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O kiné po kiné

OBZOR

Lars Henrik Gass, Film und Kunst nach dem Kino. Koln: Strzelecki Books 2017.

»S kinem stvoril kulturni pramysl arkadické mis-
to, do néhoz se mlcky, neviditelné, pohrouzené
uchyluji, schovany v etuji ¢asu® (s. 43). Témito
slovy kon¢i Lars Henrik Gass, dlouholety §éf
oberhausenského festivalu kratkych filmu, prvni
kapitolu svého eseje Film und Kunst nach dem
Kino," vydaného v loniském roce. Autor se s né-
kolikaletym odstupem vratil k ptivodni verzi kni-
hy, publikované v roce 2012 u hamburského na-
kladatelstvi Philo Fine Arts, aby ji pfepracoval
a rozsifil, prece vSak se zdmérem totozného sdé-
leni: ,Text se premaloval, the song remains the
same“ (s. 15). Prvni verze knihy se pfitom podle
Gasse setkala s nejhor$im prijetim u lidi, kteti
pravé kino provozuji: ,Predkladali nazory a ¢isla
na dikaz, Ze na tom film a kino idajné nejsou tak
zle. Zatimco mi tedy jedni vytykali ,kulturni pesi-
mismus;, postradali druzi ,]asku ke kinematogra-
fii* (kterd zpravidla spociva v nekritickém zachd-
zeni s filmem).“ A tak je pry ,nutnéj$i nez kdy
drive chranit kino proti tém, kdo ho provozuji,
jako i proti tém, kdo ho uz k pfedvadéni filmu ne-
povazuji za nezbytné (s. 14).

Kniha ve vkusné stfidmém grafickém pojeti je

symbolicky oramovéana dvéma fotografiemi (jedi-
nymi ilustracemi v celé publikaci), které ukazuji
zpustlou fasadu zruseného kina Eden v La Ciotat,
nejstarstho biografu svéta. Jiz v roce 2013 bylo
v8ak toto kino nédkladné zrekonstruovano a ve
snaze o0 novou programovou koncepci od té doby
nabizi nejen aktudlni distribu¢ni filmy, ale prede-
v$im tematické festivaly a prehlidky. A pravé kri-
ze dosavadnich modeli existence filmu, kina i fil-
movych festivald a promysleni novych alternativ
je pro Gasse — a to nejen v této knize — stézej-
nim tématem. Zakladni tezi shrnul jiz v souvis-

losti s prvnim vydanim:

Pohyblivé obrazy — jak to oznacuji — migruji;
predevsim do oblasti uméni, ke zhodnoceni na
internetu a na filmovych festivalech. To jsou tfi
oblasti, které v zdsadé sleduji. Tvrdim, ze po-
kazdé existuji riizné ,institucionalni logiky’, jez
se projevuji takfikajic i jako strukturalni prin-
cip dél — nebo jinak: Ze okolnosti zhodnoceni
a vnimani jsou pokazdé zcela rozdilné a pod-

minuji i vnimani kazdého dila.?)

1) Ackoli Ize nazev knihy snadno prelozit jako ,,Film a uméni po kiné*, mtze byt vzhledem k vyznamovému po-
sunu u slova kino tento preklad ponékud nepresny, néméina totiz toto slovo pouziva i ve vyznamu kinemato-
grafie. A piestoze se L. H. Gass v celé knize vénuje piedevsim kinu coby prostoru, ani rovinu kinematografie
zdsadné otfesené novymi formami predvadéni filmu nelze v tomto kontextu zcela prehlizet.

2) Barbara Pichler - Chris Dercon - Lars Henrik Gass, Orte des Films: Kino, Festival, Kunstmuseum. nach dem
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Zasadni problém pro Gasse v tomto ohledu
predstavuje posun ve zpisobu predvadéni i vni-
mani filmu pfi jeho migraci z kina do vystavnich
prostor uméleckého provozu, vyhrazenych pu-
vodné vytvarnému uméni. Filmem ptitom rozu-
mi ,technické pohyblivé obrazy, bez ohledu na to,
zda se jedna o analogové nebo digitalni, bez ohle-
du na to, kde a jak jsou predvadény® (s. 16), a vy-
hyba se tak obvyklym problémim s vymezenim
pojmil pravé na rozhrani kinematografie a vy-
tvarného uméni.

