedraak van

het bestaan van zowel een revolutionaire politiekeud, als een gepaste artistieke vorm hiervoet.gtioject van de
Dziga Vertov Groep heeft met andere woorden zowerl ehoudelijk en narratieve als een esthetische en
formalistische component.

In zijn boek The New Wave stipt James Monaco dekamgrijke doelen aan die het project van de DXigeov
Groep gekenmerkt hebb&iEen centrale rol is hierbij weggelegd voor heteftieel van de groep om politieke films
op een politieke manier te maken. Met het gebraik deze van Mao Zedong afkomstige slagzin, wilde stellen dat
het belangrijk was dat een film zowel een politiete een esthetische component had. Het louterageth van een
politieke boodschap was dus onvoldoende. Het wasemns noodzakelijk een omwenteling tekeer te leremny de
filmtaal. Deze omwenteling concretiseert zich oraigdere in de totstandkoming van een nieuwe reiagsen film en
kijker, het nastreven van een meer gelijkwaardigatie tussen beeld en geluid en een afstemmerdearorm en
inhoud van de filni** Het is in het verlengde van deze ideeén dat meredeerping van de notie van cinema als een

weerspiegeling van de realiteit en van de ‘chasgdraages’ dient te interpreteren.

350 S. CANNON, ‘Godard, The Groupe Dziga Vertov & Theythl of ‘Counter-Cinema” inNottingham French Studie$2,
(2993), 1, p. 77.

351 D. BORDWELL, Narration in the Fiction FilmLondon, Methuen, 1986, 333.

352 J. LESAGE, ‘Godard and Gorin’s left politics’ flumpcut (1983), 28, pp. 51-58.

353 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref& New York, Oxford University Press, 1976, 221.

354 Y. LOSHITZKY, The Radical Faces Of Godard and Bertolud@eétroit, Wayne State University Press, 1995, 29.
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Daarnaast worden de films van de Dziga Vertov Gaideollectieve werkstukken beschouwd en niet ziearvan
een persoonlijke handtekening. Ook naar de buitexldidoe stelt men deze films voor als productias de Dziga
Vertov Groep en niet van Jean-Luc Godard, JeamePi@orin of anderen. Via deze keuze voor een didlee
werkwijze en presentatie gaat de Groep in tegerptietipe van verheerlijking van het individu dds aigen wordt
gezien aan de bourgeoiskunst en -samenleving. Rbdalfiims die door de Dziga Vertov Groep gemaakiden niet
opgaan in het verhaal van individualiteit en cratdit, hoopt men de aandacht volop te kunnen lé&&ten naar de
gebrukswaarde van de film, die als uiterst belangrijk werd a@mzi

Deze gebruikswaarde geldt trouwens als uiterstnigeiix voor de Groep, aangezien men er met ditgmtopaar
streeft een utilitaire cinema te creéren. Dit \attaich in het verlangen van de Groep om condiktes te maken.
Anders gezegd: in het verlangen om films te makearim een analyse wordt gemaakt van een conctetgisi Deze
concrete situaties zou de Groep onder meer vinudisjecho-Slowakije en Italié voor respectieveRjiavdaen Lotte
In Italia.®®

Het is hierbij nog belangrijk aan te stippen dateleollectieve werkwijze niet eigen was aan de ®afgrtov
Groep. Zo zou Godard na het uiteenvallen van deefisdeze werkwijze bijvoorbeeld verder zetten binheh
Sonimage-project, waarin hij samenwerkt met Annei®diéville. Onder deze noemer zou Godard ondeermae
televisieproductie§ our/Détouren Six Fois Deuxmaken. Deze televisieprojecten worden dus allestraanzien als
een terugkeer naar een individuele werkwijze. Beddenen deze producties aanzien worden als cigect
producten, waaraan niet enkel hij en Anne-Marie Mille2 maar nog vele andere productiemedewerker®faaan

participeerden.

4.7.6 Dziga Vertov Groep: receptie en distributie

In tegenstelling tot wat men op het eerste zicht\mrmoeden, mikte de Dziga Vertov Groep met himmsfinoch op de
arbeidersklasse, noch voor de geradicaliseerdersteia of intellectuelen.

Het publiek dat de Dziga Vertov Groep in hun filden wel op het oog hadden, was eerder klein erpesitit
diegenen die behalve politiek revolutionair ingkbt@aren, daarnaast ook uit diegenen die interbssielen in de
esthetische problematiek waar de Groep zich meig bézld. Het beoogde doelpubliek bestond met anearorden
in diegenen die zowel in het esthetisch als hettiploé aspect van de groepsslogan 'making filmgtipally'

geinteresseerd waré.

355 J. MONACO, The New Wave: Truffaut, Godard, Chabrol, Rohmeref& New York, Oxford University Press, 1976, 220.
356 Groupe Dziga Vertov 1970: 82
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MacBean wijst erop dat de films van de Dziga Ver@roep niet beschouwd dienen te worden als koopwaike
verkocht en geconsumeerd dienen te worden, maguotitieke werkmiddelen die de socialistische retiel tot hun
duidelijk doel hebbef?’ Hieruit volgt dat het doelpubliek van de deze §ilook niet bestaat uit hetzelfde publiek dat
zich inlaadt met een zogeheten commerciéle cinen@ar uit een groep van politiek bewuste militantidia. de
woelige gebeurtenissen tijdens het jaar '68, wasdardaad een klein publiek ontstaan voor de amité cinema zoals
deze door de Dziga Vertov Groep werd gemaakt walginoties van de klassenstrijd en het dialectisaterialisme
centraal staan.

MacBean merkt hierbij nog verder op dat deze filos ook niet gericht zijn naar de arbeidersgroefsiah,
hiermee de kritiek van onder meer Cahiers du Cingtoaurnerend dat de films van de Dziga Vertov @rieemoeilijk
zouden zijn voor een arbeiderspubligkCannon meent hierbij dat de Dziga Vertov Groeprdijm keuze om zich
niet te richten op een grote deel van de Franselkiag dat beroerd werd door de gebeurtenissenm@ain'68, een
historische kans heeft gemistCannon gaat er hierbij echter vanuit dat dit gmeel' open stond voor revolutionaire
ideeén, waarmee hij enigszins het onderscheid &loast tussen de groep overtuigde revolutionagmerde grote
groep die omwille van een verscheidenheid aan erdeich aan deze gebeurtenissen heeft overgegeven.

Alle films van de Dziga Vertov Groep werden opgeeonin een 16mm-formaat. Hierdoor was men in staat o
goedkoop te produceren en, belangrijk vanwege deopgestelde band tussen productie en consumgetenid men
zich ook in de mogelijkheid om deze films goedko@perkopen aan belangstellenden.

De films van de Dziga Vertov Groep werden in eegt-nommerciéle omgeving in roulatie gebracht. Ceetcr
betekent dit dat deze films vooral vertoond werthaét kader van meetings van militante activisterstedenten. Men
brak dus met de traditie van filmvertoningen binenhiervoor voorzien infrastructuur, de bioscodpze bioscoop
was immers de veruiterlijking geworden van het ffat men binnen de kapitalistische maatschapp, fién bij
uitbreiding alle kunstvormen, als commoditeit besghit 3

Het feit dat films vertoond werden in een geisaleasmgeving als de bioscoop en het feit dat heligduhiervoor
diende te betalen, hadden immers van de film e@doaidzaak commercieel product gemaakt, los vageesociale en
politieke relevantie. De bioscopen met hun spddaifiarchitectuur, die een bioscoopervaring creéerdienden in de
eerste plaats om het escapistisch element vanirdmdustrie te ondersteunen. Met het vertonen vam fims op
‘reéle’ locaties, wilde men de band met de sodiadditeit in de verf zetten: een film kon immersit@mp zich staan,
maar was steeds ingebed in zulke sociale redifteit.

Bovendien werden de films van de Dziga Vertov Groapwelijks besproken in de Franse filmpers. Irgetjking
met andere films uit het oeuvre van Godard kunnetier spreken van een heus vaculm. Dit is nieerwonderlijk,

aangezien, zoals net werd aangehaald, deze filmhdininen het commerciéle circuit werden verdeeld.

357 J.R. MACBEAN, ‘Godard and the Dziga Vertov Groujntand Dialectics’ inFilm Quarterly, 26, (1972), 1, p. 34.

358 X, ‘Le Groupe Dziga-Vertov' irCahiers du Cinémg1972), 240, p. 6.

359 S. CANNON, ‘Godard, The Groupe Dziga Vertov & Theythl of ‘Counter-Cinema” inNottingham French Studie$2,
(2993), 1, p. 80.

360 J.R. MACBEAN, ‘Godard and the Dziga Vertov Groujinfand Dialectics’ inFilm Quarterly, 26, (1972), 1, p.32.

361 G. ELSHAW, The Depiction of late 1960’s Counter Culture in 1868 Films of Jean-Luc GodardVellington, s.e., 2000,
51.
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In het tijdschrift L’Expres verschenen in de pegd®68-1972 wel een aantal artikels waarin de fitars de Dziga
Vertov Groep zijlings aan bod kwamen. Deze artikmglen echter geen bespreking van individuele fitaus de
Groep, maar handelden over de niet-commerciéleabadicinema en de censuur binnen de politiek gefEayde
cinema. Het valt hierbij trouwens op dat ook in igéahdu Cinéma, toch het tijdschrift dat destijds @e wieg stond
van de Nouvelle Vague beweging en rond deze pegelenmerkt werd door een politieke radicaliserimaywelijks
aandacht had voor de films van de Dziga Vertov @fte

Wat een uitvoerige analyse van de films van de Ghmdreft zou men echter tot 1971 moeten wachtedai jaar
werden de films van de Groep in het radicale fijltsthrift Cinéthique aan een uitvoerige analyseeondrpent®
Belangrijk in dit opzicht zijn ook nog de artikelge in het midden van de jaren zeventig verschémdret tijdschrift
Jumpcut en waarin voor het eerst uitvoerige analygerden gemaakt van films dle Vent D'Est, Lotte In Itali@n

Pravda

4.7.7 De films van de Dziga Vertov Groep

4.7.7.1 British Sounds

British Soundsvas de eerste film van de Dziga Vertov Groep. Cid@ewerd gemaakt in opdracht van de Engelse
televisiezender London Weekend, dat het uiteindelijesultaat echter nooit in zijn volledige versig televisie
vertoonde.

British Soundss een uitwerking van de notie dat het scherm mieér is dan een blackboard, dat een concrete
analyse aanbiedt van een concrete situatie. Biteze film tracht men een analyse te maken van dedme
kapitalistische samenleving verbonden denkbeeldetnent beeld en geluid en de specifieke relatie Ine¢tpubliek
die hieruit voortvloeit®*

Het geloof in de wetenschappelijke benadering \&trbkeld, dat reeds aanwezig i eGai Savoiywordt in deze
film herhaald en verder uitgewerkt. British Soundsvordt de zoektocht naar een nieuwe beeldesthetik,breuk
met de Hollywood-cinema, voortgezet. Een belangrij@l is hierbij weggelegd voor het gesproken wodadl de
belangrijke rol krijgt toebedeeld om het beeld tkriiseren en op die wijze de tiranniek van hetlthete
ondermijner’®> Men waarschuwt eveneens voor de hinderlaag daeischoonheid van het beeld kan liggen. Men
wijst daarbij op het misleidend karakter van hetldeen de belangrijke rol die ze vervullen in denghouding van de

heersende ideologie.

362 J. HILLIER, Cahiers du cinémad_ondon, Routledge, 1985, 118.

363 X, Godard’s History as a MarxisBerkeley, University of California Press, z.d6, 1

364 J.R. MACBEAN, ‘ See You at Mao’: Godard's Revolat@woy British Sounds ifrilm Quarterly, 24, (1970), 2, p. 23.

365 C. WILLIAMS, ‘Politics and Production’ in J. ELLIERed.),Cinema/ldeology/Politicd.ondon, Society for education in film

and television, 1977, 73.
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Het opzet vamritish Soundss de rol van het geluid binnen film te analyseeante heroverwegen. Men tracht dit
te bereiken door te wijzen op het gezag dat binterwWesterse samenleving wordt toegekend aan héd. ke
Dergelijke tirannie van het beeld en het waarhaipsat dat men aan dergelijk beeld wordt koppeltdvim British
Soundsonder vuur genomen en genuanceerd. Cinema stahtjhioor een dilemma: het mag er dan wel op fijkiat
ze voorwerpen, feiten en fenomenen representeadr in feite geeft ze er slechts een schaduwbesid In British
Soundsstelt men dat ‘photography is not the reflectibmeality but the reality of that reflection’.

Het gebruik van dit schijnbeeld is echter niet twdig: het representatiesysteem maakt immers uiestan de
bourgeoisideologie. Binnen deze redenering speelgeachte dat beelden gemedieerd worden overdebean
belangrijke rol. Hierbij wordt dan ook een belajigrirol toegekend aan het gesproken en geschregendvom dit

gebrek aan onschuld in het beeld duidelijk te maken

4,7.7.2 Pravda

Volgens James MacBean didPtavda beschouwd te worden als een overgangsfilm binmeBziga Vertov Groep.
Godard had deze film oorspronkelijk gepland mendeanri Roger, waarmee hij ook de opnames voor fiemen
Tsjecho-Slowakije zou maken. Tijdens de montageRmvdawerd Roger echter opzij geschoven en besloot @Godar
samen te werken met Jean-Pierre G&ffi@mwille van het feit dat op de klankband van diilne bijna enkel gebruik
wordt gemaakt van een nagesynchroniseerd gelusbkbtie montage immers de belangrijkste produceefeams
Pravda Het is omwille van deze reden dat deze film vbalseen samenwerking tussen Godard en Gorin kadem
aanzien.

Pravdais een essay waarvan het doel volgens Godard em @on bestaat om een concrete analyse van een
concrete situatie te maken. De film bestaat ué delen: in een eerste deel worden een aantaldregétoond van een
samenleving die zowel kenmerken draagt van eenevgesals van een socialistische samenleving. Ogpaméband
weerklinken twee stemmen, die van Vladimir en Rosspectievelijk ingesproken door Jean-Pierre Ganidean-Luc
Godard. Vladimir nodigt Rosa uit om te raden inkveind deze beelden zijn gemaakt: uiteindelijkkbldat het hier

Tsjecho-Slowakije betreft?

