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Pozastaveni se mezi realismem a modernismem

Emre Caglayan, Poetics of Slow Cinema: Nostalgia, Absurdism, Boredom
(Cham: Palgrave Macmillan, 2018).

Knihu Emre Caglayana otevira zdanlivé banalni otazka: ,,Co je to s tim $usticim listim ve vétru, [...] co
to mélo znamenat?“ (ix). Jedna se o reakci na opakujici se zabér ve filmu Posledni dny (Gus Van Sant,
2005), v némz postava na ttéku pred nezvanymi hosty vybéhne mimo obraz a divaik — misto aby ji
o¢ima nasledoval — je nucen po tficet vtefin pozorovat vétvovi stromi, jimz proudi vitr. Pro kontem-
plativni tvorbu spojovanou s hnutim ,,pomalé kinematografie“ (slow cinema) je zkoumani téchto na
prvni pohled nudnych a bezvyznamnych momenti typické; a dost ptizna¢né se podobné filmy obje-
vuji s nastupem nového milénia zahlceného nadbytkem informaci, jez nds atakuji ze vSech stran s ¢im
dal tim rychlej$im tempem.”

Recenzovand publikace vychdzi z diserta¢ni prace, kterou filmovy publicista a vyzkumnik turecké-
ho ptvodu dokon¢il na Univerzité v Kentu v roce 2014. Vyslednd o ¢tyfi roky pozdéji vydana kniha
Poetics of Slow Cinema: Nostalgia, Absurdism, Boredom (2018) v duchu historické poetiky zohledriuje
déjinny kontext a produkéni faze pomalé tvorby, jez pak vyuziva k neoformalistické analyze filma.
Predstavuje prvni publikaci, kterd v navaznosti na Davida Bordwella uchopuje pomalou kinematogra-
fii jako instituciondlni hnuti i jako esteticky méd oscilujici mezi realismem a modernismem. Autor si
podle svych vlastnich slov klade za cil vysvétlit pric¢iny a disledky kvalit danych snimk tim, Ze vénu-
je stejnou pozornost jak jejich formdalnim rystm, tak historickym podminkam jejich vyroby, uvadéni,
distribuce a recepce.

Caglayan pomalou kinematografii zkoumd skrze dvé hlavni hlediska. Prvni tvofi formalni aspek-
ty — ,estetickd materialita“ —, tedy prvky vedouci k poZadovanému meditativnimu zptisobu divactvi
(mrtvy ¢as, oddramatizovani kazdodennich cinnosti v redlném casoprostoru, minimum stiihd aj.),
které autor analyzuje v souvislosti s paralelnim vyvojem lokalnich (narodnich) a globalnich (mezina-
rodnich) specifik. Druhym ohniskem zajmu jsou institucionalni a historické podminky a nové zpuso-

by promitani a recepce filmt, jez umoznil nastup digitalnich technologii.

1) Van Santtv film byl inspirovan tvorbou Chantal Akerman, jak sém zminuje v dokumentu vénovaném Aker-
man s nazvem Nikam nepatiim (Marianne Lambert, 2015), coz bohuzel autor textu ani v ramci vztahovych vli-
vl nezmirniuje. Peter Bowen, ,,“..the Way Someone Would Shoot a Film in an Architectural Magazine”: Gus
Van Sant on Last Days®, Filmmaker Magazine, 2018, cit. 8. 9. 2022, https://filmmakermagazine.com/105592-
-the-way-someone-would-shoot-a-film-in-an-architectural-magazine-gus-van-sant-on-last-days/.
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Caglayan mluvi o umélecké kinematografii, pod kterou snimky razené k pomalé kinematografii
spadaji, jako o upozadovaném tématu, ne ve vztahu ke kritické reflexi, ale co se novych odbornych
konceptualizaci tyce. Opira se proto hlavné o dvé dnes jiz kanonické publikace, jez jsou pro historic-
ko-poeticky ptistup zdsadni — Narration in the Fiction Film (1985) Davida Bordwella a Screening Mo-
dernism: European Art Cinema, 1950-1980 (2007) Andrése Balinta Kovacse.?» Kniha rovnéz navazuje
na antologii Rosalindy Galt a Karla Schoonovera Global Art Cinema z roku 2010, jez kombinuje hleda-
ni novych metod zkoumani soudobych trendtl v umélecké kinematografii (véetné slow cinema) s pro-
pojovanim nizké a vysoké kultury — tzn. ,,necistou” kinematografii.’ V duchu této publikace Cagla-
yan zbavuje pomalou kinematografii povésti ,,nudnych® filmt s dlouhymi zabéry, ve kterych se jesté ke
vSemu nic nedéje, a zaroven projevuje zdjem o proplétani umélecké kinematografie s zinrovymi inkli-
nacemi.