Vznik podminek pro migraci filmového média
ze svého kdysi vysostného prostoru kina vidi
Gass ve dvou rovinich, pricemz obé souvisi
s technologickym rozvojem videa a digitalnich
médii. Ten je obvykle oprdvnéné povazovan za
impuls, ktery mimo jiné cenovou dostupnosti
profesiondlnich softwarti a uspokojivou projekci
oteviel pohyblivému obrazu dvere také do vy-
stavnich sini: ,Videoinstalace mohly byt nyni
predvadény nejen na malych monitorech, ale i na
velkych plitnech, a to bez nédkladi na techniku
a bez hluku filmové projekce® (s. 75). Gass vSak
vice pozornosti vénuje odvracené strané techno-
logického rozvoje, ktera se bytostné dotkla pro-
vozu kina a zapficinila, Ze je ,dnes efektivnéjsi
prodavat film na DVD ¢i ho nabidnout on de-
mand v digitalni televizi nebo na internetu®
(s. 19). A ikdyz ,,bude jisté prostor kina i nap¥is-
té vyuzivan k marketingovym uéelim, zdsadni
tvorba hodnot se tu jiz neodehrava“ (s. 19). Gass
proto cituje vyrok rezisérky Constanze Ruhmové,
ze kino ,,se uz davno stalo predmétem nostalgic-
kych reflexi“ (s. 19), a tvrdi, Zze ,technologicky
rozvoj odrizl kinematografii od jeji vlastni histo-
rie“ (s. 20). Za zcela zasadni dasledek migrace fil-
mu mimo prostor kina povazuje Gass vymizeni
prahové zkusenosti, ,kterou provazi urcité kolek-
tivni zavazky (byt dochvilny, sedét v klidu, mlcet
atd.)“ (s. 24). V dusledku upadku kina zaroven
filmy kvili televizi a internetu prebiraji také jejich
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formy uziti a voimani a museji vznikat s ohle-
dem na stale mensi prijimace (s. 23). Ale prede-
v8§im — ,Film je jiny bez platna a bez kolektivu®
(s. 22).

Vedle samotnych technologickych podminek
spatfuje Gass vyznamnou pii¢inu migrace filmu
z kina v nefunk¢nim systému filmové podpory.
Tvrdi, Ze ,,evropska filmova podpora ve svém ak-
tualnim stavu odporuje svému historickému
ukolu“ (s. 70). Naproti tomu ,,umélecky provoz
dal filmovym tvircim pfislib nové pozornosti
a exkluzivity a ¢aste¢né ho i naplnil. Kazdy kratky
film ma dnes na velkovystavé uz daleko vice diva-
kd, poziva vétsiho uznani, nez jakého kdy mohl

v

dosahnout v kiné“ (s. 72). Gass ovSem postupné
poukazuje na to, za jakou cenu muze film v rdm-
ci uméleckého provozu fungovat. V pripadé ex-
perimentalniho filmu, jehoZ tviirci byli pry ¢asto
objeveni i po své mnohaleté ¢innosti mimo oblast
uméleckého provozu, se tak stalo za cenu odhis-

torizovani dél.

Lecktery filmovy tvirce, ktery byl ,objeven'
uméleckym provozem, se stal obéti zakladatel-
ského mytu, nebot to nakonec neni ,originali-
ta’ umélce, ktera odhaluje jeho ,cenu'. Origina-
litazde musibyt prokazana uméleckohistoricky,
ne filmovéhistoricky. Najednou byla na vysta-
vach predvadéna i star$i dila téchto umélci,
ktera vznikla a byla zamy$lena pro kino, bez
ohledu na to, co se z nich mimo kino stalo
(s. 72).