366 J.R. MACBEAN, ‘ See You at Mao’: Godard's Revolat@woy British Sounds ifrilm Quarterly, 24, (1970), 2, p. 15.
367 J.R. MACBEAN, ‘Godard and the Dziga Vertov Groujdnfand Dialectics’ inFilm Quarterly, 26, (1972), 1, p. 35.
368 J. LESAGE, Godard And Gorin's left politics: 196972, 2007. (07.10.2007, eJumpcut

http://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC28&IGodardGorinPolitics.html)
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De tweede sectie van de film bekritiseert de eegdtoonde beelden: een louter presenteren van a@rete
situatie is volgens Vladimir onvoldoende. Het isodpakelijk dat deze beelden op een dermate wijageaw
gemonteerd worden dat ze de contradicties van deezmlistische samenleving blootlegg&hVolgens Vladimir
verschilt deze samenleving niet op heel vlakken aeekapitalistische: als voorbeeld haalt hij hétdan dat de rode
Skoda die de filmmakers in deze film gebruikt werdtleend werd bij de kapitalistische firma Hertzi\die ook in
Tsjecho-Slowakije actief is. Bovendien blijken dbéeiders in Tsjecho-Slowakije evenzeer van hunvglyreemd te
Zijn als de arbeiders in de kapitalistische samémde hierbij wordt het voorbeeld aangehaald varadeeiders in een
wapenfabriek die wapens produceren die gebruiktlamiin de Viethamoorlog (weliswaar voor de zijde Woord-
Vietnam) maar die hiervan niet op de hoogte blijkén

In de derde sectie vdPravdaneemt Rosa het op de klankband over van Vladifigrlegt uit dat ze valse beelden
die in de loop van de film zijn gebruikt, nu zalrvengen door ware klanken. Dit doet ze door ovesiden die
verscheidene Tsjecho-Slowaakse instituties tonen, tekst voor te lezen die uitlegt hoe institutieseen echte
socialistische maatschappij dienen te functioneren.

Meer bepaald wordt iRravdaeen analyse wordt gemaakt van de politieke séuzide gebeurtenissen van 1968
in Tsjecho-Slowakije en de rest van de wereld. iDe bestaat uit een montage van beelden die claiedesp 16 mm-
film werden gemaakt door Jean-Henri Roger en Jeendiodard. Tegelijkertijd met deze beelden klinkeen voice-
over op de klankband, nu eens van een vrouw danweeeGodard, waarin vooral kritiek wordt geuit &smnzien van
de politieke revisionisten, waarmee gedoeld wopdhet Sovjetregime en diens bevriende naties.

Pravdais niet enkel een film die een beeld wil schetg@m de toenmalige situatie in het communistischjech®-
Slowakije, maar tevens een film die zich over deegire van ‘heropvoeding’ van intellectuelen bekommpBit
impliceert dat in de kern van deze film eveneenstleoretisch-filosofisch denken aanwezig is. Maspaald biedt
Pravdaeen uitwerking van de idee die door de Groep waarthehangen, dat tegen een notie van film alsctieflean
de realiteit weerstand moest geboden worden. Demmgiemvan denken weerhoudt volgens hen immers esn e
diepzinnige analyse te maken van de gebeurteneasenderzoek te doen naar de oorzaken en effectan,evenals
de onderlinge relaties tussen de gebeurtenissen.

Behalve deze filosofische component zit ePiavdaeveneens een reflectie over film als medium. Dektmxht
naar passende cinematografische middelen om teeckugpreken over een filmische waarheid, wordt vegdzet.
Nieuw hierbij is het gebruik van kleurensymboligkraetaforen: dit verklaart zowel de frequente aargteid van de

rode kleur als van de roos in deze film.

360 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 92
370 IBID., 93.
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Het regelmatig terugkeren van een beeld van eemnmuk staat symbool voor de puurheid van de oomgptijke
socialistische beweging, belichaamd in de Tweetkriationale. Op een ander moment in de film zieneweneens
een beeld van een dergelijke roos, namelijk waneeeerwezen wordt naar de invasie van Tsjecho-&ge door de
Sovjettroepen. Het vertrappelen van deze roos diedlit licht gezien te worden als een symbool darslachting die
op dat moment is aangericht door de revisionisterde teloorgang van de socialistische puurheidhidemee is
aangericht®™ Vladimir beschrijft hierbij de aanwezigheid varrsehillende soorten rood: enerzijds 'le rouge Gemty
de gauche' en anderzijds 'le rouge qui part aelrdde hypocrisie van het gebruik van symboliekdv@angehaald
door Morrey, hierbij wijzend op het feit dat het @ilgk uit te leggen valt op welke manier een welbald gebruik van
symboliek meer bourgeois kan zijn, dan een a#der.

Zelfkritiek wordt ook niet geschuwd in deze filmp®@et eind van de film zeggen Godard en Gorin ipelsonen
van Vladimir en Rosa dat de film een mislukkingeisdat ‘you thought you were taking one step fodyar fact you
were taking two steps backPravda is een poging om in cinematografische bepalingen dialectische,
materialistische theorie van kennis uit te werkexanslaagt hier volgens de filmmakers onvoldoende i

In tegenstelling tot vroegere films zodeek-EndknlLe Gai Savoirof de latere films die gemaakt werden onder de
vlag van de Dziga Vertov Groepptte In Italia en Vladimir and Rosais de toon inPravdaerg serieus en zit er
praktisch geen enkel humoristisch element in déae Weliswaar zien we op gegeven moment in de filel een
aantal universiteitsstudenten lachen met een grarband met de heropvoeding van de intellectusagr van de
inhoud van deze grap blijven we als kijker verstoKdet enige dat de kijker meekrijgt is het effeah de actie, niet

de actie zelf die het grootste spektakelgehalteudt?™

4.7.7.3 Le Vent D'Est

Le Vent D'Estwverd binnen de Dziga Vertov Groep opgevat alsregalutionaire spaghettiwestern. Deze film maakt
hierbij gebruik van één van de meest gecodeerdekendste flmgenres om de spektakelmaatschappgkietiseren.
Deze spektakelmaatschappij staat in relatie met mengeoisinvulling van het representatieconcefit \ddgens

Godard en Gorin hoogtij viert binnen de Hollywoddesna®"*

371 Y. LOSHITZKY, The Radical Faces Of Godard and Bertolyd2etroit, Wayne State University Press, 1995, 31.
372 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2005, 94

373 IBID., 96.

374 Y. LOSHITZKY, The Radical Faces Of Godard and Bertolydeétroit, Wayne State University Press, 1995, 31.
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Om deze kritiek tot uiting te brengen maakt men lwelangrijike mate gebruik van brechtiaanse
vervreemdingstechnieken. Belangrijk hierbij is betflict tussen de beeld- en klankband. De klankbight in Le
Vent D’Estprioriteit te hebben over de beelden: via de Kbamd wordt verteld hoe binnen de orthodoxe cinema
beelden worden gebruikt. Verscheidene beeldereivent D'Esidoen vormelijk dan ook denken aan een klassieke
spaghettiwestern. Deze beelden worden binnen dezedhter gedeconstrueerd: met name via de klarkipaobeert
men de contradicties van de beeldband bloot teelegg

De gebruikte beeldtaal is in meerdere opzichtendeeonstructie van de beeldtaal zoals deze gebmaikdt in de
bourgeoiscinema. In tegenstelling met deze bousgam@ma kan de kijker zich e Vent D’Estonmogelijk in enig
verhaal inwerkente Vent D’'Estvraagt een actieve kijker die zich dient te ondgpgn aan de strijd tussen klank en
geluid, een strijd die deel uitmaakt van de infielivorm van deze film en die de kijker derhalvanagelijk kan
negeren. De kijker vabe Vent D’Esdient zijn kritisch vermogen te gebruiken om zelfeflecteren over hetgeen hem
verteld wordt en dit veronderstelt zowel een reigeover de inhoud als over de vorm van de film.

In deze film is er geen sprake van een lineairesatiave ontwikkeling van de opeenvolgende seqasnterder
kan men stellen dat de verschillende sequentiesieaa film elk op zichzelf stadft. Alan Lovell spreekt in verband
ook van een open tekst. Hiermee bedoelt hij datdaminantie van één welbepaald discours, zoals idihen
traditionele teksten bestaat, wordt vermeden dewsohillende discoursen naast mekaar te pladtsatalledig in
dezelfde lijnt geeft.e Vent D’Estgeen duidelijke antwoorden op de vragen die ledt $tet laat ruimte aan de kijker
om, met behulp van zijn eigen kennis, zelf een aotd te formuleren op deze vragéh.

Le Vent D’Estbekritiseert niet enkel de bourgeoiscinema, maérzichzelf. Op verscheidene momenten levert een
verteller via de klankband kritiek op de getoondellden. Deze zelfkritiek is een belangrijk elemante Vent D’Est
en in de films van de Dziga Vertov Groep in hetatgen. Dit dient geplaatst te worden in het geliadfde zoektocht
naar correcte beelden fouten met zich zal meebredgeonder ogen moeten worden gezien. Enkel zajetrdoor

halsstarrig vast te blijven houden aan verkeerdeéd, is het mogelijk tot een vorm van waarhekbtaen.

4.7.7.4 Lotte In Italia

375 J. LESAGE, Godard-Gorin’s Wind From The East: lomkiat film politically, 19??, p. 3. (12.08.200Ejumpcut
http://www.ejumpcut.org/archive/onlinessays/JC0Odén/WindfromEast.html

376 A. LOVELL, ‘Epic Theater and Counter Cinema, pdrir2Jumpcut (1983), 28, pp. 49-51.

377 J. LESAGE, Godard-Gorin’s Wind From The East: lomkiat film politically, 19??, p. 4. (12.08.200Ejumpcut
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Lotte In Italiais een essay over de aard en de functie van igiedfd Concreet handelt de film over de moeilijkheden
die een jonge militante vrouw van bourgeoisafkorestaart om deze achtergrond te overstijgen en dieh
marxistische ideologie eigen te maken in haar b&ijnsen gedrag’”® Lotte In Italiais met name gebaseerd op het

marxistisch axioma dat het wezen van de mens viagthald door zijn manier van denken.

378 J.R. MACBEAN, ‘Godard and the Dziga Vertov Groujntand Dialectics’ inFilm Quarterly, 26, (1972), 1, p. 38.
379 IBID., p. 40.
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Lotte In Italiahandelt over de jonge militante vrouw Paola Tavhieit begint met een aantal sequenties die hehleve
van het meisje tonen op verscheidene viakken. Quetan horen we op de klankband commentaar vaméisje,
waarin ze stelt dat ze altijd zei dat ze een m@xiss, maar dat ze in wezen steeds een ideaigigbleven, omdat ze
tegen dit idealisme nooit echt gevochten heefteén poging om de arbeidersklasse te leren kenrseat, 2 een
gesprek aan met een verkoopster in kledingwinkebrederwijst ze een jonge arbeider in wiskunde. &seft echter
dat dit onvoldoende is en dat haar pogingen in weng steeds gekenmerkt worden door een bourgenialiteit.

Paola besluit daarom om aan het werk te gaan irfadiek. Ook dit blijkt echter geen succes: devaigheid van
een jonge, mooie bourgeoisvrouw schept wantrouvijeadebarbeiders en bovendien blijkt ze het hardekteenpo dat

in de fabriek heerst, niet aan te kunnen. Ze traidrop haar mislukkingen te analyseren en bedatitthe problem is
not one of reflection in general, but of the stilegetween reflections which deny the objectivetiaatictions and
reflections which reveal and express them'’. Dergl$6 met andere woorden een strijd tussen editamtisme dat de
wereld wil veranderen en de bourgeoisideologieddievereld wil behouden in diens huidige toest&hd.

Op de klankband weerklinkt ondertussen een bevdEmyetommentaar via een voice-over, waarin het beeld
voortdurend in vraag wordt gesteld. Belangrijk #ijerbij ook de tussenstukken in de film, waartgjtaaldelijk een
volledig zwart beeld wordt getoond. Deze non-beelstaan symbool voor de zoektocht van de Dzigaove@roep
naar juiste, complementaire beelden.

In het derde deel van de film zullen we dan ook dat er verandering komt. De zwarte, lege beetdken langzaam
opgevuld: men vindt alternatieve beelden, die delepuaan de bourgeoisideologie ontleende beeldemekun
vervangen. Een oplossing wordt op het eind varilaedangereikt: Paola dient de contradictoriscleeneinten in haar
leven te verergeren en de klassenstrijd in ha@nlée brengen. Ze dient subjectiviteit in klassatar te denken.

Nu Paola zich bewust is geworden van haar tekoritkgem, worden een aantal vroegere scenes uitrdenBrnomen.
Waar deze oorspronkelijk gevuld werden door zwdreelden, worden deze beelden nu opgevuld. De af- en
aanwezigheid van beelden is met andere woordenmestafoor voor het ideologisch bewustzijn van Padle,
protagonist van de film.

Paola merkt hierbij ergens op dat dit bewustzijmtecgeen eindpunt is. Het is onvoldoende om etsegrijpen, het is
noodzakelijk om hieraan iets te veranderen. Hatagrom volgens Paola noodzakelijk om de klass@hstrihaar
persoonlijk leven te verwerken. De theoretischedzaak in de film wordt echter niet onderschat. dérfitin luidt het:
‘We must recognize that at a certain point in #neotutionary struggle, the most important taskeory’ 2

Vervolgens begint Paola aan haar revolutionairgstn krijgen we opnieuw dezelfde sequenties & zlie eerder
reeds getoond werden, zij het dat deze nu op edgr@amanier georganiseerd zijn: er wordt met nagveegen op de

contradicties die in haar leven aanwezig zijn.