Déle se Caglayan zabyva dvéma zasadnimi ptispévky ke zkouméni pomalé kinematografie — Slow
Movies: Countering the Cinema of Action (Ira Jaffe, 2014) a Slow Cinema (eds. Tiago de Luca a Nuno
Barradas Jorge, 2016).* Zatimco prvni zmifiovanou publikaci autor vnima spise kriticky, ke druhé od-
kazuje pozitivné, byt s vytkami. Jaffeho knize (opravnéné) vytyka priliSné zaméfeni na textualni ana-
lyzu bez zohlednéni souvislosti, jez vyvstavaji z kritickych debat o globdlnim ptsobeni pomalé tvorby.
Ve druhém pripadé polemizuje naptiklad s de Lucovou tezi, ze pomald kinematografie za svou estetic-
kou a politickou silu vdé¢i realismu v duchu André Bazina, spocivajicim v ,,nepferusovaném zachyce-
ni skute¢nosti a jeji pfeméné v esteticky ctnostnou vizi“ (11). Jakkoli se Caglayan k Bazinovu dédictvi
rovnéz hlasi (viz niZe), namitd, Ze zatimco bazinovsky realismus usiluje o ,,objektivni a nefiltrovanou
reprezentaci reality®, pomald kinematografie realismus pretvari do podoby ,odlisného, prehnaného,
manyristického a ¢asto zkresleného subjektivniho vniméni skute¢nosti“ (12). Osobné bych publikaci
editované de Lucou a Barradasem Jorgem vytkla rovnéz selektivnost pii vybéru tvircd, jejichz dila
v kontextu pomalé kinematografie rozebiraji — vybér ptisobi nesystematicky, jako by se ptispévatelé
zaméfovali jen na své idiosynkratické oblibence.

Autor se ve své knize vénuje tfem predstavitelim pomalé tvorby — Bélu Tarrovi, Tsai Ming-lian-
govi a Nuri Bilge Ceylanovi.” Strukturu zaroveri buduje okolo tfech typu ndlad ¢i naladéni — nostal-
gie, absurdna a nudy —, které povazuje za stézejni estetické prvky pomalé kinematografie. Tvorbu
zminénych tii reziséra vidi autor jako nostalgickou, protoze anachronicky znovuzrozuji estetické ten-
dence modernistickych filma 60. a 70. let. Filozoficky termin ,,absurdno® prejima ze sméru avantgard-
niho divadla, ktery se rozviji od 50. let 20. stoleti a v souznéni s dobovym existencialismem spattuje
v lidském byti absurditu kloubici ,,nesynchronni, nemistné a opozdéné* (xii-xiii). A nudu Caglayan
nevnima pouze negativné jako rozhofceni nad ztratou casu, nybrz jako formalni strategii vyzadujici
trpélivost, jez proméiiuje ,,ne¢innost a monoténnost v produktivni a esteticky obohacujici zazitek"
(xiii). Tyto koncepty autor vyuziva k objasnéni stylistickych strategii pomalych filmi, vyrazné se vSak

2) David Bordwell, Narration in the Fiction Film (Madison: University of Wisconsin Press, 1985). Andras Balint
Kovécs, Screening Modernism: European Art Cinema, 1950-1980 (Chicago: University of Chicago Press, 2007).

3) Rosalind Galt - Karl Schoonover, eds., Global Art Cinema: New Theories and Histories (Oxford: Oxford Univer-
sity Press, 2010).

4) IraJaffe, Slow Movies: Countering the Cinema of Action (New York: Columbia University Press, 2014); Tiago de
Luca - Nuno Barradas Jorge, eds., Slow Cinema (Edinburgh: Edinburgh University Press, 2016).

5) Vybér téchto tfi zasadnich osobnosti mél demonstrovat rozmanité stylistické rysy pomalé kinematografie
a také jejich geografické rozsifeni po celém svété. Lze nicméné vytknout absenci zastoupenti tviircii ze Severni
¢i Jizni Ameriky, stejné jako zastoupeni Zen rezisérek. Tuto absenci uznava i autor textu s poznamkou, ze ve fil-
movém pramyslu i v pomalé kinematografii pracuji prevazné muzi (xiii).
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lisi mira jejich uplatnéni a uplatnitelnosti. Naptiklad v tvorbé Bély Tarra budeme absurdno hledat jen
tézce a v kapitole jemu vénované Caglayan zminuje absurditu pouze ve spojeni s velrybou ve filmu
Werckmeisterovy harmonie (2000) a s Tarrovym vyrokem o ¢ernobilém filmovém materidlu: ,Cernocer-
né oblasti rimu zakryvaji vyznam a unikaji narativnimu uchopeni, pficemz zdroven ¢ini filmy absurd-
nimi“ (93).