Prevzeti filmu uméleckym provozem si tak vy-
nutilo nové formatovani tohoto média, jez ,,obcas
nabylo téméf exorcistickych ryst vici filmové
historii, ale také vici kulturni praxi kina, kterd
byla coby konstitutivni metoda a prava forma
vnimani filmu negovéna“ (s. 73). Zatimco tedy
»povyseni filmu jako umélecké formy pod pod-
minkou jeho ziiZeni (limitovani jeho nakladu

Film 20, 2017, ¢. 15. Dostupné online: <https://www.nachdemfilm.de/issues/text/orte-des-films-kino-festival-

-kunstmuseum>, [cit. 20. 9. 2018].
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a uvedeni) bylo mnoha filmovymi tvirci ptijato
a trpéno, nebot jim prineslo (z¢asti i finan¢ni)
uznani, jaké jim kinematografie dosud upirala®
(s. 75), upozornuje Gass také na fakt, ze ,exkluzi-
vita je [...] v uméleckém provozu privilegiem pro
Happy Few* (s. 75).

Je zjevné, ze autor pozoruje zasadni problém
migrace filmu do oblasti vytvarného provozu
v odli$né podstaté vefejného predvadéni i ekono-
mického zhodnoceni filmu a vytvarného uméni.
Obsirnéji se pritom vénuje jiz zminénému feno-
ménu zuzeni (Verknappung), ktery oznacuje za
princip stéZejni pro umélecky trh. Proti nému
pak stavi multiplikaci coby princip vlastni kine-
matografii:

Zatimco na filmovém trhu se film musi pred-
vadét za vSech okolnosti tak mog, jak je to jen
mozné, na trhu uméleckém se smi objevovat
jen tak malo, jak je to mozné, a pouze za urci-
tych okolnosti. Jakykoli snimek se musi v kiné
promitat co nejcastéji, aby se amortizoval. No-
si¢ filmu, kopie, ma pouze materidlni hodnotu,
nikoli imagindrni. Na uméleckém trhu, ktery
stéle jeste stoji na ideji originalu, naproti tomu
hodnotu dila garantuje teprve limitovana edi-
ce, tedy exkluzivita, urcita nepfistupnost —

nékdy az neviditelnost (s. 96).

Podle Gasse ,se tak stavd, Ze po aukci z vefej-
nosti Gplné zmizi nejen znamé malby, ale také fil-
my, naptiklad prace britské umélkyné Gillian
Wearingové, které se vynoruji jen ztidka“ (s. 97).
Takovéto praktiky, kterymi se pry umélecky trh
snazi napravit bytostnou tenzi mezi technicky re-
produkovatelnym filmovym obrazem a umélec-
kym dilem zaloZenym na autorském origindlu
(jak ji ostatné popsal jiz Walter Benjamin®), na-
zyvé autor — zcela jisté v odkazu na klasika — re-
auratizaci. Jeji nebezpedi pritom tkvi v tom, Zze
»uméni je brano vetejnosti a je postupné privati-

OBZOR

zovano; v prvni fadé zde totiz jde o hodnotu limi-
tovaného objektu na uméleckém trhu® (s. 97).