4.7.7.5 Vladimir Et Rosa

380 IBID., p. 39.
381 J.R. MACBEAN, ‘Godard and the Dziga Vertov Groujntand Dialectics’ inFilm Quarterly, 26, (1972), 1, p. 40.
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Vladimir Et Rosas een vrije verfilming van het proces van de ragande Chicago Seven. Deze Chicago Seven
stonden tussen maart 1969 en februari 1970 tevednrteen Amerikaanse rechtbank omwille van een sawering
die de Seven samen beraamd zouden hebben. Daan@mastze ook aangeklaagd vanwege het feit ddjdems de
bijeenkomst van de Democratische Nationale Congentil968 anderen tot relschopperij zouden hebbegezet.
Deze Conventie was danig uit de hand gelopen nadatifestanten die deelnamen een demonstratie tdgen
Vietnamoorlog en lokale autoriteiten met mekaaagsawaren geraakt. Dit lokte een hevige reactiedeakant van de
overheid uit met onder meer de arrestatie van derZéot gevolg. Na hun proces zouden de zeven blesgtien
uiteindelijk echter allen worden vrijgesproken.

Deze film is een theatrale re-enactment van hatgsrdéegen de Chicago Seven. Het theatrale gelaitele film
doet volgens MacBean denken aan het commediarteléa aan de films van de Marx Broth&sGodard en Gorin
gunnen zichzelf heel wat artistieke vrijheid: estaat een discrepantie tussen het feitelijke prtegsn de Chicago
Seven en der voorstelling ervan in Vladimir and &ago zijn twee van de beschuldigden in VladimirdARosa
vrouwen, in tegenstelling tot in de realiteit, walle beschuldigden mannen war&h.

MacBean ziet in dit theatrale element een benadngkikan het belang dat Godard en Gorin zien in daier
waarop men zich gedraagt binnen een repressiefesystHet proces wordt hierbij gezien als een metafdia dit
theatrale element sluit men trouwens aan bij die vian Bertolt Brecht die stelt dat het theatemeess een middel is
om de sociale situatie aan de kaak te stéffen.

In deze film wordt een gelijkaardige thematiek betedd dan inLotte In Italia namelijk de discrepantie die er
bestaat tussen de militante praktijk en de domsaourgeoisideologie die het dagelijks leven bediebteer bepaald
wordt er in deze film nagegaan op welke manierldedenstrijd in iemands persoonlijk leven kan wordebracht en
hoe dit diens leven kan verandef&n.

Exemplarisch hiervoor in een scéne uit het begindeze film waarin een foto van Lenin wordt getoararop de
woorden ‘théorie’ en ‘pratique’ met de hand geselrestaan. De term 'pratique’ is echter doorstregptleze wijze
wijst men op het belang van het praktische aspattde revolutionaire strijd. Dit is een boodschap bnks-radicale
intellectuelen

De discrepantie tussen deze twee elementen, theoneaktijk, wordt invladimir And Rosaverder geillustreerd
aan de hand van de verschillende wijzen waaropedechillende beklaagden zich verdedigen en dieedschillende
graden tonen waarop men daadwerkelijk militanvisserder gematigd. De grootste tegenstelling bestiarbij tussen
de stijl van verdediging van Bobby Seale, die daingis toegedaan dat het Amerikaanse justitiesysteelectief is
in die zin dat het de Zwarten benadeelt en tuseea dan William Kunstler en David Dellinger diehian verdediging

een stijl hanteren die door Godard en Gorin 'ureerein-scéne bourgeoise, style comédie francaisdt genoemd®

382 IBID., p. 42.
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In verband met de zoektocht naar een nieuwe bedkda er gewezen worden op de uitspraak van Gadateze
film dat het probleem voor militante flmmakersam de breuk met het systeem in beelden uit te @mukiofwel: ‘to

find the images that oppress us in order to destrem.’

4.7.8 De ontbinding van de Dziga Vertov Groep

Hoewel er geen exacte datum bekend is waarop dg@Da@rtov Groep ontbonden werd, geldt er algemensensus
dat dit rond 1972 gebeurde. David Sterritt wijseébelangrijke oorzaken aan voor het opdoeken ga@rdep. Een
eerste oorzaak is van persoonlijke aard en sitzégtin het motorongeluk waarin Godard in 1¥70etrokken raakt.
Na dit ongeval zou Godard gedurende twee-en-edrndaallange tijd in het ziekenhuis moeten doomigen. Hierbij
zou hij trouwens verzorgd worden door Anne-Marieeilie, die nadien zou uitgroeien tot zijn nieuwefpessionele
partner’®

Een andere oorzaak voor de ontbinding van de Goegmdt zich op het socio-politieke niveau. Volgeéisrritt
was het politieke klimaat rond 1972 dermate matangerd dat een project als dat van de Dziga Ve&mep niet
langer levensvatbaar was. Het kleine doelpubliekndade gebeurtenissen van mei '68 voor dergefijkes was
ontstaan, was tegen deze periode namelijk groténaeedwenen. Bovendien had de progressieve geesmei’68
tegen deze tijd plaats moeten ruimen voor een ceatseve en reactionaire tegenreactid.

Bovendien blijken Godard en Gorin in deze filmikgh ten aanzien van het project van de Dziga VeBimep. Zo
ontkenden ze in een interview dat men er binnerga Vertov Groep ooit in geslaagd was het kaigtiathe
systeem daadwerkelijk te verlaten. Ze wijzen hjeobi het feit dat de films die onder de vlag vanDigga Vertov
Groep geproduceerd werden, steeds financiéle dedeieg hadden gekregen van verscheidene televas@s en
een boekenuitgeverij.

Godard zou jaren later in een interview met AladiiRj trouwens zijn politieke betrokkenheid tijdeziiy radicale
fase enigszins relativeren. Op de vraag of hij egitit een maoist was, antwoordt Godard: ‘I was yoong. |
developed slowly. (...) | discovered revolutiongisb questions, after everyone else...I loved Mab laved Goethe. It
was political romanticisn??

De geesten van Gorin en Godard, de twee voortrekkan de Dziga Vertov Groep, leken rond 1972 dudere
geévolueerd. Uit de filrTout Va Bierdie ze in dat jaar samen (maar niet langer oneerogmer van de Dziga Vertov
Groep) maakten, blijkt alvast een hele ommezwaaiwdrden de twee hoofdrollen in deze film vertotkior de
filmsterren Yves Montand en Jane Fonda en KEeut Va Bienterug naar een min of meer conventionele narmtiev

plotconstructie®

387 Wheeler-Dixon situeert dit motorongeluk in juni 19net als James Monaco.
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In Tout Va Bienis er bovendien een bijzondere aandacht heeft deatatus en de transformatie van het beeld en
het cultuurproduct in de laatkapitalistische sameinig>*>*Meer bepaald heeft Godard volgens Dixon in dezeoger
aandacht voor de problematiek van de cultuur die Beelden overladen wordt.

Deze aandacht voor de problematiek van het beeldtvii@vestigd inLetter To Janeln deze film, in feite een
commentaarstuk op een optreden in Noord-Vietnam dearactrice Jane Fonda, wordt een controversidte die
tijdens dit optreden werd genomen aan een anaheraorpen.

In een begeleidende tekst bij deze film geven Gibdar Gorin volgende uitleg over dit project: ‘Thi an
aesthetic, this is a movie dealing with aesthatitderstood as a category of politics. We prefespeak of aesthetic
and no longer of politics. We are only interested&mnowing about a kind of expression. If | wereViietnam, looking
at a dead Vietnamese child, | would have exactty shme expression, as would Nixon or John Wayhe..t&rm
proletarian revolution in our country has becomenssused that we prefer to say we are interestaddthetics’.

Na Tout Va Bieren Letter To Janeou het enkele jaren stil blijven rond de persean Godard. Hij zou wel nog
onderwerp zijn van de Belgische documentaimel ongue Marche de Jean-Luc Godaed zou het autobiografische
maar nooit gerealiseerde videoproj&ti, Je voorbereiden. Zijn eerste nieuwe langspeelfilm eowechter pas drie
jaar naTout Va Bierkomen metNuméro DeuxHierin zou zich een heruitgevonden Godard opembdie weliswaar
nog steeds enkele restsporen draagt van zijn gennde Dziga Vertov Groep, maar qua thematiekaspak wel een

volledige nieuwe richting inslaat.

4.8. Politieke ideologie in de late cinema van Goddr

Tout Va Bieren Letter To Jananarkeren het einde van de radicale fase in hetreatan Jean-Luc Godard. Na deze
films zou Godard verscheidene jaren geen films rpeaduceren: het zou tot 1975 duren vooraleer Gbduwatici Et
Aillleurs een nieuwe film zou makefti Et Ailleursis in feite een herwerking valusqu'a la Victoirg oorspronkelijk
een project van de Dziga Vertov Groep over hetélseh-Palestijnse conflict, dat binnen de Groeptecnooit
afgewerkt werd?

Exemplarisch voor de stijlwijziging in deze periodehet gebruik van de voice-overliti et Ailleurs:die klinkt in
deze film opvallend zacht in vergelijking met diens van de Dziga Vertov Groep. Ook uit de inhoud daze voice-
overs spreekt dergelijk genuanceerder wereldbe&idklinkt het in deze film: ‘Il est trop facile ¢top simple de
simplement diviser en deux le mond&.’

Hoewel de toon in deze films duidelijk gewijzigd éa ook niet langer zo'n prominente plaats innemesent
Dixon dat in de late cinema van Godard nog steedsbelangrijk politiek element aanwezig is. Dit ziith volgens
hem meer bepaald in de aandacht die Godard infillesecheeft voor de beeldproductie binnen de postenoe cultuur

en de wijze waarop beelden ontegensprekelijk ogxzenis beinvioedett

302 M. LANDY, ‘Just an image: Godard, cinema and pholasy’ in Critical Quarterly, 43, (2001), 3, p.28.
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Morrey schrijft in verband met de late cinema vasd&d: ‘Godard's political discourse in these filmay not be
so forthright and didactic as it was in the latéd® and early 1970s, nor is it couched in the eipihetoric of
socialism, but the director's increasingly frequieinh toward the past, which has been condemnedrive quarters as
an impotent nostalgia, is [...] inseparable fronccatinued critique of the political and economialities of the
present?”’

Dat Godard in diens late cinema de kritiek op deitkéistische maatschappij niet volledig achterwksg, bewijst
Nouvelle VagueHier wordt een wereld geschetst die overheerstitndoor de handel. Ook het kunstwerk kan aan
deze mercantiele orde niet ontsnappen: het kunstwerdt in de wereld vamNouvelle Vaguéeschouwd als een
commoditeit. Schoonheid wordt hierbij slechts bete&vol als men deze kan bezitééh.

L'Enfance de I'Artis een segment uit de compilatiefilBomment Vont LeEnfant® In deze kortfilm leest een
vrouw een tekst voor aan een jongeman waarin deswan opstand, rebellie en de aard van autoiiteitraag
worden gesteld. Terwijl dit gebeurt, spelen eentadtinderen buiten voetbal op hetzelfde momentedat aantal
mannen er een gewelddadige confrontatie uitvecliterboodschap van deze film is het recht van kedem in een
stabiele samenleving te wonen. Deze boodschaplitieppzij het dat deze niet meer zo dogmatischde films die
Godard maakte tussen 1967 en 1972. Exemplariscbobieis de volgende uitspraak van Godard: ‘otythnnies, the
most terrible is the tyranny of ide#8’ OverL'Enfance De L'Arvertelt Michael Witt®

De belangrijke thematiek van de geschiedenis bimleefiims van Godard in de jaren negentig pastemsgMorrey
binnen een klimaat waarin herdenkingen van histbasgebeurtenissen mekaar opvolgden: zo waren eeze
periode niet enkel herdenkingen naar aanleiding dervijftigste verjaardag van de landing en Norné@reh de
tweehonderdste verjaardag van de Franse Revoinéiar ook van het honderdjarig bestaan van de cin@odard
wijst er echter op dat herdenkingen hebben everigaabken met vergeten dan met herinnéten.

Godard is echter van mening dat deze herdenkingen historische gebeurtenissen geen onschuldig tesrak
hebben. Zo wijst hij ,naar aanleiding van de vignran het honderdjarig bestaan van de cinem2,Rnis 50 Ans de
Cinéma Francaiseop de schuld die de cinema heeft gehad aan denjeelging en -uitroeiing. Godard ziet de
monumenten die worden opgetrokken voor de vermododien dan ook als een bewijs dat de mens dezscinag
gebeurtenissen al vergeten is en eigenlijk oekamders wil. Indien de mens zich deze gebeudenidaadwerkelijk
zou willen blijven herinneren, stelt Godard voauanen op de televisie elke avond Alain Resnaisun@ntaire over

de vernietigingskampeuit Et Brouilard moeten vertoneti?
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Politiek komt in de films van Godard vanaf de jaregentig voornamelijk aan bod via de geschied@gébhalve
een historisch aspect heeft het politieke in deémenca ook dikwijls een cultureel aspect. Politigkschiedenis en
kunst zijn volgens Godard aan mekaar gelieerd. &stebillustratie hiervan is ongetwijfeld Godardistoire(s) du
Cinéma waarin de stelling wordt uitgewerkt dat de cinetijdens de Tweede Wereldoorlog jammerlijk gefaadebft
om zich politiek te engageren en de actuele réaliteer te geve®® Uit dit falen van de cinema en de kunst zou een
cultuurpessimisme en een idee van de teloorganguw&inur, kunst en cinema voortvloeien.

Uit Allemagne Neuf Zérmaar ook uit-orever Mozartblijkt dat Godard behoorlijk pessimistisch is isggd wat
de geschiedenis betreft. Dit toont zich onder nieele uiting van de gedachte korever Mozartdat men in de jaren
negentig even laf en verward blijkt te zijn dardmjaren dertig. Volgens Morrey toont Godard zigheen dergelijke
stellingname schatplichtig aan de Spaanse schrjjwan Goytisold® Morrey wijst hiernaast ook nog op de invioed
van de Franse geschiedkundige Fernand Braudel togelsehiedkundige denken van Godard. Geschiedehisugt
door middel van een langzame ontwikkeling en déenatn verzet is hierbij belangrif

Godards historische is tenslotte ook schatplicltgy Walter Benjamin, met name aan diens Thesesi@n T
Philosophy Of History, die Godard ook aanhaald&las Pour Mai In dit werk vertelt Benjamin over de noodzaak om
het geheugen van onze voorouders te beschermen teggrsers die het zouden willen gebruiken vooereig
doeleinden. Om dit mogelijk te maken is het noodiifgk om in te gaan tegen een lineaire opvatting ke
geschiedenis en dient men een dialectische speomgiken naar het concept van de JetzAZeit.