Caglayan prichdzi s tezi, ze v ramci pomalé kinematografie dochdzi k proplétani realistickych tra-
dic s tradicemi modernistickymi. Na tuto provazanost jiz poukazal Andras Balint Kovacs slovy, Ze
»jednim z hlavnich ptispévki neorealismu k modernismu bylo jeho potlaceni hierarchie mezi narativ-
nim pozadim a narativnim popfedim, ¢imz se uvolnila narativni struktura“ (253). Podle autora se pro-
jevuje také i ve zminované preméné bazinovského realismu, zejména logiky dlouhého zabéru, v sub-
jektivné deformované vidéni skute¢nosti. Caglayan propojovani realismu a modernismu v pomalé
kinematografii demonstruje ve tfech podobach: nostalgie odkazujici na evropsky modernismus u Bély
Tarra, absurdniho humoru v dile Tsai Ming-lianga a nudy v tvorbé Nuri Bilge Ceylana.” Sblizovani rea-
listické a modernistické tradice tedy na rozdil od Kovacse obohacuje o rozmér lokélni i globalni filmo-
vé praxe, ¢imZ problematizuje zjednodusujici tvrzeni o akcelerujicim a homogeniza¢nim efektu glo-
balniho kapitalismu. Ukazuje, Ze vybrani autofi vytvéteji dila, jez sice odpovidaji globalnim tradicim
filmovych novych vln, ale sou¢asné se v nich odrazeji lokalni prvky, jako naptiklad guerrilla styl nata-
¢eni typicky pro tureckou Yesilgam kinematografii v tvorbé Ceylana. Odpovédi hleda v pragmatickych
reakcich filmara na lokalni tvorbu stejné tak jako na globdlni estetické debaty a kritické koncepty.

Caglayan rozdéluje sviij text do péti kapitol. V prvni z nich se vénuje obsdhlému tvodu do proble-
matiky pomalé kinematografie, jeji genealogii a uméleckym vliviim. Predstavuje v ném argumenty
spojované s ,,hnutim za zpomaleni“ (slow movement), jehoz agendu v8ak oznacuje za piili§ zjednodu-
$ujici, jelikoz podle néj 1ze zpomalovani filmového ¢asu pozorovat jiz od poc¢atku kinematografie. Na
druhou stranu pritom opomiji, Ze se tento diskurz objevil primérné v reakci na zminény homogenizac-
ni efekt globalniho kapitalismu, ktery se v mainstreamové kinematografii projevil tlakem na zesilenou
kontinuitu vypravéni.” V okamziku, kdy dochdzi ke zrychlovani spotteby, snizuje se nase kognitivni
kapacita pozorovat protdhlé zabéry a nuda se stava nepritelem, kterému se snazime za v§ech okolnos-
ti vyhnout. Zesilend kontinuita tak koreluje s vyvojem zrychleného vnimani, které se projevuje bliz§im
rdmovanim, extrémnimi rozdily ve vyuziti objektivi (rychlé stiidani Sirokouhlych a dlouhoohnisko-
vych variant), takzvanou odpoutanou kamerou, kterd volné pluje prostorem bez ohledu na pohyb po-
stav, ale hlavné rychlej$im stfihem (niz$i primérnou délkou zabéri).

Dale autor poukazuje na to, jak zasadni ulohu sehraly tyto posuny ve vnimani u mezinarodnich
festivalu, kritiky, akademie ¢i blogtl. Pomala kinematografie coby odnoz kinematografie umélecké to-
tiz pfitahovala a stéle pritahuje pozornost elitafskych zdjmu, které v ni spatfovaly alternativu vici ze-
silené kontinuité. Zejména zvysena role mezindrodnich filmovych festivald, pitchingovych fér, kopro-
dukci a fondt podnitila finanéni i kulturni podporu filmu, které byly povazovany za umélecké,
potazmo pomalé, a na druhé strané podporila kritické uvazovani uptednostnujici nedominantni for-
my vypravéni (17).

Lze tvrdit, Ze historickou genealogii pomalé kinematografie Ize pozorovat jiz ve 20. letech — ten-
dence k pomalosti vidime naptiklad v tvorbé Victora Sjostroma nebo Carla Theodora Dreyera a poz-

6) Tyto tii tendence — nostalgii, absurditu a nudu — v$ak v rtizné mife rozprostird napti¢ tvorbou vsech tii reziséra.

7) David Bordwell, ,,Intensified Continuity: Visual Style in Contemporary American Film, Film Quarterly 55,
¢. 3 (2002), 16-28. Rovnéz poukazuje na tendenci diskuze rozdélovat na ty, jez zastavaji zpomaleni, a ty, jez
hnuti zavrhuji jako nostalgickou a regresivni ztratu ¢asu.
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déji ve vlivnych uméleckych trendech, jako byly neorealismus, modernismus ¢i strukturalismus. Kaz-
dé z téchto hnuti doprovazely nové technické moznosti, které vedly ke stylistickym inovacim. Estetika
pomalosti véak podle autora zesilila v reakci na konkrétni faktory, mezi néz patii ipadek analogového
filmu a vzestup digitdlnich technologii (umozZnujicich napf. nahravat bez nutnosti sttihu), jiz zminéné
zmény v zptisobech sledovani filmi a rostouci obliba blockbustert, kterd u ¢asti publika vytvorila po-
ptavku po alternativé (10).