Vedle ekonomickych aspektii prinasi migrace
filmu zésadni tskali i pti vefejné prezentaci — pri
promitani a vystavovani. Pravé této problematice,
pro dané téma zcela stéZejni, se Gass vénuje hned
na nékolika mistech publikace (tak je tomu ostat-
né i u dalsich dil¢ich témat a pojmu, k nimz se
obvykle vraci napfi¢ plochou celého textu bez
ohledu na vymezeni péti ustfednich kapitol).
K vystavovani filmu v galeriich a muzeich zauji-
ma autor — s ohledem na jeho zdzemi a vycho-
diska o¢ekavatelny — podeztivavy postoj, v jehoz
prospéch argumentuje pochopitelné archetypal-
nim predobrazem sledovani filmu v prostoru
kina. Zasadni roli zde hraje jiz zminovany termin
prahové zku$enosti, nebot s nim uzce souvisi je-
den z ustfednich pojmt Gassovych uvah — pfi-
nuceni vnimat (Zwang zur Wahrnehmung). Ona
prahova zkus$enost totiz ovliviiuje vSechny né-
vitévniky kina bez vyjimky — ,,bez ohledu na to,
kdo je v publiku, s jakym vzdélanim a sklony, s ja-
kymi umysly“ (s. 82-83). Pravé pfinuceni vnimat
je ale tim, ¢emu uméni na kinematografii nikdy
neporozumélo (s. 82). Je ,,rozdil, zda divak pro-
chazi vystavou, libovolné vstupuje do black boxt
a opét je opousti (tudiz pozoruje soubézné expo-
naty), ¢i zda je v kolektivu pfinucen k jinému vni-
mdni“ (s. 82). V galerii je film uvadén pouze pfi-
blizné (s. 82).

Jak uz bylo naznaceno vy$e, autor se v tomto
kontextu pochopitelné pozastavuje nad galerij-
nim uvadénim filma vzniklych pivodné pro kino
a nad jejich vyznamovym pokroucenim. Zaroven
upozornuje na fadu ,,katastrofalnich rozhodnuti®,
ktera prineslo nové obrazové paradigma:

Napiiklad promitat filmy Lotte Reinigerové,
jejichz zakladem byla ¢ernd a bila coby estetic-
ky princip, v podobé videoprojekce, ktera —

jak zndmo — nemuize Cernou zobrazit skutec-

3) Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku technické reprodukovatelnosti. In: Walter Benjamin, Dilo a jeho

zdroj. Odeon: Praha 1979, s. 17-47.
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né cerné. Filmy jsou promitdny projektory
o rozmérech kapesni knihy na sténu prostor,
jez zpravidla nejsou temné (¢i temné byt ne-
sméji, aby se — jak se fikd — predeslo ura-
zm). Filmy jsou uvadény ve $patnych rozmé-
rech, nebot chybi znalost obrazovych formatt
filmu. Kuptikladu jedna umélkyné, jez své pra-
ce jiz nechce ukazovat vking, je nyni prezentu-
je v galerii promitané v chybném ctvercovém
formatu. A pravidelné je na vystavach slyset
zvuk instalace odvedle, kterou navstévnik jesté
nevidél (s. 99-100).

Na viné je podle Gasse pochopitelné snaha
skloubit dva protichiidné principy, nebot ,,kura-
torska feseni setrvavaji v konvencich uméleckého
provozu, ktery slibuje nezéavisly a bezprahovy pii-
stup k estetické zku$enosti a tim ji zdsadné zpo-
chybnuje“ (s. 100).

Ackoli lze v mnoha bodech souhlasit — kurato-
rem zcela nereflektované prepsani filma do digi-
talni podoby a jejich soubézné vystaveni v nevy-
hovujicim prostoru bylo kuptikladu ukdzkovym
diivodem naprostého selhani neddvné instalace
filmt Marie Lassnig ve Veletrznim paléci? —, ne-
lze se obcas ubranit dojmu, Ze se pfi svém uhlu
pohledu dopousti Gass zuzujicich vykladi, ktery-
mi ponékud tcelové argumentuje ve prospéch
své vlastni pozice. Projevi-li kurator dostatek citu
k prostoru, filmovému médiu i konkrétnim di-
ltm, nemusi galerijni instalace filmu uskodit.
A to ani v pfipadé prace s archivnim materidlem,
nezamyslenym ptvodné pro tento typ prezenta-
ce. Prikladem muze byt leto$ni vystava filmovych
praci Any Mendiety v berlinské Martin-Gropius-
-Bau.” Instalace kratkych snimka — byt prezen-
tovanych ve formé digitalnich prepisi — v tmavé
omitnutych vystavnich salech netrpéla ani sou-
béznou projekei Sestadvaceti snimkd najednou,
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ani jejich sledovanim ,za pochodu® Kuratorsky
vybér totiz sestdval z némych snimka obdobné
kratké stopaze, takze se instalace navzdjem zvu-
kové nerusily a pro dividka nebylo ani nijak
diskomfortni si u jednotlivych praci pockat na je-
jich zacatek. Vizudlné a obsahové spolu navic fil-
my v ramci jednotlivych salti obvykle pomérné
dobfe komunikovaly.