Ontsnappen aan de geschiedenis en de eigen veoadedifkheid is hierbij onmogelijk. In de uitersersoonlijke
film JLG/JLGverklaart Godard dat ‘Le passé n’est jamais mibrfest méme pas passé’. Geschiedenis heeft mslge
Godard met andere woorden een alomtegenwoordidtieara

Diezelfde geschiedenis blijkt echter niet tegenogeukkende commercialisering van de samenlevingahdste
zijn. Dit blijkt onder meer irAllemagne Neuf Zérwaar Lemmy Caution, de protagonist van de filnrmdweandelt op

een vlooienmarkt in Berlijn waar allerhande memdialbe koop staan die getuigen van het gruwelljleziverleden.
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5. HOOFDSTUK 5: CULTUUR

5.1. Inleiding

In zijn films geeft Godard blijk van een contradiésche visie op cultuur: de films uit de beginfasa zijn carriere
staan alom bekend omwille van de vermenging vameen uit de hoge, gecanoniseerde met elemeritele lage,
populaire cultuur. De late Godard lijkt op dit vlekhter een conservatieve bocht te hebben gendameiliens late
films wordt er vooral verwezen naar meer klassiekbtuurproducten van voor de twintigste eeuw. Zegende
elementen uit de lage cultuur worden hierbij vaatidch benaderd.

Godard lijkt bovenal niet te willen opteren voonagnema die zich heeft afgescheiden van het venleBvenmin
acht Godard het opportuun om voor een cinema vaeedsvige herhaling te kiezen, waarbij aloude thensi
onderwerpen telkens weer ongewijzigd worden geckpreerd®” Het is hier dat een deel ligt van de verklaring
waarom Godard in zijn vroege filmkritiek zo fel sk gaat tegen de Franse regisseurs wiens opdraothibe het
grootste deel bestonden uit getrouwe adaptatieslitenaire klassiekers. Het verleden en het hedgn wlgens
Godard onmiskenbaar met mekaar verbonden, hetdggienBande A Parsymboliseert door middel van een opschrift

dat stelt dat ‘classique=moderne’.

5.2.  Modernisme en postmodernisme

Over het verschil tussen modernisme en postmodeengtelt Klages dat deze op heel veel vlakken dgaarelijken.
Ze wijst hierbij onder meer op het gebruik vitagmentatie, de opheffing tussen hoge en lageiwukn een
neiging naar zelfbewustzijn. Waar metdernismeeen gefragmenteerd beeld presenteert van de suibgc
en geschiedenis, presenteert het deze fragmerdktieeen tragisch en te berouwen iets. Binnen het
modernisme blijft hierbij de idee staande staan kdaistwerken de mogelijkheid bieden een eenheid,
coherentie en betekenis mee te geven die verlaragenaakt in het moderne leven. Kunst is met andere
woorden een baken dat de alledaagse chaos vandirmaaealiteit weet te overstijg&h.

Binnen het postmodernisme betreurt men echteragdgrientatie en incoherentie niet die eigen is @amdderne
wereld, maar verheerlijkt men deze. Het verheveaktar van het kunstwerk wordt hierbij gerelativedfunst dient

binnen deze chaotische wereld in de eerste plaafelen met deze chads.
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Omtrent het onderscheid tussen modernisme en pdstmieme stelt Rose dat postmodernisme in feitveem
van modernisme is zonder de hoop en dromen die ldaite stroming draagbaar maaktédean-Francois Lyotard
schrijft in diens werk Defining The Postmodern dah postmoderne tekst gekarakteriseerd wordt dmobdcolage-
element waarbij gerefereerd wordt aan een versehbi&d aan elementen uit voorgaande stijlen emgest'! Jean-
Francois Lyotard wijst erop dat het postmodernisimeé meteen een scherpe afzetting tegenover he¢misthe dient
in te houden, maar dat het postmodernisme eerdeeal derivaat van het modernisme dient te wordanenq,.
Volgens hem is de scheidingslijn tussen het modempostmoderne helemaal niet zo scherp en isusemdgelijk

dat een tekst ,en bij uitbreiding een film, ted@itijd modern en postmodern*s.
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Roland Barthes beschrijft een postmoderne tekstwdzer als ‘a tissue of quotations drawn from theuimerable
centres of cultures®*Frederick Jameson en Sylvia Hart/éyalen dit debat uit de literaire sfeer en heblmrdacht
voor de socio-economische context van het modem@mpostmodernisme.

Frederick Jameson tenslotte wijst erop dat éérdednelangrijkste eigenschappen van een postmotiksieis, dat
ze de tweedeling tussen kunst en commercie, hodggercultuur, ongedaan madktlin verband met het onderscheid
tussen modernisme en postmodernisme stelt Fredésitieson verder dat het postmodernisme gepaardnghaten
vlakheid en een gebrek aan diepte en individudlle Be postmoderne vorm veruiterlijkt zich volgeiameson het

best in de pastiche?

5.3. Godard als modern of postmodern filmmaker?

Er is sprake van behoorlijk wat onenigheid bij @eschillende filmtheoretici omtrent het feit of deema van Godard
nu als modernistisch, dan wel als postmodern deeworden beschouwd.

Langs de ene kant zijn er diegenen die in Godatrtbleabeeld van een postmodern flmmaker meneetiechnen.
Voorbeelden hiervan zijn Jill Forb8sdie Jean-Luc Godard omschrijft als een postmodeevant la lettre en David
Sterritt"® die een aantal van zijn films omschrijft als eestmoderne pastiche.

Een specifiek inzicht wordt geboden door Chao diedé weerbarstigheid van de cinema van Godard wat d
interpretatie betreft en het tekortkomen op viak Wt bieden van een hermeneutische totaliteit,veenbeeld ziet

van het door Jean-Francois Lyotard aangehaaldeovaven ten aanzien van de metaverh&len.

413 R. BARTHES,Image, Music, TextNew York, Hill & Wang, 1978, 146.
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Jacques Aumont is het echter niet eens met déngtelat Godard een postmoderne filmmaker zou ¥pigens
hem is er ‘pas moins postmoderne que Godard’ batigsthetisch project van Godard schatplichtigdeailealen van
het modernismé&? Verstraeten meent eveneens dat het nuttiger ilrde van Godard te beschouwen vanuit een
modernistische optiek

Afgaande op deze controverse kan men er van uit dade waarheid ergens in het midden ligt. Deebkitigen
van Armond White en Frederick Jameson zijn op tikwaardevol. Zo meent White dat binnen het oewae
Godard een transitie is waar te nemen van modeenitijdens de narratieve fase naar een controvérsiee
postmodernisme in de late cinema van Godard.

Frederick Jameson herkent een gelijkaardige bewegirziet in de cinema van Godard een ultiem tmtitkomen
van het hoogmodernisme dat echter tegelijkertijki diens uitputting in zich draa¢f Behalve een hoogmodernistisch
filmmaker ziet Jameson in Godard ook een postmad&immaker wiens films zichzelf opvatten als teksten die
ingaan tegen de notie dat filmische representatieabsoluut waarheidsgehalte zou inhouden.

Allen Thiher verklaart dat Godard misschien welngeest representatieve postmoderne filmmaker isy detehet
modernistisch karakter van Godards cinema zekernmég worden onderschat. Hij wijst hierbij op heit fdat zijn
films de angst en contradicties representeren wanmeodern artiest, die tracht de postmodernististhiting te
accepteren dat mimesis nooit meer kan zijn danrg@resentatie van zichzéff. Thiher herkent hierbij een strijd bij
Godard tussen enerzijds het besef dat een filmdsteen representeerde daad is en dat de binnemeimac
uitgebeelde realiteit, vervormd is.

Allen Thiher merkt hierbij op dat er bij Godardestis een poging aanwezig om uit dit innerlijke bawjrssdenken
te kunnen treden dat uit een dergelijke postmodsteléng voortvloeit. Diens constante cinematoigicife innovatie
dient dan ook gezien te worden in het licht varhdep om binnen de cinema een geschikte manienteeriom een
welbepaalde sociale realiteit te representerenatsdonderdompeling in het marxistisch gedachtegaedhet eind
van de jaren zestig is volgens Thiher dan ook Jloeem poging van Godard om aan de hand van eelitainta
denksysteem uit een postmodern dilemma te tr&fen.

Allen Thiher concludeert uiteindelijk door te selldat Godard een filmmaker is die zich bewushis vet feit dat
‘film offers no neutral view of some reality thatepexists its filmic appropriation. The very faétfilmic appropriation

means that the filmed object is converted intocamic sign’#*’

5.4. De notie van de artiest

420 J. AUMONT, Amnésies: Fictions du cinéma d'aprés Jean-Luc Ghdzaris, P.O.L., 1999, 143.
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Ontkenning van vroege Godard dat het maken vars féden groepsproces is. In het artikel Bergmanotaatalean-

Luc Godard de volgende uitspraak noteren: ‘Hé bien] Le cinéma n'est pas un metier. C'est urCartn'est pas une
equipe. On est toujours seul, sur le plateau coohevant la page blanche. Et pour Bergman, étre s'esl, poser des
guestions. Et faire des films, c'est y repondren®saurait étre plus classiqguement romantidtfe’.

Op het moment dat Godard deel uitmaakt van de DZagtov Groep wordt er verder gebroken met de naiede
uniciteit van de artiest. In deze periode staatalectieve filmproductie centraal. Godards argwianaanzien van de
notie van de artiest blijkt duidelijk wanneer déze 969 verklaart dat ‘la notion d'auteur est upgam complétement
reactionnaire*?

Als de Dziga Vertov Groep in 1972 wordt ontbondeetekent dit niet meteen dat de visie van Godarttemnde
collectieve filmproductie opnieuw zou verdwijnenieN alleen zou hij in dat jaar nog met Jean-Pigaerin
samenwerken aarout Va Bienook zou Godard vanaf 1975 beginnen samenwerkéinmee-Marie Miéville.

Tegelijkertijd zouden Godards films in de loop vde jaren tachtig en negentig meer dan ooit eenetijkel
individuele stempel dragen. Merkwaardig hierbipét feit dat dit zeer herkenbare, individuele ktgakan deze films
gelijk zou lopen met een toegenomen quotatiedrBxegnotie van de artiest Godard zou hierbij dus gkelgk zijn
bestaan vinden in het hergebruiken van matermalanderen.

Als voorbeeld kan men verwijzen naar de fi€mg Lear uit 1987. In deze vrije adaptatie van dit tonesdstan
William Shakespeare wordt uiteraard verwezen natohgineel toneelstuk, maar worden los hiervak @berenties
gemaakt aan andere filmadaptaties van dit stuls zm versies van Orson Welles en Grigori Kozintséacavone
wijst in verband met deze film op het feit dat lmerextualisering van vooraf bestaande beelden daafl in zijn late
films toepast, een impliciete weigering inhoudt dEnnotie van de artistieke originalitét.

Volgens Ranciére zijn deze films van Godard dan eek uitstekend voorbeeld van de phrase-irfidddit deze
phrase-image spreekt volgens hem een individueghngen om de uniformiteit, die zou ontstaan zipordde
opheffing tussen de traditionele culturele ondeg&dihgen , te weerstaan. Rancieres concept vahmdasgimage doet
volgens ... denken aan een cultuur van post-postmimine’® In verband hiermee kunnen we ook nog verwijzem naa
Kaja Silverman die de visie op het auteurschageitate cinema van Godard aanduidt als 'the authoeaeiver*>

Opvallend in verband met de houding ten opzichte da notie van de artiest bij de late Godard isvwens de
aanwezigheid van een 'logique de la commande' @iagifid van de jaren tachtig. Deze ‘'logique detarnande’ duidt
op een aantal opdrachten die Godard in deze penwakie in opdracht van grote bedrijvéting Lear, Détective
Puissance de la ParolenLe Rapport Dartyzijn hier voorbeelden van. Deze ietwat vreemdezkeran een regisseur
die aan het eind van de jaren zestig nog zo zvekaet ging tegen de relatie tussen het kapitadkasinema is echter
simpel te verklaren. Godard zag via deze werkwijpeners een mogelijkheid om een aantal meer pergkonl

projecten, zoals zijhlistoire(s) Du Cinémate kunnen financieren.

428 J.-L. GODARD,Godard Par Godard: les Années Cahiers 1950-1%#is, Flammarion, 1989, 136.
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430 D. YACAVONE, ‘Jean-Luc Godard and Roy Lichtenste@riginality, Reflexivity, and the Re-Presented gaain Forum,
(2005), 1, p. 9.

431 A. ISRAEL-PELLETIER, ‘Godard, Rohmer, and Rancigriéhrase-Image’ iBubstance34, (2005), 3, p. 35.
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Interessant in dit opzicht is tenslotte nog wahdeac Godard in de jaren negentig verklaarde muatkking tot de
auteurspolitiek: ‘Francois [Truffaut] spoke of taur politics'. Today, all that is left is the tetauteur', but what was

interesting was the term 'politics'. Auteurs areniportant.***

434 J.-L. GODARD en S. DANEY, ‘Godard Makes (Hi)Stori@s R. BELLOUR en M.L. BANDY (Reds.),Jean-Luc Godard:
Son + Image 1974-199New York, MoMA, 1992, 160.
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5.5. Cultuur

5.5.1 Narratieve fase: het cultureel verleden als ilge haven

John Kreidl haalt de opleiding die Godard op heelyn genoot aan als een belangrijke bron voor diensis van de
Franse culturele geschiedenis. Volgens hem ligtdee belangrijke verklaring voor diens voorliefd®r auteurs als
Descartes, Racine en Corneille. Verwijzingen naaeden andere auteurs zoals Voltaire, Rousseazad@ah Flaubert
zouden dan ook volop aanwezig zijn in Godards filtidken. In diens tekst Défense Et lllustration Découpage
Classique bijvoorbeeld wijst Godard op de aanwegiilran een aantal gemeenschappelijke cultureteegiten in de
18e en de 20e eeuw: ‘Je voudrais rapporter quejgpiass communs a l'art du XVllle siecle comme énlae en scéne
de ces derniéres annéés’.