Druha kapitola se zamétuje na tvorbu madarského reziséra Bély Tarra. Sleduje vyvoj jeho autorské
vize od pocatki ve stylu cinéma vérité po jeho posledni film Turinsky kii (2011), byt opomiji jeho
rany televizni film Macbeth z roku 1983. V této kapitole, stejné jako ve dvou nasledujicich, je vidét, ze
se Caglayan detailné orientuje v hudebni tvorbé a v fadé ptipadii ¢erpa ze své v mezidobi publikované
studie s ndzvem ,,Sounds of Slowness: Ambience and Absurd Humour in Slow Sound Design® (2018).?
Autor demonstruje, jak se v pomalych filmech michaji, smy¢kuji a moduluji rytmy okolnich zvuka,
diky ¢emuz se pomalost promitd i do sluchového vnimani. Ptikladem je prolog s dobytkem obyvajicim
farmu bez jakékoli lidské pritomnosti v Satanském tangu (1994), ktery autor shrnuje nasledovné: ,, Tato
kontemplativni scéna v pravém slova smyslu predstavuje symbolicky priklad mrtvého ¢asu a popisné
pauzy: pii absenci jazyka a konven¢nich forem vyznamu se sekvence spoléha na rizné vyuziti zvuko-
vych efektt — vitr, zvony, buceni® (65).

V kapitole o Tarrovi Caglayan seznamuje ¢tenare s fadou funkei, které spadaji do filmové-historic-
kého chapani pomalé kinematografie. Naptiklad pojeti dlouhého zdbéru uptesiiuje skrze definici Eda
Gallafenta, podle niZ je dlouhé trvani urceno nejen riznymi historickymi konvencemi, ale i tim, jak
kontrastuji s jinymi formdlnimi prvky, jako jsou stfih a mizanscéna. Pfikladem mize byt scéna
z Werckmeisterovych harmonii (2000), ve které sledujeme nékolikaminutovou oslavu tety Tiinde a opi-
1ého generala. Caglayan tvrdi, Ze vybudované prostiedi scény prosazuje kameru jako svébytného po-
zorovatele, cozZ je jesté zesileno v momenté, kdy postavy rimuje dvefmi a nabada tak divaka k peclivéj-
§i kontrole a zkoumdni filmového obrazu. Poukazuje také na zndmou, ale obecné jen stiidmé
vyuzivanou techniku Cinemetrics” umoziujici podrobnou analyzu stfihu, bohuzel ji vSak ve své ana-
lyze déle nijak nevyuziva, prestoze se jiz fada Tarrovych, Tsaiovych i Ceylanovych filmu v databdzi na-
chazi (a platilo to i pred rokem 2014).

V dané kapitole autor zaroven predstavuje fadu konceptu, které jsou podle néj pro porozuméni
pomalé kinematografii zdsadni. Prvnim je Bazinova teorie realismu, kterou pomald kinematografie
podle autora posouva do extrému tim, do jaké miry oddéluje narativni motivaci zabéru od toho, co
zobrazuje, ¢imz vytvaii oddramatizované sekvence plné rozpinavych momentt mrtvého ¢asu. O néco
méné podrobné se vénuje terminu ,,obraz-cas” Gillese Deleuze,'® na kterém se snazi vysvétlit uréité es-
tetické uc¢inky pomalého filmu, primdrné prvek mrtvého ¢asu. Autor vychazi z Deleuzovy interpreta-
ce daného jevu v povile¢ném neorealismu, prezentujicim divikam ,.¢isté optické a zvukové situace®

8) Emre Caglayan, ,Sounds of Slowness: Ambience and Absurd Humour in Slow Sound Design®, The New Sound-
track 8, & 1 (2018), 31-48.

9) Cinemetrics, cit. 8. 9. 2022, http://www.cinemetrics.lv/database.php.

10) Deleuze uvazuje o existenci filmového obrazu v ramci dvou modii: obrazu-pohybu a obrazu-¢asu. Povale¢na
kinematografie podle néj spolu s novym vniméanim reality pfinesla novy typ obrazu s novou dimenzi ¢asu.
»Jsou to Cisté optické a zvukové situace, v nichz postava nevi, jak odpovédét, prostory zbavené ptivodniho smy-
slu, v nichz prestavd zakouset a jednat, takZze se d4va na uték, na projizdku, prechdzi sem a tam, mlhavé lhostej-
na k tomu, co se stane, nerozhodnd v tom, co ma délat.“ Gilles Deleuze, Film 2: Obraz-cas (Praha: Narodni fil-
movy archiv, 2006), 323-324.
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(54), jez vyjadtuji ¢asovost primym a nefiltrovanym zptsobem. Posléze Caglayan zminuje také ,,popis-
nou pauzu“ Gerarda Genetta — okamzik, ve kterém se vyvoj vypravéni pozastavi bez bezprostfedniho
nebo rozpoznatelného divodu. Popisnd pauza je podle autora uzitecnym pojmem, nebot dovoluje po-
chopit, jak mrtvy ¢as souvisi s narativnim vyvojem. ,,Popisnd pauza je extrémni bod, ve kterém vypra-
véni pokracuje, zatimco ptibéhova akce je opusténa. Jinymi slovy, tok informaci a akce ve filmu si za-
chovava kontinuitu, zatimco ptibéhové udalosti a vyvoj se zdaji byt pozastaveny“ (58-59).