Prezentaci filmi ve smy¢ce pritom Gass ve své
knize oznacuje za dalsi z velkych problému vysta-
vovani filmu. Pravé kvili promitani kratkych fil-
mu ¢i filmi vytvofenych ve smycce je jiz pry »jed-
no, kde je zacatek a konec, nebo jak jsou [filmy]
dlouhé. Existuje uz jen prostfedek® (s. 123). Se
vzestupem projekce filmil ve smyc¢ce se pak méla
proménit i dramaturgie dila, ,,kterd je fizena mo-
tivy uméleckého provozu, okamzikem divaka, ni-
koli ¢asem, ktery nuti vnimat. Tak najednou
vznikly mnohé filmy, které jsou stale prili§ dlou-
hé, které nechtéji byt nikdy zhlédnuty celé, které
jen trvaji, ale neplynou® (s. 125). V praxi velkych
vystav a biendle je skute¢né nezbytné instalace
prochézet v pomérné kratkém case a rychle je
hodnotit (s. 126), jen u vybranych se lze zastavit
a soustfedéné se jim vénovat. Rozsahlejsi dila pak
takové sledovani zcela vylucuji, i tfeba s ohledem
na oteviraci dobu vystavy. Gass proto ocenuje
pristup Rogera M. Buergela, Ruth Noackové
a Alexandera Horwatha, kuratorua kasselské pre-
hlidky documenta 12 z roku 2007, jejichz rozhod-
nuti ,,nenutit uz filmy do nevhodné white cube,
ale udélat kino soucasti vystavy [...] bylo pravde-
podobné jedinym vychodiskem, jak na takové
velkovystavé hajit a historizovat kino jako pravé
misto filmu, nehledé na minéni uméleckého pro-
vozu“ (s. 131-132).

Tuto Gassovu manifestaci kina navzdory vse-
mu a vSem je ale zajimavé dat do kontrastu s do-
cumentou 14, kterd probéhla o deset let pozdéji,

4) Moving Image Department #8: ,M4 animace je uméleckd forma.“ Maria Lassnig, filmova tvarkyné, 16. 2.
2018 -16.9.2018, Narodni galerie v Praze, kurator Adam Budak. (Vystavé jsem se podrobnéji vénoval v minu-
lém ¢isle Iluminace: Matéj Forejt, Sama sobé objektem. Iluminace 30, 2018, ¢. 2, s. 150-152).

5) Covered in Time and History: Die Filme von Ana Mendieta, 20. 4. 2018 - 22. 7. 2018, Berliner Festspiele / Gro-