Tijdens de eerste jaren van Godards carrierelaissfjjisseur zou Godard eveneens uit dit cultureteeden putten.
Dit gebeurt niet enkel in de vorm van visuele refdies, zoals de aanwezigheid van een schildenj da
Impressionistische schilder Pierre-Auguste Remok Bout De SouffleDeze inspiratie is eveneens terug te vinden op
het niveau van het verhaal. Zo is het scenarioMasculin, Féminingebaseerd op La Femme de Paul en Le Signe,
twee kortverhalen van de Franse auteur Guy De Mzsayd.

Godard haalt echter niet enkel zijn inspiratie het literaire, filosofische en schilderkunstige leden. Ook de
filmgeschiedenis is binnen de cinema van Godartistalom aanwezig. Zo vertolkt de Duitse regis&etz Lang een
belangrijke rol inLe Méprisals vertegenwoordiger van de sereniteit en wijshieideite fungeert hij als een soort
veilige haven, een baken van wijsheid en artistighenticiteit binnen de filmwereld die in dezerfitentraal staat. De
rol van Fritz Lang staat hierbij tegenover deze denfilmproducer Jeremy Prokosch, die het belang het geld
binnen de cinema vertegenwoordigt.

Fritz Lang geldt daarbij als de verpersoonlijkirapvhet gouden Hollywood-tijdperk. Deze gouden pk¥jaie men
doorgaans situeert vanaf de vroege jaren twintigeéovroege jaren vijftig, kon er komen dankzijideoering van een
studiosysteem, een winstmaximaliserende en toewalpende dominante productie- en distributiewijidet is
hierbij enigszins contradictorisch dat het net bimmit systeem is dat de filmcritici van Cahiers@néma zoveel
exponenten wisten te vinden die zouden dienencaigbeeld voor hun auteurspolitiek.

Le Méprisis in dit opzicht ook een nostalgische terugbldandeze gouden periode van de cinema, maar geef
tegelijkertijd ook blijk van een pessimistischei@iever het huidige systeem, waarin artiesten afgglniet langer over
dezelfde vrijheid als in het studiosysteem besdtkkn de taal van het geld nog meer dan vroegeisadevan de

artiest onderdrukt.

435 J.-L. GODARD,Godard Par Godard: les Années Cahiers 1950-1%is, Flammarion, 1989, 60.
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Het politieke bewustzijn loert in deze film dus deeop de achtergrond en niet alleen wat de prollischa relatie
tussen het artistieke en het economische binndiinddetreft. Wanneer de filmproducer lre Méprisverklaart dat
‘whenever | hear the word culture, | bring out nheckbook’, is dit een variatie op de beruchte witag van Erich
Goebbels, minister van Propaganda in Nazi-Duitsidiedstelde dat ‘whenever | hear the word cultlrget out my

revolver’ ¢

436 J. WILLIAMS en M. TEMPLE,Forever GodardLondon, Black Dog, 2004, 412.
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Dat Fritz Lang in deze film niet louter als icooit de filmgeschiedenis fungeert, wordt bewezen weanrmeze de
filmproducer erop attent dat zijn uitspraak eendnisch precedent heeft: ‘'some years ago, somébl®yrears ago, les
hitleriens disait revolver au lieux de carnet deauie’. Het is hierbij relevant te weten dat Friemb ten tijde van het
Naziregime zijn vaderland ontvlucht was, nadat elfele Goebbels hem gevraagd had om het leiderschapde
Duitse filmindustrie op zich te nemen. Wanneer Z-tiang zichzelf vertolkt inLe Mépris wordt deze dus ook
voorgesteld als een slachtoffer van het naziregifiedeze scéne wordt er een link gelegd tussendmtegime en de
filmindustrie: waar men in Nazi-Duitsland cultuwadhtte uit te zuiveren en te liquideren, koopt rirehe Mépris
simpelweg de cultuur uit. De middelen zijn weliswaanders, het eindresultaat is volgens Godard ijkijnl
gelijkaardig®” Fritz Lang vervult hierbij dus tegelijkertijd delrvan boodschapper van het culturele verledervaais

moreel baken.

5.5.2 Radicale fase: bourgeoiscultuur als vijand

De noties van cultuur en beschaving worden in decate fase van Jean-Luc Godards oeuvre verboraeme notie
van de klassensamenleving. Zo klinkt he¥Week-End‘Etre civilisé signifie donc appartenir a une i€ de classe, a
une réalité contradictoire ou le développement fdeses productives est nécessairement lié au dépefoent des
formes de I'exploitation de I'homme par 'lhommecl&sge, servage, salariat sont les trois grarateset de servitude
qui caractérisent les trois grandes époques dizatdn. Pour Engels, les formes typiques du pgessala société de
classe et de I'évolution des rapports de classasctérisent I'histoire occidentale inauguré par deecques et
débouchant sur le capitalisme industriel. Lorselgaérois éléments: propriété privé, famille moamigue et état sont
noués ensemble au sein d'une société, celle-piassée de la barbarie a la civilisation, de laéé@ans classe a la
société de classé&®

De beruchte pancarde 'Fin de Cinéma' op het eiad&\eek-Ends exemplarisch voor de teloorgang van cultuur
en de hele westerse wereld meent waar te nemee. fidmzuit 1967 schetst een beeld van de Westasesleving
als een gedesintegreerde maatschdfpils grote schuldige voor deze desintegratie waleltbourgeoisie en het
kapitalistisch systeem aangewezen. Deze teloorgamgle kunst wordt ikVeek-Encen ook in een aantal andere films
uit deze periode expliciet verbonden aan de natiespektakel. In het licht hiervan kan gewezen awordp de scene
uit Week-Endwvaarin een pianoconcerto van Mozart wordt gesp&sddcamera maakt ondertussen een volledige 360-
graden beweging, waarbij de kijker de verveling die dit concert bij de toeschouwers hiervan teydeeengt. Via
deze beweging richt Godard zich volgens Sterrith z30k naar de kijker alsof hij deze wil confromt@met diens

eigen verveling die hij ervaart bij het bekijkemwdeze scéent?

437 R. STAM, Reflexivity in Film and Literature. From Don Quirdib Jean-Luc GodardAnn Arbor, UMI research press, 1985,
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138



Farocki noteert trouwens dat Godard in deze filmngenderscheid maakt tussen de bourgeois- en geebiftuur
wat de drijvende kracht van de consumptie betiiefddze cultuur beheerst. Ze wijst erop dat initleealding van de
hippiecultuur naar het einde van de film hetzelfdasumptieprincipe aan het werk is dan in de weratdCorine en
Roland. Ze haalt daarbij de finale scéne Véeek-Endaan waarin Corine samen met de rest van de hippi@cine
het bereide vlees van Roland verorbert. Dit heefitar niets sacraal of betekenisvol. Het is lowen maaltijd,

hetgeen verduidelijkt wordt wanneer Corine de nijdabieoordeelt als ‘pas mal’ en hiermee het sekélakter ervan
bevestigt*

441 K. SILVERMAN en H. FAROCKI,Speaking About Godartew York, New York University Press, 1998, 109.
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5.5.3 Late cinema: het einde van de kunst

We hebben zonet gezien dat een notie van het e@&deultuur reeds vroeg in de cinema van Godarevezy is.
Reeds inLe Méprisis dit het geval: vanaf de opperviakte geziert lijjkze film een verheerlijking van het creatieve
proces in te houden. Een nadere blik leert ecldeadards visie op film, en bij uitbreiding ookdane kunsten, erg
somber is. In deze zin kdre Méprisals Trojaans paard aanzien worden dat op heteegrdit een verheerlijking van
het filmmedium lijkt in te houden, maar uiteindklijooral een gifpijl richting de filmwereld blijkte zijn. Nicolas
Paige ziet inLe Mépriseen uiting van Godards geloof in het einde varkutest?*? De theorie van het einde van de
kunst of the end of art theory is daarnaast ook gemscheidene kunsthistorici, waaronder Victordsoff®, vertolkt.

Het geloof in de teloorgang van de kunst zou zietder doorzetten in de radicale fase van GodandgreeOnder
meer inWeek-EndenTout Va Bierspeelt deze thematiek een belangrijke rol.

In de late cinema van Godard zou een dergelijkendtiek echter een hoofdrol gaan opeisen. Dit igbijbeeld het
geval in King Lear, een film die zich afspeelt mnepostapocalyptische wereld waar kunst en filmpdest teloor is
gegaarf* In King Lear wordt kunst voorgesteld als iets uit het verledsn,iets dat onze cultuur verloren blijkt te
hebbert!>

James Williams merkt daarbij op dat binnen de digahe hoeveelheid aan schilderkunstige refererities
Histoire(s) du Cinémar een opvallende afwezigheid van de abstractiédsdkunst. Godard lijkt de overgang van de
figuratieve naar de abstracte kunst als een adtgang te zien. Door het contact te verliezen negtfiguratieve heeft
de schilderkunst eveneens het contact verlorendmdtistorische echtheid. Godard meent hierbij,dawolging van
André Malraux, dat de cinema hierbij de ethischengorele verplichting heeft gekregen om deze taak da
schilderkunst over te neméfi.

Godard ziet in deze fase van zijn carriere eveneensparallel tussen de teloorgang van de schildstlen deze
van de cinema. Dit komt tot uiting in de volgendespraak van hem: ‘We can say, in general, thagréain idea of
cinema, not Lumiére’s but that which was perhapsyed by Feuillade and continued by Delluc, Vigag drom
which | do not consider myself to be far, this iddacinema is over, as the Fontainebleau schoolés, as Italian
painting is over...One can say that a certain cinbagmnow been achieved. As Hegel put it, an epodimighed.

Afterward it is different. One feels sad becaus&lbbod has been lost¥

5.6. Schilderkunst in de cinema van Godard
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Net als boeken speelt ook de schilderkunst eemgejke rol binnen de cinema van Godard. Godardsipavoor de
schilderkunst Shafto wijst er hierbij ook nog og @odard in zijn jonge jaren ook effectief enigi tieschilderd
heeft!*® De aanwezigheid van schilderkunst omspant prdktieet hele oeuvre van Godard, maar bereikt volgens
Shafto een hoogtepunt idistoire(s) du Cinémawaarmee Godard op een parallel lijkt te willerjizem tussen de
schilderkunst en de cinerffd.

Williams beschrijft Godard als een omnivoor verzéaaevan visuele bronnéff. Shaftd® beschrijft het specifieker
en noemt Godard zowel een filmmaker als een sahilelen mening die wordt gedeeld door IshaghfBubella
Vacche noemt Godard een filmmaker met een zekete man iconofobié®® Verstraeten verbindt dit iconofoob
karakter van Godard aan diens frequente gebruikseailderijen in diens films. Daarbij stelt Verdtan dat als
Godard schilderachtig wil zijn, hij gewoon een sham een schilderij in zijn films stofjt:

Aumont stelt dat de cinema van Godard in een Qesisich kader dient geplaatst te worden, omwibe de
belangrijke uitdrukkingsrol die het lichaam er wékt en het geprivilegieerd karakter van gevoel&ns.

Godard weigert het kunstwerk te fetisjeren en a@géte kunstobjecten af te leveren die meteen kigarvoor
consumptie. Het gebruik van de jumpcut in A Bout Seuffle geeft deze film bijvoorbeeld een onaf kiea en
leggen de aandacht op de tijdsintervallen die telkassen zo'n jumpcut verscholen ligt.

Deze opinie wordt gedeeld door Bellour die stett@adard in diens cinema reeds vanaf zijn eerbtes finvioeden
uit de schilderkunst in zijn films heeft verwefRt. Shafto geeft daarbij een opsomming van de verdehei
schilderkunstige kunststromingen die hem doorhe@msdverschillende fases hebben beinvioed: PopirArie
Nouvelle Vague-periode, de landschapsschilderkeenrstde Barbizon-school in de cinema van de vroagmjtachtig,
het Fauvisme en Impressionisme in de jaren hiddgfia Vacche merkt op dat Godard in diens cinenel gebruik
maakt van een collagetechniek, waarmee hij zich enéel schatplichtig maakt aan het Surrealismejaane en

Futurisme, maar eveneens aan de Pop Art-bewegimdevgaren vijftig en zestitj’
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http://www.sensesofcinema.com/contents/06/40/hissedlu-cinema.html).

449 S. SHAFTO, On painting and history in Godard's Histoire(s) diinéma 2006 (31.07.2008, Senses of cinema,
http://www.sensesofcinema.com/contents/06/40/hissedlu-cinema.html).

450 A.L. WILLIAMS, Republic of images: a history of French filmmaki@gmbridge, Harvard University Press, 1992, 380

451 S. SHAFTO, On painting and history in Godard's Histoire(s) diinéma 2006 (31.07.2008, Senses of cinema,
http://www.sensesofcinema.com/contents/06/40/hissedlu-cinema.html).

452 J.-L. GODARD en Y. ISHAGHPOURCinema : the archeology of film and the memory otatury Oxford, Berg, 2005,
141.

453 A. DALLE VACCHE, Cinema and painting: how art is used in fjl&ustin : University of Texas Press, 1996, 77.

454 P. VERSTRAETEN, ‘Een modernistische 'poging toeoma': de ‘onzuiverheid' van Godards Pierrot Le Fod: BAETENS,

S. HOUPPERMANS, A. LANGEVELD en P. LIEBREGTSlodernisme(n) in de Europese letterkunde: een anmusrvoudLeuven,
Peeters, 2005, 116.

455 J. AUMONT, ‘Godard Peintre’ in J. AUMONT (Red.),/oeil interminable: Cinéma et Peinturéaris, Séguier, 1989,
223-247.

456 R. BELLOUR, Witte de With : The lecture$990, Rotterdam, Witte de With, 2001, 16.

457 A. DALLE VACCHE, Cinema and painting : how art is used in fil&ystin, University of Texas Press, 1996, 7.

141



Yacavone stelt dat de films uit de periode 1966L888 meer dan vroeger gekenmerkt worden door eemercieel
en populair beeldgebruik. Het gecombineerd gebwvaik de collagetechniek en de recyclage van beetdenf de
schatplichtigheid ten aanzien van Pop Art kunstenals Roy Lichtenstein, Andy Warhol en James Rqsish Dit
hergebruik van beelden gebeurt op een herintergrale en creatieve wijze: een hergebruik van edbepeald
element gebeurt op een transformerende wijze. édsbeeld haalt Yacavone een scene aaRiaitot Le Fouwaar de
camera het uithangbord van een TOTAL-tankstatidorigkt, terwijl Marianne op de klankband verkladOTAL,
c'était un film d’aventure*?®

Volgens Shafto is er hierbij slechts één periodeegest die gekenmerkt wordt door een afwezigheid emm
duidelijk herkenbare beinvioeding door de schildedt, met name in de jaren dat Godard als milfianmaker actief
was binnen de Dziga Vertov Groep. Het kunstwerk tkonde films van de Dziga Vertov Groep nauwelifien bod.