Konkrétnéji Caglayan pracuje s figurou flaneura, oznacujici postavy bezcilné bloumajici v prosto-
ru.') Tento termin pouziva k analyze ,tarrovskych® scén, ve kterych se nejen postavy, ale i doprovéze-
jici kamera ,,prochazeji“ a pozoruji okolni prosttedi. Zdklad kontemplativniho zptsobu divactvi podle
autora spociva v trojihelnikovém vztahu mezi protagonistou, kamerou a divakem, ve vztahu, ktery
ztélesuje postava flaneura, ,,jehoZz neustaly pohyb a odcizeny pohled v mnoha ohledech pfipomind
Tarrova kamera“ (77-78). ,Flaneurska“ kamera tak zejména ve spojeni s kompozici a pohybem kame-
ry nabada divaka k peclivéjsimu pozorovani filmového platna. Bezcilné se plahocici postavu vidi autor
zaroven jako metaforu Tarrovy kontemplativni estetiky, ve které se postavy i kamera prochazeji s ice-
lem pozorovat.'?

Caglayan dale tvrdi, ze Tarrovy filmy jsou nostalgické, ale nikoli regresivni ¢i recyklujici. Vzhlize-
ji k modernistické tvorbé 60. a 70. let a aplikuji ur¢ité formdlni prvky,'” zejména motivy ¢ernobilého
filmu a melancholického tonu, jez podle autora odpovidaji jisté estetické tendenci zasazené do regio-
nalniho a geopolitického kontextu sttedni Evropy. Tento pohled se podoba pojeti Kovacse a zptisobu,
jakym nahliZ{ na rozdéleni evropské modernistické kinematografie podle stati.'¥ Nicméné fakt, ze
Tarr vyuziva ¢ernobily materidl, se da z divodu jakési depresivni vize socialistického vychodu vyvra-
tit, a to tvrzenim samotného reziséra:

Miluji éernou a bilou. Kdyz vidite ¢ernobily obraz, okamzité vite, Ze to neni realistické
[...] protoze se néco transformuje. Na druhou stranu dokdzu v temnoté skryt spoustu
véci a dokdzu si predstavit bilé svétlo pro néco, co je dulezité.'

Jinymi slovy, vybér ¢ernobilého materidlu je uméleckou formou komunikace (ne)skute¢nosti spi-
$e nez depresivnim zobrazenim vychodni Evropy. Nakonec autor pfichdzi s terminem ,,retro-umélec-
ko-kinematograficky styl“ (retro-art-cinema style), jimZ ozna¢uje uméleckou senzibilitu zaloZenou na
napodobé stylu minulé doby, konkrétné modernistické kinematografie. Tento popis nostalgické tvor-
by vsak autor nacrtava velice vagné a obrysné, nikoli jako funkéni novy koncept. Filmovy modernis-
mus 60. a 70. let je bezesporu obdobim, za kterym se jak tvirci, tak i kritici a teoretici radi ohlizeji, je
v8ak sporné, zda se zrovna v pripadé Tarra jedna pouze o nekritickou ndpodobu stylistickych konven-

11) Pojem vyuzival napf. Walter Benjamin k reflexi zkusenosti chodce v modernim velkomésté. Walter Benjamin,
The Arcades Project (New York: Bellknap Press, 2002).

12) Pripodobnuje tuto strategii k tvorbé Rainera Wernera Fassbindera, ktery pouziva tento typ kamery a kompo-
zice ke zduraznéni uvéznéni svych postav a jejich izolace od spolec¢nosti jako celku. Na druhé strané fika, ze
Tarr nabada divaka k voyeuristickému pozorovani pomoci ramovani, posileného o pohyb kamery, kdy jsme si
plné védomi pohybu kamery, ktery ale neodcizuje, naopak vede ke kontemplativnimu vidéni (77-78).

13) Dédle vidi jako historickym precedentem strukturalismus 60. a 70. let, ktery v fadé estetickych strategii pouziva
pomald kinematografie, jako je radikalni délka a tempo zabért, ¢i eliminaci pticin a nasledka.

14) Kovacs, Screening Modernism, 51.

15) Matt Levine - Jeremy Meckler, ,,Listening to the World: A Conversation with Béla Tarr*, Walker, 2012, cit. 7. 9.
2022, https://walkerart.org/magazine/bela-tarr-turin-horse.
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ci minulosti, a ne spiSe o pfirozenou navaznost na kinematografickou tradici, se kterou osobné rezo-
nuje a kterou zaroven svébytnym zpiisobem posouva a pretvari.