pius Bau, kuratofi Howard Oransky a Lynn Lukkas.
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tedy v lonském roce. Zatimco vét§ina pohybli-
vych obrazt byla prezentovana v galerijnich pro-
stordch a nékdy v nich fungovala dobfe (jako
smy¢ka Billa Violy) a jindy viibec ne (jako stoos-
miminutovd priace Anny Daucikové), filmovy
portrét Jonase Mekase od Douglase Gordona® se
jako jediny promital v kinosale s konkrétné sta-
novenymi zacatky predstaveni. Tato koexistence
dvou principi se vSak pfi prochdzeni vystavy
ukdzala jako nav§tévnicky neprakticka — sklou-
bit méd fungovani na vystavé a filmovém festiva-
lu totiZ neni Uplné snadné. Navic vzhledem k fak-
tu, Ze onim kinosélem byl zruseny sal multikina,
pusobilo jeho zaclenéni do vystavy — at uz za-
mérné ¢i nezamérné — spiSe jako demonstrace
triumfu vystavniho sdlu nad kinosilem. Bylo by
proto mozna namisté zbavit se uz kone¢né nos-
talgickych nalad a nesnazit se hledat argumenty
pro tu ¢i onu vylu¢nou formu uvadéni pohyblivé-
ho obrazu, ale spise uvazovat, jak mohou rizné
formy v soucasném svété koexistovat. A mozna
s tim souvisi i potfeba vétsi diferenciace pojmi,
kdy neni zcela nezbytné kazdy pohyblivy obraz
oznacovat jako film, a tim padem od néj ocekavat
bezvyhradnou piislusnost k tradici klasické kine-
matografie i s jejimi divackymi paradigmaty.

Bez ohledu na stafi a ucel mize uvedeni filmu
¢i pohyblivého obrazu v galerii jednomu dilu
prospét a jinému uskodit. ZdleZi pfitom na kura-
torském vybéru, prostorach, konkrétni ptileZitos-
ti i tfeba citlivém naklddani s digitalizaci. Ani
v galerii navic neni nevyhnutelné inscenovat fil-
movou projekci podle predobrazu kina, jakkoli se
takovy pristup nabizi a jakkoli miize byt i takova
instalace nékdy efektni. Instalaci projekce v pro-
stordach galerie lze zdroverl nabourat vystavni
archetypy black boxu i white cube, jez Gass ve
své knize v rtiznych souvislostech kritizuje. Sami
néktef{ autofi piisobici na pomezi filmu a vytvar-
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ného uméni totiz svymi pracemi znemoznuji
chapani kina a galerie coby dvou paralelnich zne-
svafenych svét. Filmovou projekci je pak tfeba
do galerijniho prostoru integrovat novym zptso-
bem v jejich vzdjemné komunikaci. Ptikladem
zde muize byt William Kentridge se svymi prosto-
rovymi projek¢nimi instalacemi, v ¢eském pro-
stfedi pak Tomd$ Svoboda, ktery dokonce neva-
hal pro leto$ni vystavu v Domé uméni mésta
Brna” v souhte s kuratorkou Marikou Kupkovou
presttihat sviij ptivodni film do nového tvaru,
jenz pocital s galerijni instalaci. Je $koda, Ze na
zakladé vlastniho vymezeni kinematografie a umé-
leckého provozu jako dvou protikladnych pojmu
se Gass podobnym piikladim vyhyba.

Ani pfes tyto vyhrady ale nelze Gasse narknout
z pouhého hdjeni tradi¢niho statu quo. Pfes svou
inklinaci ke kinu jakozto archetypalnimu mistu
filmové projekce a pres kritiku exploatace pohyb-
livého obrazu uméleckym provozem predestira
iv takto vymezeném poli své vize mozného fun-
govani filmového média v soudobych podmin-
kach. Kromé dalsich témat, ktera z ustiedni linie
své knihy odvozuje (patii mezi né sledovani vza-
jemnych vlivi mezi filmem a hudebnim videokli-
pem, zdjem o found footage ¢i kritika apardto-
vych teorii), se totiz autor vénuje také moznostem
prenastaveni dosavadnich ekonomickych mode-
la. I zde ptitom vychazi ze svych starsich dvah,
které dlouhodobé formuluje coby $éf jednoho
z nejvyznamnéjsich evropskych filmovych festi-
valil. V ndvaznosti na vyse citovanou kritiku sou-
¢asné podoby filmové podpory v Evropé tvrdil jiz
v roce 2009, Ze se pravé filmové festivaly, ,,pfinej-
mensim v evropském kontextu, mohou a museji
stat soucasti kolobéhu podpory a refinancova-
ni“® Nyni tuto tezi rozvadi, kdyz tvrdi, ze ,by
bylo smysluplné zavést ticast na festivalech nebo
festivalové ceny coby druhy pilif filmové podpo-

6) I Hap NOWHERE TO GO: A PORTRAIT OF A D1sPLACED PERsON (Douglas Gordon, 2016).
7) Tomas Svoboda — Jako z filmu: Adaptace, Diim uméni mésta Brna, 21. 3. - 22. 4. 2018, kuratorka Marika Kup-

kova.