In de eerste films van Godard worden hierbij vodtaksiekere schilderijen visueel aangehaald: thpties van
schilderijen van Paul Klee, Pierre-Auguste Renair (8@ mindere mate) Pablo Picasso An Bout De Souffle
bijvoorbeeld.

Zoals zonet reeds werd aangehaald was de voangteiin kunst in de zogenaamde militante films vamasd
afwezig. Bepaalde bourgeoisvormen van artistiepeesentatie werden bekritiseerd. Deze bekritiseloogt parallel
met Godards kritiek op de orthodoxe cinema in qer@de. Op deze radicalisering zou al worden vogetopen in
La Chinoisewaarin een personage stelt dat de Franse filmgiobumiere in wezen net dezelfde zaken heeft
geregistreerd dan Impressionistische schilderMalset en Renoir: treinstations, publieke plaatsemensen die zich
ontspannen. Lumiere wordt daarom in deze film biske@rd en zijn onderwerpen worden omschreven ai@al
irrelevant en dus bourged?s.

Militante kunst dient geinspireerd te worden doemndtie van Mao Zedong over ‘la lutte sur deux fsgrwaarmee
men doelde op de noodzaak van zowel een gepast@tienaire vorm als inhoud. Wanneer kunst tijddaze periode
alsnog wordt aangehaald, gebeurt dit door middele@n woordspeling, zoals in één vanQaétractsdie Godard
maakte en waar hij ‘La Révolution/L’Art évolutionp een pancarde noteerde.

Het zou tot zijn films uit de jaren tachtig duresovaleer Godard opnieuw kunstwerken in zijn filmsl xerwerken.
Een vaak gebruikte strategie is volgens Shaftdregqtiente gebruik van reproducties van bekendddgetjen in zijn
films, waarbij vaak een acteur en een figuur uit sehilderij naast mekaar worden gepla&fsbeze techniek zal
uiteindelijk geformaliseerd worden ifPassion een speelfilm waarin een aantal bekende schigteruit de
kunstgeschiedenis als tableaux-vivants heruitgdb&ekden. Godard zegt icénario Du Film Passiodat Passion

‘une superproduction de fameuses peintures’ is.

458 D. YACAVONE, ‘Jean-Luc Godard and Roy Lichtenste@riginality, Reflexivity, and the Re-Presented gaain Forum,
(2005), 1, p. 8.

459 J. LESAGE, Godard and Gorin's left politics, 198772 inJumpcut (1983), 28, p. 53.

460 S. SHAFTO, On painting and history in Godard's Histoire(s) diinéma 2006 (31.07.2008, Senses of cinema,

http://www.sensesofcinema.com/contents/06/40/hissedlu-cinema.html).
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Leutrat en Cresci wijzen erop dat Godard deze detijén inPassionniet louter als eerbetoon gebruikt, maar ook als
metafoor: zowel op vormelijk vlak (waarmee commaentwordt geleverd op de schilderkunst, de cinemaem
onderlinge relatie), als op inhoudelijk vlak is Ot geval. Zo benadrukte Godard in verband Ratsiondat in de

afgebeelde schilderijen uit deze film ‘all the gre@ves of history are figured : oppression, costustc’*

461 J.-L. LEUTRAT en M. CRESCI, ‘Traces that resemirde Godard’s Passion’ fBubStancé5, (1986), 3, p. 40-41.
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In de late cinema van Godard neemt kunst een bdjlearg rol in dan ooit tevoren. De toon in dezenf wordt
daarbij opvallend melancholisch en nostalgischigern meermaals op een klaagzang van een verokigeljtiest
voor diens verloren en verdwenen kutist.

Diens werkenThe Old Placeen Histoire(s) Du Cinémazijn zelfs volledig rond de thematiek van de kunst
opgebouwd. In de late cinema van Godard wordt aitlek geleverd op de kunstwereld. Tine Old Placeanet name,
bekritiseren Godard en Miéville Andy Warhol omwillan het feit dat wat hem betreft, kunst vooral eemmerciéle
zaak was, hetgeen zich vertaalde in een marktderiemstaanpak® Deze vermenging tussen kunst en reclame komt

in deze film ook nog tot uiting in de volgende pitak: ‘Et le dernier Citroén, s’appellera Picasso’

5.7. Muziek en ideologie

In verband met het gebruik van muziek in de navatifase meent Godard dat hij in deze films de ekuz
'américaine' gebruikte. Hiermee doelt Godard op gebruik dat de traditionele benadering van muirelde
orthodoxe cinema respecte®ft.

We hebben zonet gezien dat het gebruik van muniele icinema van Godard afwijkt van het gebruikvaarin de
orthodoxe cinemalLe Petit Soldatverschilt qua stijl aanzienlijk meA Bout De Soufftewaar het gebruik van de
jumpcut in de laatste film voor de nodige lichtugbheid zorgt, het Parijse achtergronddecor eerldezageloos kan
worden beschouwd en de soundtrack voornamelijk tvgebuld met vrolijke jazzmuziek, zorgen de rustelo
camerabewegingen ibe Petit Soldateen wat dreigende en desoriénterende uitbeeldingde stad Geneve en de
atonale muziek van Maurice Laroux op de soundtrem&r een veel grotere zwaarmoedigheid.

Landy haalt aan dat muziek in de cinema van Gosli@elds een integraal deel uitmaakt van de filmsienouter
als achtergrond dienéftMuziek onderhoudt geprivilegieerde relatie met eetbepaald personage van het verhaal of
met een element of gebeurtenis van de verteiffng.

Er dient hierbij ook gewezen te worden uit een sagihde filmWeek-Endlie ‘Action Musicale’ als titel draag. In
deze scene wordt een directe kritiek geleverd dpchkuurbeleid van de toenmalige Franse minister Cultuur,
André Malraux, die in diens Action Culturelle héap had opgevat om cultuur naar de massa’s te erefigOndanks
het feit dat Godard hier kritisch tegenover stapteekt uit deze scéne met diens circulaire caraarading tevens een
schoonheid en vreedzaamheid die op geen enkel amament van deze film is terug te vinden. Morreyesft in
verband met deze scene met zijn circulaire cameradieg van een verschillend tijdswezen in vergelgkmet de

lineariteit van de consumptielogica die de restdare film beheerst?

462 J. AUMONT, Amnésies: Fictions du cinéma d'aprés Jean-Luc Gaydraris, P.O.L., 1999, 168.
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Een belangrijke film op het viak van de relatiesirs muziek en ideologie @ne Plus OneVolgens Godard bestaat
deze film uit twee bewegingen, een constructieveamndestructieve, waarbij het constructieve elérestaat uit de
veelvuldige scénes waarin The Rolling Stones in g@mamestudio het nummer Sympathy For The Devil fetn
repeteren zijn. De keuze voor The Rolling Stonedeire film heeft agiterende redenen: Godard wasreers van op
de hoogte dat deze groep over een grote aanhangjidedbeschikte bij lagere sociale klassen. Bdiemmaken The
Rolling Stones in hun muziek gretig gebruik vanmas die hun oorsprong vinden in de bluesmuziek zvaarte
muzikanten.

In verband hiermee verwijs ik naar een scén®ui¢ Plus Onavaarin een lid van een militante zwarte beweging
voorleest uit het boek Souls On Ice van Eldridgea@ér. Dit boek uit 1968 heeft een enorme invioedag op de
Black Power-beweging. Centraal in dit boek staathdse dat blanke muzikanten aan het begin var0des@uw de
muziek van zwarte muzikanten gestolen en gehepratyerd hebben.

One Plus Onebiedt echter ook een kritische blik op het muziekium zelf. Door The Rolling Stones in de
artificiéle omgeving van de opnamestudio te tonenthult Godard het arbeidsintensieve proces dat fatn
eindproduct voorafgaat en demystificeert hij hunziak. Het artificiéle karakter van de muziekstuaiaarin The
Rolling Stones zich bevinden, komt des te stenkear voren omdat Godard deze scénes laat contastet beelden

uit een natuurlijke omgevint§?

469 G. ELSHAW, The Depiction of Late 1960’s Counter Culture in d¢aic Godard’'s One Plus One. 7. (12.02.2008, Gary
Elshaw,http://elshaw.tripod.com/jlg/One_Plus_One.htm).
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Godard wil hiermee de mythe ontkrachten dat eetur@dl product in een vacuim ontstaat en uitslditeat
product is van de auteur. Het muzikale productiepsanOne Plus Onés een gezamenlijk proces, waarbij Godard
toont hoe, behalve The Rolling Stones zelf, ookndeiekproducers en -technici hierin een belangrigfespelen.

Het is hierbij opmerkelijk dat in de representata The Rolling Stones i@ne Plus Oneen heel ander beeld spreekt
dan het beeld dat we van deze groep gewend zijderid het bijzonder repetitieve opnameproces iseateeling
regelmatig van de gezichten van de muzikanten é&zen. Er blijkt met andere woorden een groterdzntie te
bestaan tussen de The Rolling Stones die we kevarehun openbare optredens en The Rolling Stoné3ng Plus
One De mythe rond The Rolling Stones wordt op dezaierdn deze film doorbroketi?

De band tussen muziek en het kapitalisme zou madieale fase van Godard echter niet verdwijnergdigne Ta
Droite bijvoorbeeld wordt muziek voorgesteld als eenwele commoditeit dat aan de depersonalisatie i€énadie
van het kapitalisme weet te ontsnapf/é@pvallend in de late cinema van Godard is hierbg het feit dat de muziek
in deze films ook fysiek wordt afgebeeld. Dit gettehijvoorbeeld door het tonen van de muzikantendé muziek
uitvoeren die op de klankband te horen is, zoalBrénom Carmerof aan het einde vaBauve Qui Peut (La Vie)
Hieruit spreekt een gigering om een dichotomische scheiding tussemlaeteluid te handhaven en een streven van
het door mekaar heen weven van de beeld- en kladkFaBinnen de late cinema van Godard is er met andere
woorden spraken van een interactie tussen beelohieriek, waarbij de muziek op bepaalde momenten meét

cinematografisch beeld meewerkt, maar dit op anther@enten eveneens tegenwérkt.

5.8. Het motief van het boek

Godard is een bibliofiel. Doorheen diens oeuvréeas boek alomtegenwoordig: zijn films zitten weijkelol met
impliciete of expliciete referenties aan de litetat Niet enkel zijn verscheidene van zijn filmsgseerd op boeken,
zoalsLe Mépris Bande A Parbf Détective de boeken worden eveneens gebruikt door zijropages: ze lezen eruit
voor of willen via een boek informatie overbreng®e functies van deze referenties kunnen heel sligiggn. Soms
lijken ze gewoon een hommage, soms geven ze coraaremp de film, ze kunnen de film bekritiseren @kznnen de
film(sfeer) aanvullen. In ieder geval maken ze essentieel onderdeel uit van de cinema van Godard.

Vooral in de late cinema van Godard komt diensl#efoor het boek prominent naar voor: scenesnmsfalsILG/
JLG of Histoire(s) Du Cinémawaarin Godard te midden van zijn boeken wordjabteld, komen hierbij frequent

voor. (Zie bijlage: afbeelding 7)

470 G. ELSHAW, The Depiction of Late 1960’s Counter Culture in @e¢aic Godard’'s One Plus Ong@. 9. (12.02.2008, Gary
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5.8.1 Het boek in de cinema van Godard: een overzich

Boeken en kranten zijn alom aanwezig in de vrodgenta van Godard. Hayes illustreert dit in zijnikadt The
Newspaper and the Novel over Godard debuutilrBout De Soufflayaarin hij een uitgebreide opsomming geeft van
de literaire referenties die in deze film gemaa&tden?’* Ik heb eerder in dit werk reeds gewezen op hetujelan
boekomslagen, boeken of krantenartikel worden e@wveneens gebruikt als aanleiding om een verkaadrtellen.

Dit gebeurt bijvoorbeeld itJne Femme Est Une Femmaaar Angela een artikel uit de krant naverteltrove
jammerlijke briefverwisseling van een vrouw dieteee minnaars op nahoudt. Dit wordt echter nietdeorenige
verdere bedoeling in de film gelaten. Via een dgkgeerhaal wordt er commentaar geleverd op hehaal dat zich in
de film zelf aan het afspelen is. Angela is narkedipk verwikkeld in een affaire met twee mannephet dat deze
rollen belange niet zo geéxpliciteerd worden aldhét krantenartikel wel gebeurt. Maar men zou de$ kunnen
stellen dat via dit artikel Godard de kijker aleit maken van wat er zich onder zijn ogen feitelijfn het afspelen is
en dat dit verhaal dus in feite als een analogieuikt wordt*™

Via deze weg wordt een tipje van de sluier gelaW®r de karakters van de personages of de plodeafim.
Boektitels dienen dus niet louter ter visuele refiéie maar brengen ook plotrelevante informatie.ddet werken met
boekentitels is dus een auctoriéle ingreep van @dé®it gebeurt zowel in vroegnarratieve films &lae Femme Est
Une Femmeals in laatnarratieve films, zoaks Ou 3 Choses Que Je Sais D’Elleet dit verschilpunt dat deze
inbedding in diegesis idne Femme Est Une Femsterker zou zijn dan i Ou 3 Choses Que Je Sais D'Efle

Hayes wijst op een significante wijziging in hetbgek van de visuele referenties aan andere boek @u 3
Choses Que Je Sais D’EIM/aar deze voordien nog deel uitmaakten van de-giisscéne en de diegesis van de film,
breekt hij hier in2 Ou 3 Choses Que Je Sais D’Etiedicaal mee. Ook iierrot Le Fouwaren reeds enkele
voorbeelden hiervan op te merken, maar het is pad ©Ou 3 Choses Que Je Sais D'EHat dit gebruik van
extradiegetische boeken op een nieuw niveau kostase.