Dalsi termin, ktery autor vyuziva k vysvétleni specifickych prvk pomalé kinematografie, je ,,cine-
filni moment®. Cinefilni moment pfebira od Paula Willemena, jenz jej chape jako ,,privilegovany, po-
téSujici, fascinujici okamzik vztahu k tomu, co se déje na obrazovce [...] jako jisty ,,moment odhaleni,
»to, co je odhaleno, je subjektivni, prchavé, proménlivé v zavislosti na souboru tuzeb a subjektivni kon-
stituci, ktera je soucasti konkrétniho setkani s konkrétnim filmem“ (83). A protoZe se autor snazi za-
pojit neoformalistickou analyzu, tedy uceleny rozbor zahrnujici i prvky mimo stfih a délku zébéra,
predstavuje cinefilni moment vhodny ndstroj, jak uchopit ¢asoprostorové specifickou formu pomalé
kinematografie nabadajici k pozornému sledovani. V tomto sméru autor cinefilni moment popisuje
jako fascinujici okamzik poskytujici divackou slast. MtiZe se jednat o gesto, barvu, zvuk, pohled, dia-
log nebo obraz, které jsou v ramci pomalé kinematografie zasadni pro svou schopnost néco odhalit,
Castokrat mimo kauzalni ramec. Cinefilni moment tedy nabizi jakési uskute¢néni Bazinovy estetiky re-
alismu (83-84). Zde ovem vyvstava urcity rozpor: zatimco Bazinova estetika se pokousi zachytit prv-
ky, které nebyly piivodné zamysleny pro kameru, Tarrova tvorba je velice detailné inscenovana od dél-
ky zabéru pies pohyby kamery aZ po ramovéni a neponechava zidny prostor pro improvizaci. Pfesto
Tarrovy filmy podle autora cinefilni momenty obsahuji, nebot kombinace dominantnich prvka poma-
1é tvorby, jako jsou dlouhy zabér, mrtvy ¢as a obsesivni ramovani, divdky nejen povzbuzuje, ale i nuti
detailné pozorovat a odhalovat skryté, miniaturni ¢i pomijivé prvky obrazu.

Negativem této kapitoly je autorova tendence vykladat snimky podle jediné mozné interpretace,
jez v souvislosti s filmy pfirozené naklonénymi mnohoznacnosti piisobi obzvlasté problematicky. Na-
ptiklad ve flineurském prochdzeni krajinou ve filmech Bély Tarra vidi prise¢ik pro srovndni s tvorbou
Michelangela Antonioniho, jehoz krajiny vnima jako symbolické odrazy mentalniho rozpoloZeni po-
stav. Nicméné jiz Kovacs tvrdi, ze krajina nemusi odpovidat psychologii postav, naopak miize utvaret
kontrast mezi krasnou Zivelnosti materialniho svéta a depresivnimi, az neurotickymi psychickymi sta-
Vy protagonista.'®

Ve tfeti kapitole zkouma autor tchajwanského reziséra Tsai Ming-lianga. Dosavadni literaturu
vzniklou o rezisérové tvorbé déli na texty zabyvajici se jeho filmy ve vztahu k ,,reprezentaci globélniho
postmoderniho neklidu, jenz odrazi tchajwanskou zkusenost, kterd vyjednavé zaroven dialektiku mezi
tradici a modernitou,'” a na strané druhé na texty zkoumajici ,voyeuristické zobrazeni genderu a se-
xuality a ,spojitost téchto reprezentaci se vznikajicimi spole¢enskymi a politickymi diskurzy na
Tchaj-wanu“'® Tvrdi tak, ze modernisticky rimec neni dostate¢ny vzhledem k riznorodosti Tsaiovy
tvorby, jez snoubi minimalistickou a campovou estetiku, zanrovou i uméleckou senzibilitu. Zatimco
Tsaiovo dilo funguje jako zrcadlo odrazejici neduhy tchajwanské spole¢nosti, nesoulad, ktery je v Tsai-

16) Kovacs, Screening Modernism, 149-153.

17) Caglayan zminuje napt. Chuck Stephens, ,,Intersection: Tsai Ming-liang’s Yearning Bike Boys and Heartsick
Heroines", Film Comment 32, ¢. 5 (1996), 20-23. Richard Read, ,, Alienation, Aesthetic Distance and Absorpti-
on in Tsai Ming-liang’s Vive CAmour®, New Formations 40, (2000), 102-112. Jasmine Nauda Trice, ,,Diseased
Bodies and Domestic Space: Transmodern Space in Tsai Ming-liang’s The Hole®, Asian Cinema 16, ¢. 2 (2005),
255-267.

18) Caglayan zminuje napt. Fran Martin, ,Vive CAmour: Eloquent Emptiness®, in Chinese Films in Focus: 25 New
Takes, ed. Chris Berry (London: BFI, 2003), 175-182. Chris Berry, ,Wedding Banquet: A Family (Melodrama)
Affair®, in Chinese Films in Focus: 25 New Takes, ed. Chris Berry (London: BFI, 2003), 183-190. Gina Marche-
tti, ,On Tsai Ming-liang’s The River®, in Island on the Edge: Taiwan New Cinema and After, eds. Chris Berry -
Feii Lu (Hong Kong: Hong Kong University Press, 2005), 113-126.



ILUMINACE Roc¢nik 34, 2022, ¢. 3 (127) RECENZE 227

ovych filmech pritomen, a jeho kriticka reflexe jsou zakladnim voditkem k jeho porozuméni. Tsai pro-
lind modernistickou a minimalistickou estetiku s manipulaci Zanrovych konvenci — pornografie,
muzikalu ¢i melodramatu —, pricemz tento mix usti v ironii nebo i (sebe)parodii. Caglayan tvrdi, ze
Tsai védomé pracuje s tradici tchajwanské nové viny, sou¢asné ji oviem podvraci Zdnrovou hybridiza-
ci, ve které vidi vstupenku na mezindrodni filmové festivaly. Jeho snimky odpovidaji poptévce festiva-
1t po filmech, které zkoumaji exotické vychodoasijské kultury prostfednictvim zndmé estetiky umé-
lecké kinematografie (156).