8) Lars Henrik Gass, Vom Markt zur Marke. Schnitt 14, 2009, ¢&. 2, s. 44.
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ry vedle té udélované grémii ¢i porotami, tedy au-
tomatickou podporu v zavislosti na uspéchu,
jez by mohla filmaftim opatfit novou nezévislost
na televiznich spole¢nostech a kinoekonomice®
(s. 60).

Gass se domniva, ze pravé festivaly ,,se pro film
vyvijeji v nejdilezitéjsi verejnou platformu, tudiz
preberou tradi¢ni funkci kina“ (s. 45). Dnes podle
néj jiz neni ,ekonomicky obhajitelné udrzovat
subvencemi uméle pii Zivoté strukturu komeré-
nich kin, a kulturné uz vibec ne, sledujeme-li je-
jich programovou nabidku® (s. 60).

Kino mize prezit jediné, kdyz se jednotlivé
biografy budou budovat jako mimotddna mis-
ta schopna slouzit rovnéz festivaltim a dal$im
kulturnim udalostem, kdyz se kino stane mis-
tem, jaké se dnes uz jako samoziejmé ocekava
pro soucasné umeéni: muzeem, jez je zprosténé
trhu; nikoli v prvni fadé zafizenim pro ulozeni
minulého, ale tempordrnim muzeem pohybli-
vych obrazi, muzeem uméleckého filmu, soci-

alni a intelektudlni interakce (s. 60).

Je sice pozoruhodné, Ze i pri své touze udrzet
filmové médium v uctivé vzdalenosti od vystav-
nich salt pracuje Gass pravé s pojmem muzea,
ovSem ani zde se svému podeziivavému postoji
viici existenci filmu v galerijnim prostoru nijak
nezpronevétuje. Za ptiklad si totiZ bere instituci,
ktera svym kvalitnim programem dokaze dlou-
hodobé negovat ivahy o moznostech prezentace
filmu mimo prostor kina, a pfipomina: ,,Cedule
u vstupu do Osterreichisches Filmmuseum ve
Vidni oznamuje navstévnikam, co maji oéekavat:
Vystavy se odehravaji na platné™ (s. 60).

Lars Henrik Gass dlouhodobé sleduje a hodno-
ti trendy v uvadéni a zhodnoceni uméleckého fil-
mu coby predstavitel jedné z nejdulezitéjsich in-
stituci evropské kinematografické tradice. Tato
pozice zcela jisté predurcuje jeho pomérné jasné
postoje vici uvadéni filmu v prostoru kina
i mimo n¢j a také vize ekonomickych a kultur-
nich modelti pro nadchézejici obdobi kinemato-
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grafie po padu kina. Nové vydani jeho rozsahlého
eseje Film und Kunst nach dem Kino, jenz kompi-
luje autorovy starsi texty ¢i rozhovory a - byt bez
Kklasického cita¢niho aparatu — ptiznané odka-
zuje na fadu inspira¢nich zdroji, je dalezitym
hlasem z praxe a predstavuje velmi podnétné ¢te-
ni, prestoZze — nebo pravé proto, ze — vybizi
v fadé aspekti k polemice. Uvahy o migraci film,
prinuceni vnimat, ¢i kiné jako tempordrnim mu-
zeu podporuji autorovy vlastni teze, zaroven vsak
coby mementa dtilezitych neuralgickych bodt
davaji inspiraci tém, kdo ze svaru kina a galerie
chtéji hledat i dal$i mozna vychodiska.

Matéj Forejt