Een andere belangrijke evolutie binnen de laattiava films van Godard is het gebruik van boekefgigls een
visuele referentielijst: door het tonen van eenkkaétel laat Godard zien welke boeken hem tijogmproductie van
een film geinspireerd hebben.

Dit gebeurt bijvoorbeeld iMade In USAwaar het boek Gauche, Année Zero van Marc Pditehaaldelijk in
beeld komt. Dit boek dat handelt over de relatgsém de moderne Franse politiek en het economideidlen stemt

thematisch in grote mate overeen met de themasiekhade In USA™
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475 K. HAYES, ‘The Newspaper and the Novel in A Bout Beuffle’ in Studies in French Cinem4, (2001), 3, p.185.
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Godard zou deze methode nadien ook verder zettens £r in2 Ou 3 Choses Que Je Sais D'Ellégebreide
aandachtvoor het boek Dix-Huit Lecons Sur La Société Indusigielan Raymond Aron. In dit boek wordt de
noodzaak van economische groei in vraag gestetdiezalat hierbij echter een marxistische opvattiogdt nastreefd.
Aron is in dit boek immers kritisch voor zowel htirxisme als het kapitalisme, waarbij volgens heengvan beide
systemen de ideale oplossing aanbiedt. De gescfigedan de moderne samenleving is volgens hemlariger een
klassenstrijd maar een algemene escalatie van sigag@nsumptie.

Een andere relevant boek dat uitgebreide aandaigitik 2 Ou 3 Choses Que Je Sais D’Hiel.e Grand Espoir
Du Xxe Siecle van Jean Fourastie. In dit boek dEwmlirastie de industrialisering en modernisering da 206 eeuw
worden als een grote hoop op vooruitgang“&an.

Een laatste voorbeeld WtOu 3 Choses Que Je Sais D'Hfade Sociologie Du Roman waarmee gerefereerd wordt
aan een boek van Lucien Goldmann waarin dezeddeltle essentiéle structuur van de moderne nopatfiglellen
vertoont met de economische structuren van de s@rignleving®

Het extradiegetische gebruik van de boektitelsramgi verder worden uitgewerkt in @nétractsenLe Gai Savoir
Tegelijkertijd zou er zich echter eveneens eendommnd wantrouwen ten aanzien van het printmediumGadard
meester maken. Hayes wijst erop dat dit toegenomsamrouwen dient gezien te worden in de veranderddiding
van Godard ten aanzien van cinema, meer bepaaldet@af in de idee dat boekenuitgevers, net afspiibducers,
tussen het creatieve en het commerciéle aspedtatgoroduct staan en dat zij aldus een representatimen voor het
economische aspect van het cultuurprodtict.

Opmerkelijk is hierbij een verschil tuss@nOu 3 Choses Que Je Sais D'EflaLe Gai Savoir waarbij in deze
eerste film Godard door middel van het leveren ksitiek op de consumptiemaatschappij aan de handoektitels
Godard een mogelijkheid ziet om belangrijke ide®&er te brengen. BiLe Gai Savoirzou deze hoop echter
verdwenen en plaatsmaken voor wantrougén.

In One Plus Onstelt Godard dus de validiteit van gedrukte mediar het uitdrukken van de waarheid in vrd&g.
Er wordt hierbij wel een onderscheid gemaakt tussmmidgeschreven en gedrukte teksten. In deze filrdeefilms
waaraan Godard later in de Dziga Vertov Groep zedwerken, komen namelijk erg veel met de hand gegeh
teksten terug. Op dit vlak heerst een wel nog zgklyof dat er een bepaalde authenticiteit in digkgeboodschappen
Zit en dat deze als publiek expressiemiddel kurtiemen.

De scéne in de boekhandel wordt dan geassociedrdamservativisme en fascisme. De scenes waarirgraéiti
boodschappen (MAO-ART) op een muur worden gekalkidien dan weer een revolutionaire boodschap in.

In de films van de Dziga Vertov Groep is het boeker niet in dezelfde mate aanwezig als in de waigde late
cinema van Godard. Weliswaar wordt er ook in délmasfgerefereerd aan geschreven werken, zij hetvianal

politieke werken van onder meer Marx, Mao Zedond.emn.
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Exemplarisch voor het wantrouwen ten aanzien vdrbbek in de radicale fase is een scéneQme Plus One
Deze scéne die The Heart Of Occident getiteldasels zich af in een boekenwinkel waarin naastlpatpur ook nog
erotische en exotisch werk te koop wordt aangehoDere scéne beeldt op treffende wijze uit hoe Gbdg dat
moment staat ten opzichte van het boek. De tijddaGrote Literatuur is afgelopen en heeft plaagten ruimen
voor een totalitaire commerciéle logica waaraan bek boek geen weerstand heeft kunnen bieden. Waeken
vroeger een belangrijke educatieve rol vervuldeeneh deze in de tweede helft van de twintigsteveeaoral ter
sensationele ontspanning: het cultuurproduct hptafits moeten ruimen voor een consumptieproduct.

De naam van deze scéne slaagt op de centrale ekledgedrukte media in de Westerse cultuur hebben
ingenomen. Dit hangt dan ook samen met een pesisichie visie: de gedrukte media worden als decaa@mtien en
hebben niets meer van het opvoedende aspect dierbeeuwenlang gehad hebben. Boeken richten zatHamiger
op de geesten van de mensen, maar op hun erffdtiesle huidige maatschappij lijken boeken vooral escapistisch
aspect te hebben en een uitlaatklep voor onbevagsessieve en erotische gevoelens. Een centrale deke scene is
dan ook weggelegd voor Mein Kampf: meer bepaalgpagsage waarin Adolf Hitler refereerde aan Shalesepe

beruchte slagzin ‘to be or not to be’ wordt hiengehaald.

Hayes wijst er hierbij op dat ilne Femme Estilne Femmeeen gelijkaardige scéne is terug te vinden. Waar
Godard inUne Femme Est Une Femmaehter de nadruk legt op de persoonlijk interadtes er plaatsvindt in de
boekhandel, legt hij in deze film de nadruk op den®mische en ideologische aspedtén.

Het boek is in deze fase van het oeuvre van Gduzrtheest prominent aanwezig.

5.9. Godard en de mediakritiek

Godard heeft als flmmaker eveneens aandacht getadde intermediérende rol van de media. In dibaad kan
men verwijzen naar Inkinen die Godard een medsditdd noemt, die de theorieén van klassieke deridersudwig
Wittgenstein, Georg Hegel, Brice Parain, Theodoord en anderen heeft toepast op het film- enistaaediunt®

De mediakritiek is in de cinema van Godard indeddalam aanwezig. In de narratieve fase staat dezekkzich
in de eerste plaats in relatie met het filmmediimeen film alsLe Méprisis een grote mate van filmkritiek aanwezig
die zich enerzijds uitdrukt in een nostalgischegelik op het verleden en anderzijds in een kiitisblik op de relatie

tussen de financiéle wereld en de filmwereld.
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De mediakritiek van Godard beperkt zich echter tattouter filmkritiek. Hij zal daarbij ook aandaichebben voor
het communicatieproces zelf. Zo ziet Godard in ziwlicale periode taal als een onderdrukkingsmiddel de
heersende, burgerlijke klasse en ziet hij de masdenhierbij het onderdrukkingsinstrument. Hiemgdtgt een zekere
angst voor informatie- en communicatiemiddelen, mea@&neens een geloof in de noodzaak om deze raiddealn te
vallen en omver te werpen. Godard stelt het algtvaC’est parce qu’on communique trop qu’on ne ammique plus
du tout. [...] Il faudrait faire moins d’'images raaes faire mieux*®’

Deze interesse in het communicatieproces zet zikidoor na de ontbinding van de Dziga Vertov Grdap angst
maakt in de loop van de jaren zeventig echter plaabr een ongeziene fascinatie. Zo ontstaat eidbetbij Godard
dat er niet zoiets bestaat als een individueletitd#in Volgens hem bestaat er slechts louter conioatie: ‘Je crois
que la seule chose qui existe au monde, c’estHammication. Je ne crois pas que jexiste, je mésgoas que tu
existes, je crois que nous sommes un mouvementialEse de mouvements, de formes qui passent eatg*®,
Morrey interpreteert deze uitspraak als een gel@of Godard in de omnipresentie en de almachtighaid de
communicatie. Dit geloof dient binnen een mediaikiechter wel gecombineerd te worden met de oiggniy dat de
schijn van communicatie en informatie door de mediabelangrijker worden aanzi&f.

Binnen diens mediakritiek spelen Godards aandaobt Wet televisie- en videomedium een belangrije r
Daarom zal in de volgende paragrafen verder woldgegaan om Godards ambivalente relatie met deee tw

audiovisuele media.

5.9.1 Televisie

In tegenstelling tot veel andere filmmakers heefid&d het televisiemedium nooit als inferieur besetd ten
opzichte van het filmmedium. Reeds in 1964 liet &dduitschijnen dat hij geinteresseerd was om metetium aan
de slag te gaat?

Het zou echter tot 1967 meé Gai Savoiduren vooraleer Godard voor de eerste maal in cbrezau komen met
het televisiemedium. Uit deze film, die gemaakt dver opdracht van de Franse staatstelevisiezenBaiFQspreekt
een tamelijk hoopvolle visie ten aanzien van didmm. Televisie wordt hierbij aanzien als een miigetid om tot
een opvoeding van de grote massa’s te komen. Hatisiemedium bleek echter eveneens erg vatbaaijrtevoor
staatscontrole en Godard zou hier dan ook al gawik mee maken. Omwille van een mogelijke schendim de
openbare orde zouden bepaalde onderdeleth@dbai Savoirdoor de censuurautoriteiten immers geweigerd worde
Godard is zich wel degelijk bewust van de beperingan het televisiemedium: op verscheidene momentee Gai

Savoirwordt er dan ook kritiek geleverd op de sterkeegrean de overheidsautoriteiten op het televisiénmed

487 J.-L. GODARD,Jean-Luc Godard par Jean-Luc Godard: Tome 1: 199841 Paris, Cahiers du Cinéma, 1998, 586.
488 IBID., 508.

489 D. MORREY,Jean-Luc GodardManchester, Manchester University Press, 2003, 15

490 C. MACCABE, Godard: images, sound, politickondon, MacMillan, 1980, 138.
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Volgens MacCabe zou Godards interesse in het sidenedium, op het moment dat hij de orthodoxe candmrug
had gekeerd, verder zou ontwikkelen. Hij wijst aarbij op dat op €én na alle films die gemaakt erm@hder de viag
van de Dziga Vertov Groep, geproduceerd werden \amor televisiestation. Godard ziet in het telewisdium
volgens MacCabe een mogelijkheid om het traditiemgtributiemodel te doorbrekét.

Ook in deze jaren zou Godards geloof in het telerviedium zwaar op de prijs worden gesteld. Versidred
Europese televisiezenders haasten zich, wannearGodder de noemer van de Dziga Vertov Groep agratiuctie
van documentaires begint, om één van deze filrheseellen. Elkeen van deze films wordt echter ggerei wanneer
blijkt dat het uiteindelijke eindresultaat van ddilens in hoofdzaak over de representatieprobleshatilijkt te
handelen.

Op het eind van de jaren zeventig krijgen Godardvigkville de opdracht om in het net onafhankeligwgrden
Mozambique een postkoloniaal televisiesysteem dprpte zetten. Naar aanleiding van dit project, edditer nooit
verwezenlijkt zou worden, verrichten Godard en Miéwheel wat theoretisch denkwerk omtrent hetvisiemedium
en diens relatie tot het filmmedium. Ze merken dgap dat in een cinemazaal mensen met meerdéeeeplusieurs’
- samenkomen om alleen - ‘seul’ - naar een filnkifeen. Bij televisie is de situatie net andersdtier bevinden
mensen zich alleen — ‘seul’ - in een ruimte, maarden ze via het televisiescherm wel verbondenamdére mensen.

Dit essentiéle verschil wordt verder uitgewerktestelling dat film en televisie elk een eigerklsgleving en twee
verschillende publieke sferen met zich meebrenlflmeCabe omschrijft dit als volgt: “To watch a fiisito go out of
the home and be entertained as an individual. Ttohwilevision is to stay at home and be entertaasea member of
a national public®? Bij televisie is het tijdsaspect erg belangrijkdile zin dat de programmatie volgens dit tijdsaspec
bepaald wordt: tijdens prime-time wordt vooral et@mment geprogrammeerd, een meer nichegericbgrgmmatie
wordt voorbehouden voor overdag en ‘s nachts.

Tevens zijn beeld en klank volgens MacCabe bijtalvisiemedium op dergelijke wijze georganiseeatl zk
vrijwel meteen een begrijpbare en overzichtelijlereld creérefr®

Tijdens de jaren tachtig werken Godard en Miéwlsn een aantal televisieproducties in opdrachtdeafrranse
openbare televisie. De twee meest belangrijkstbifigijn Six Fois Deux/Sur Et Sous La CommunicagorFrance
Tour Détour Deux Enfants (Le Tour de France de DEnfants) Godard slaagt erin deze nieuwe opdrachten in de
wacht te slepen doordat er tijdens het presideagsehn Giscard d’Estaing, aan het einde van da jaegentig, een
frisse wind komt waaien doorheen de tot dan togigide beheerde Franse openbare televisiezender.

Six Fois Deux/Sur EtSous La Communicationbestaat uit twaalf verschillende afleveringen,kdak
samengebundeld per twee delen, die door Godardiévilld ‘mouvements’ genoemd werden. In het eetstel wordt
een algemeen en theoretisch thema aangesneden timdede deel wordt dit thema dan gespecificeegedlustreerd

aan de hand van een persoonlijke invulling ervan.

491 IBID., 139.
492 IBID., 140.
493 C. MACCABE, Godard: images, sound, politickondon, MacMillan, 1980, 141.
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France Tour Détour Deux Enfantsestaat uit afleveringen van elk een halfuur wipéetkens een jongen of een
meisje de centrale figuur is. Elke aflevering siaabet licht van een bepaald thema. Dit thema tvdesh uitgewerkt
door middel van interviews, beelden uit het dageligven van de kinderen en commentaar door edalagsten die
zich in een televisiestudio bevinden.