V kontextu absurdniho humoru stavi autor prekvapivou paralelu mezi postavami v Tsaiovych fil-
mech a postavami ve filmech Jacquesa Tatiho, ¢i dokonce u Bustera Keatona nebo Charlie Chaplina.
Vyzdvihuje pfitom zejména groteskni situace, jez demonstruji banalitu, nesmyslnost a komplexnost
lidského byti ve 20. stoleti. Stran jejich vlivu na pomalou kinematografii zdtraznuje strategii formalni-
ho zadrzovani ¢i prodluzovani, pouziti mrtvého ¢asu a nehybnost spojenou s absurdnim humorem
a epizodickou strukturou, skrze niz jsou divaci konfrontovani s monoténnosti kazdodennich rituala.
»Logiku absurdna“ Caglayan vidi jako dalsi funkci dlouhého zédbéru v pomalé kinematografii, jako
chybéjici clanek mezi vaudevillem a absurdnim divadlem coby ,,radikdlnim znehodnocenim mluvené-
ho slova“ (136). Toto znehodnoceni je soucasti $irich ,antiliterdrnich® tendenci, pramenicich z ,exis-
tencidlniho zoufalstvi absurdity lidského stavu“ (136). Nezabyvé se tedy predavanim informaci, ale
strohym ztvarnénim situaci. Reflexi promichdvani mnohdy humorného absurdna a pomalé tvorby au-
tor obohacuje dosavadni badani a umoznuje uvédomit si necistotu soudobé umélecké tvorby, ze vsech
stran nabouravané zanrovymi konvencemi.

Ctvrté kapitola, zaméfend na préci tureckého reZiséra Nuri Bilge Ceylana, je vzhledem k tvodni-
mu piislibu historicko-poetického pristupu nejuspésnéjsi. Autor oznacuje Ceylanovu tvorbu za jedi-
ne¢nou ve vztahu k filmové praxi a produkénim konvencim tureckého filmového primyslu, které spo-
luutvarely stylistické rysy filmu. Sleduje také, jak se recepce jeho tvorby lisi mezi nezaujatymi divaky
v Turecku a na mezindrodnich festivalech.

Vzhledem k nedostate¢né reflexi turecké kinematografie v anglofonni sféte Caglayan zptehlednu-
je zasadni body jeji historie. Prozkoumava tak zptsoby, jakymi narodni konvence turecké kinema-
tografie pfimély auteury sladit své filmy s lokdlnimi tradicemi, zejména s Yesilgam filmy, primitivni
tureckou ndpodobou Hollywoodu. Jejimi specifiky jsou napf. recyklace postupti ze zapadnich film,
zasazovani hereckych hvézd do bizarnich zépletek, téZkopadny postsynchronni dabing anebo zjevné
nizké produkeni kvality. Ceylanovy filmy odporuji formalnim konvencim Yesilgam filmi, protoze ob-
sahuji autobiografické rysy a estetické citéni do zna¢né miry ovlivnéné evropskou uméleckou kinema-
tografii (162). Ceylan v§ak zaroven pfijal minimalistickou, nizkorozpoctovou a guerrillovou formu fil-
mové tvorby, ktera Yesilgam casto pripomina.

Usttedni prvek Ceylanovy tvorby piedstavuje podle autora schopnost proménit nudu v esteticky
pohlcujici zazitek. Tvrdi tak, Ze nuda ve svych nejjednodussich projevech muze mit na divaky pro-
duktivni aéinek, a to pomoci stylistickych prvk, které povzbuzuji k toulani mysli a nabizeji divdko-
vi prekvapivé objevy. Pti jejich sledovani je divdk nucen se odvrétit od obvyklych strasti vypravéni
k pozornéjsimu zkoumdni formalnich parametri, potazmo motivaci postav a existencialnich motivi.
Prikladem jsou dlouhé zdbéry ve filmu Tenkrdt v Anatolii (2011), jez zobrazuji rozostfend, svétlem pre-
sycend ¢i destém rozmlzend skla. Pfestoze mohou na prvni pohled pisobit jako vyprazdnéné momen-
ty nec¢innosti (podobné jako v Gvodu zminované $umici listi ve vétru), napovidaji tyto zabéry casté
rozostfenosti pravdy, kterou se postavy ve filmu snazi, samozfejmé s nevyhnutelnosti netspéchu,
zaostfit.
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Co autor vidi mozna az moc zjednodusené, je vyvoj Ceylanovy tvorby. I kdyz Caglayan implicitné
odkazuje na vliv modernistickych rezisért, nereflektuje fakt, Ze Ceylanovou primarni inspiraci je tvor-
ba Andreje Tarkovského. Toto opomenuti zamrzi nejen proto, ze sam Ceylan ruského auteura v rozho-
vorech ¢asto zmifuje, nybrz také z divodu, Ze odkazy na motivy z jeho filmt demonstruji propojova-
ni lokdlnich specifik a globdlnich tradic. Pfikladem budiZ scéna ze snimku Vzddleny (2002), v némz
protagonista sleduje v obyvaku nekvalitni VHS kopii Stalkera (1979) a stfid4 ji s pornografii.

Knihu Caglayan uzavira kapitolou, v niZ rozebira témata, kterym se v predchozich ¢astech nevéno-
val (nebo je pouze naznacil) a kterd vyzyvaji k daliimu prozkoumavéni. Resi naptiklad otdzku, zda Ize
viibec uvazovat o soucasné pomalé kinematografii jako o proudu umélecké kinematografie, nebo jaké
ma pomald kinematografie postaveni v ramci globalniho estetického stylu a instituciondlniho diskur-
zu. Stézejni vyznam autor prisuzuje digitdlnim technologiim, které ovliviji jak produkéni a distri-
bu¢ni aspekty pomalé kinematografie, tak i diskurzy, jez se kolem ni utvéreji. Jednak zdaraznuje tlo-
hu internetového prostoru, konkrétné online diskuznich for a kritickych debat, které dale umoznily
specifikaci estetiky pomalosti i tviir¢ich postupt a souc¢asné prohloubily snahy o srozumitelnost pro
mezindrodni komunitu kolem uméleckého filmu (221). Jako zasadni faktory vidi snizeni vyrobnich
nakladd filma a hleddni novych distribu¢nich kanali a zptisobi uvadéni. ,,ProtoZe jen malo z téchto
filmt je k dispozici v kinech, technologicky pokrok v uvadéni (jako jsou oficidlni streamovaci sluzby,
internetové piratstvi, domaci video a systémy s vysokym rozliSenim) zvysuji jejich viditelnost a urych-
luji jejich dostupnost® (222).

V zévére¢né Casti téz autor poprvé vyuziva terminologii mozna lépe zuzitkovatelnou v predcho-
zich kapitolach, totiz pojem ,,kinematografie malého naroda“ (Mette Hjort). Snimky rozebiranych au-
teurd se pohybuji v riiznych konstelacich ,auteuristického transnacionalismu, kdy reziséti operuji
v ramci nadndrodni spoluprace (mezindrodni filmové festivaly, distribu¢ni spole¢nosti aj.). Zarovern
pomalé autory zatazuje do ,,modernizujictho transnacionalismu® kvtili nemoznosti zaradit se do vlast-
nich narodnich kinematografii, coZ souvisi s autorovymi predeslymi hypotézami o filmech, které vy-
jednavaji mezi lokalnim a globalnim.

Caglayan sam poukazuje na upozadénou otazku recepce pomalych filmi. Ptd se napriklad: ,Co
vlastné znamena pomald tvorba pro jeji diviky?“ Odpovéd pritom hledd prekvapivé skrze optiku fran-
couzského poetismu 30. let. Diisledkem je tvrzeni, Ze sklon k modernismu a vyraznému estetickému
citéni filmi funguje pro divaky soucasné jako ,,nostalgicka reflexe a ¢ird kontemplace, absurdni dojem
i melancholické odhaleni, meditativni nuda a estetické nadSeni (224).

Nakonec se autor zamysli nad budoucnosti pomalé kinematografie. Jeho vybrani reziséfi budto
ukoncili tvorbu jako Béla Tarr ¢i Tsai Ming-liang (ktery se ovsem k pomalé filmové tvorbé po pauze
vratil, jak dokazuje jeho zatim posledni celovecerni film Dny z roku 2020), anebo se presunuli k jiné
fazi tvorby jako Nuri Bilge Ceylan s filmem Zimni spdnek (2014), ktery jiz do pomalé tvorby nezapada.
Text konéi optimistickou vidinou pomalé tvorby, doufajic v novou nastupujici generaci aktualizujici
a radikalizujici tento fenomén.

Soucasny stav teoretického a historického badani v oblasti pomalé tvorby a umélecké kinemato-
grafie obecné se diky autorové knize posunul od stagnace k nové a funk¢ni konceptualizaci. Namisto
primocarého skatulkovani ¢i uzkého zaméreni na ¢asovost ukazuje pomalou tvorbu jako mnohoroz-
meérny esteticky fenomén. Autor napliiuje ivodni zamér knihy o rozvinuti teorie stejné tak jako histo-
rické poetiky a pfinasi neotfelé uvazovani o propojovani estetiky pomalosti a lokalnich i globalnich
praktik. I ¢tyfi roky po publikaci Caglayanova kniha ztstava jednou z nejobsahlejsich publikaci o dané
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problematice, ktera bez problému zasvéti nové ¢tendafe a obohati svym origindlnim seskupenim vérné

ptiznivce pomalych filmu, ktef{ uz maji o Tarrovi, Tsaiovi ¢i Ceylanovi na¢teno.””

Dana Licehamrova (Masarykova univerzita)
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