Wat het format van deze twee reeksen betreft, aijiehoorlijk wat overeenkomsten terug te vindeterrit
vergelijkt hun structuur met een bebopcompositieamuij er sprake is van een basaal geraamte daarGatk
mogelijkheid biedt om hierop te variéren zonder akte groot risico te lopen dat de communicati¢ het publiek
mank zou lopefi?*

Deze twee televisieprojecten worden gekenmerkt @éeor erg wetenschappelijk onderzoek en hebben gvegni
maken met het reguliere entertainment dat hetisidscherm doorgaans pleegt te vullen. De teledslksen van
Godard en Miéville hebben met name als doel deekiffewust te maken van de enorme impact die téelheeft op
zijn dagelijks leven en probeert hem uit de abserde ervaring die televisie doorgaans biedt, wetgekkert'®

Ondanks deze nieuwe openheid zouden er bij dendizg van deze twee televisiereeksen opnieuw eallerl
problemen opduiken. Net als bij alle voorgaandevisle-experimenten zouden ook deze twee programmiat
volgens het bedoelde concept op televisie wordigezonden.

Philippe Dubois beschrijft de televisieprojectem@odard en Miéville dan ook als antitelevisie. kéjalt hierbij
het gebruik van een aantal voor de televisie egewone methodes aan, zoals een actief gebruik eatilte en een
haperende plotontwikkeling. Dit laatste element aggda Dubois in tegenstelling tot het vloeiend en
consumptievriendelijk karakter van de conventionelevisieprogramma’$?®

Sterritt wijst erop dat het televisiemedium bij Gedl en Miéville een voorbijgaand karakter krijgiolgens hem
vormen deze televisiereeksen ‘an insidious sulbstior the complex authenticities of actual expere*’ Dit zet
Godard en Miéville er volgens Sterritt toe aan ahthlevisiemedium niet als een vervanging vanesgaande wereld
te presenteren, maar als een complement hiervan.v@®taalt zich in een brechtiaanse opvatting vast h
televisiemedium, waarbij de kijker niet uit de dimagse werkelijkheid wordt gezogen, maar waarbip reen
alternatieve realiteit wordt aangereikt die samen deze realiteit kan co-existeren.

De late Godard staat heel wat kritischer ten aanzan het televisiemedium. Televisie wordt in déxse in de
eerste plaats aanzien als een politiek instrumeatlij weliswaar geen beelden verborgen wordenr makde relatie
tussen de beelden. Ondanks de schijnbare vrijhigichet televisiemedium lijkt te propageren, is egtrmandere
woorden wel degelijk sprake van overheidscontrote televisiebeelden betreft. Godard concludeert miett als de

cinema, ook het televisiemedium zijn hoopvolle niijigeeden niet heeft kunnen waarmakéf.

494 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 258.

495 IBID., 252.

496 P. DUBOIS, ‘Video Thinks What Cinema Creates : of@n Jean-Luc Godard's Work in Video and TelevisionR.
BELLOUR en M.L. BANDY (Reds.)Jean-Luc Godard: Son + Image, 1974-198ew York, MoMA, 1992, 169.

497 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 254.

498 D. STERRITT,The films of Jean-Luc Godard: seeing the invisillambridge, Cambridge University Press, 1999, 214.

152



Het televisiemedium speelt hierbij een centraleimotie teloorgang van de cultuur die de late Godardyretig
propageert. Het televisiebeeld is volgens Godard amlectief beeld dat geen ruimte meer laat voersehil en
individuele subijectiviteit. Godards frequente gébran sportuitzendingen in zijn films verduidetigit: nergens is dit
proces van massale uniformering immers duidelifkem bij een televisie-uitzending van een sportwgdstvaarbij
een welbepaald evenement door miljoenen menseerzgifde wijze wordt bekeken.

De relatie tussen de televisie en Godard blijiiéze periode ambivalent. Dit vertaalt zich in deggade uitspraak
uit Histoire(s) du Cinémd&Pas des films, que des copies des reproductjomadarmee Godard doelt op het feit dat op
televisie het oorspronkelijk filmproduct (dat Godaals beschouwt als een geinterpreteerde preseimgplaats van
een representatie) nogmaals geinterpreteerd eangédrmeerd wordf?

Ondanks deze kritiek weet Godard het televisienmadach nog te appreciéren en blijft hij tijdensjaien negentig
televisieprogramma’s produceren. Het televisiemmdiwordt behalve, als een politiek instrument, d@wdard
eveneens als een demystificerend mechanisme waengen In tegenstelling tot het filmmedium dat aehbbeeld een
zeker aura lijkt te verschaffen. Het is net daadahGodard in verband met de vertoning ¥istoire(s) du Cinéma
zou verklaren dat hij hiervoor het televisieschemmefereert in plaats van de projectiezaal. Volg8osgard: ‘On TV
there is no projection. There is a rejection — yae rejected in your armchair or on your bed. letyses you are
projected, but you still have to decide what tolh€el'V there is just transmission of somethings peculiar to cinema

to project.®®

5.9.2 Video

Inherent aan het videomedium is dat de kwalitenizaenlijk slechter is dan bij film. Daar staat wegienover dat via
het videomedium allerlei manipulaties mogelijk z8n dat het bovendien goedkoper is dan film. Adrbkgin van de
jaren zeventig richt Godard zich vervolgens opriietiwe videomedium.

Een eerste experiment met het videomedium is esreel967 tijdens de productie vaa Chinoise Dit materiaal
Zou echter niet in de definitieve versie van dépe terug te vinden zijn.

Ook in de periode dat Godard deel uitmaakte vaDziga Vertov Groep experimenteert hij met het videdium.
In een uitspraak die vooruitloopt op Godards engeage met dit medium enkele jaren later stelde<hijVe think the
best way of projecting is to project lidtte In Italig) to a very small group, a family, things like theltdeo is still very
expensive — if not, we would have done it with dtipe. | think in five or six years we’ll be abte especially when

the video cassette is better developétt. »

499 J.-L. GODARD,Histoire(s) du cinéma: 1fToutes les histoirgs Paris, Gallimard/Gaumont, 1998, 67-71.
500 J.-L. GODARD en D. STERRITTInterviews Jackson, University Press of Mississippi, 19%2..1
501 M. GOODWIN en G. MARCUS Double Feature: Movies and Politicslew York, Outerbridge & Lazard, 1972, 24.
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In een interview antwoordt Godard op de vraag waahij in de jaren zeventig zo geinteresseerd raaktet
videomedium het volgende: ‘when a technology is nievg less rigid, and there are less instructifsom the police,
the law or circulation. There is not less law, ibitasn’t been made, it isn’'t written down. It isfbre the written...You
have no rules so you have something to live withy have to invent some rules and to communicath otiher
people..l was interested because there were ng.rideu have to find rules in yourself and when takvmore or to
love.™?

Aan het begin van de jaren zeventig lijkt het vitedium meer tot volwassenheid zijn gekomen. DitGedard
ertoe aan om hiervan volwaardig gebruik te makeima Wet gebruik van video denkt Godard zowel het
distributiesysteem van de cinema, als dit van devige ontsnappen. Wanneer Godard in 1972 de Sagdm
Workshop op poten zet, is het zijn bedoeling onvideo’s die hij maakt via een netwerk van vrien@anpolitieke
aanverwanten, te verdelen. Dit systeem blijkt echiiet zo levensvatbaar dan aanvankelijk gedaclzberuiteindelijk
dan ook mislukkeR?%

Godard zou zijn ambitie om te werken met het videdionm echter niet laten liggen. In 1975 brengt Godk film
Numéro Deuwit. Deze film zou eerst worden opgenomen op videdater worden omgezet naar 35mm-film. Niet
enkel toont deze film de invioed die televisie hemd het huishoudelijk leven van arbeidersgezirk wordt door
middel van de videofilm het intieme leven van démailie op een indringende wijze geregistreerd. @gibruik van
videofilm doet denken aan gelijkaardig gebruikalevisiedocumentaires en geeft de film een gevaelechtheid. Het
voyeuristisch gehalte ligt dan ook erg hoog tijdetes verschillende scénes in deze film die ontzdttenieme
onderwerpen weergeven.

Silverman wijst daarnaast ook op het belang vaaatevezigheid van meerdere beeldschermevuiméro Deux
Volgens haar geeft dit de film een gevoel van kelijigheid en zet Godard zich op deze wijze af Vet louter
chronologisch achter mekaar plaatsen van beeldals =it gebeurt binnen de cineMaln verband met de relatie
tussen het film- en het videomedium kan men hierbg verwijzen naabauve Qui Peut (La Vieyaarin Paul Godard,
het karakter van Jacques Dutronc, op een gege\enbli voor een schoolbord waarop de tekst ‘Caisbeti/Cinéma
et Vidéo’ geschreven staat.

Het hiernaast aangehaalde authenticiteitgehaltevidobeelden kan trouwens gelieerd worden aanotie man
subjectiviteit. Het is inderdaad zo dat Godard énjaten tachtig en negentig een aantal uitersopaligke (men zou
zelfs kunnen zeggen private) videoprojecten zouamako speelSoft And Hardzich quasi-uitsluitend af in de private
ruimte van Godard en Anne-Marie Miéville: hun sleamer, woonkamer en auto. Ondanks het ‘harde oreptw
(Hard Subject) waarover Godard en Miéville gedueentker dan de helft van de film converseren, is liek een
persoonlijke aanpak (Soft Conversation) aanwezigda®d en Miéville converseren in deze film op eep @pen
manier met mekaar, waarbij kritiek ten opzichte Yam personen zeker niet wordt geschuwd. Ook ire taredere
producties,Meetin’ W.A.en 2 Fois 50 Years of French Cinemdie Godard in de jaren tachtig zou maken is een

dergelijke persoonlijke aanpak terug te vinden.
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6. BESLUIT

In dit werk heb ik een onderzoek gedaan naar dégé@ aspecten binnen de cinema van Godard. De tpaitieke
aspecten’ heb ik ruim geinterpreteerd. Ik heb neijyoor geconcentreerd op vier domeinen: taal, sdKsit, politieke
ideologie en cultuur.

Voor al deze domeinen geldt dat er sprake is vanes®luerende houding in de cinema van Godard,iteterl
opzichte van de vier domeinen. De vroege Godardt dibrbij als iemand die een aanzienlijke inteeems voorliefde
heeft voor het taaldomein (zowel letterlijke taksl fimtaal) en dit op welbepaalde vlakken als peotatisch ervaart.
De politiek geradicaliseerde Godard trekt deze lprohtisering verder en zou hier ook tegen ageregeit het licht
van een marxistische denkrichting gaat GodardHiaabij ervaren als een onderdrukkend instrumentd@heersende
klasse. Binnen het project van de Dziga Vertov @roeu Godard de idee uitwerken dat taal tegelijkeals wapen
kan gebruikt worden en dat het mogelijk is taaktede heersende klasse te keren.

Binnen het domein van de seksualiteit is er eeljkgatdige evolutie waar te nemen, doch met gereenie
verschillen. Hierbij blijkt dat Godards voorstetlinvan de vrouw als ambivalent is te kenmerken: zjasr wordt
Godard door bepaalde feministische filmtheoretmsohreven als een bevrijder van de vrouw in dentnexinderzijds
is er een stroming binnen de feministische filmékitdie vindt dat in de cinema van Godard een nyisdgrakter is
waar te nemen.

Daarnaast was er binnen dit werk ook aandacht iebrvaak voorkomende fenomeen van de prostitutidein
cinema van Godard. Hieruit bleek dat behalve esrelkg vorm van prostitutie, ook sprake is van egnb®lische
vorm in de cinema van Godard: zowel het beroep darmcteur als dat van de regisseur vertonen volGemgard
gelijkenissen met de prostitutie. Bovendien is ieanén de cinema van Godard sprake van een samemhssen dit
prostitutiebegrip en de maatschappelijke inrichtivporal in de laatnarratieve cinema van Godard ditleen
belangrijk thema worden.

Wat het domein van de politieke ideologie betrefbthen we gezien dat, ondanks het feit dat er spsakan een
duidelijke radicalisering in de jaren na de studanpstand van 1968, er steeds een vorm van pelibeitokkenheid
IS geweest in de cinema van Godard. Reeds in da pat hij als filmcriticus actief was, heeft higlz hiermee bezig
gehouden. Ook in diens narratieve fase zitten dijkdeolitieke elementen vervat.

Weliswaar heeft deze politieke betrokkenheid iredeste plaats een esthetisch karakter. Zelfs iraf@gdadicaal-
politieke periode en met name tijdens het projest de Dziga Vertov Groep hebben we hierbij geziah dize
politieke betrokkenheid steeds een esthetische coemt heeft gehad, hetgeen zich vertaalde in dgasloan de
Dziga Vertov Groep: ‘lutter sur deux fronts’.

In de late cinema van Godard verdwijnt het linkgicale karakter uit diens cinema en dit maakt glaaor een
feministische en uiteindelijk een cultuurkritiscimwalshoek. Dit bereikt zijn hoogtepunt in Godastswrme project

Histoire(s) Du Cinémawaarin deze de relatie onderzoekt tussen culgasghiedenis en politiek.
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Op vlak van het domein van cultuur hebben we vastegezien dat er discussie bestaat omtrent hiepfave
Godard als een modernistisch, dan wel als een posim filmmaker dienen te beschouwen. We hebbemaast ook
aandacht gehad voor Godards televisie- en videegen) en hierbij gezien hoe Godard deze twee nesgiezijds als
vrijplaatsen voor het experiment beschouwt, madegzijds toch de nodige kritiek in verband met demslia voor de
dag weet te leggen.

Daarnaast hebben we vooral aandacht gehad voorr@odisie op het cultuurproduct. We hebben gezizned
hier, net als in alle andere domeinen, sprakerniseam opvallende evolutie van cultuur als een saslige haven naar
cultuur als een instrument dat in handen is vanheemsende klasse. Hierbij bleek hoe cultuur imadiécale fase van
Godard opvallend afwezig bleef en hoe het cultladpct in diens late cinema opnieuw op de voorgriwdm,
weliswaar met een opvallend andere visie dan insdieoege films. De late cinema van Godard wordeiatie tot het
cultuurproduct met name gekenmerkt door een bdjaagnate van nostalgie en een zeker geloof irelrede van de
kunst.
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