“Anémic Cinéma: 22
Assorted Histories”

Abstract

In 1967, Marcel Duchamp declared Anémic Cinéma (1926) to be the only film he had
ever made. Yet the accounts of his endeavours during the 1920s, as attested both by
his diaries and by his contemporaries, and also rare fragmentary artefacts, point to

a much broader field of Duchamp’s filmic work. By focusing on the reception and
distribution history of Anémic Cinéma, the article offers an explanation for Duchamp’s
later dismissal of any other cinematic activities beyond this film. In a chronological
account the article traces the lineage of reading Anémic Cinéma and also looks at its
unauthorized version to investigate the mechanisms of its reception, canon-formation,
and, in the bigger picture, writing about film and other communications media.

The unauthorized version serves as a tool to distinguish and understand first-hand
and secondary accounts in the context of Anémic Cinéma’s circulation. Lastly, based on
the above, the author illustrates the need for a more material reading of the film and
for simultaneous acknowledgement of its temporal and performative qualities, which
appear whenever the film as an object comes into full being. This combination should
then help us not only to understand other accounts and statements, but also to form
our own.
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vynilezy ¢i ,udélitka“, a posléze pak — jako vie ostatni — coby umélecka dila.



s ANEMIC CINEMA — VYBRANE OSUDY
MATEJ STRNAD

Cerpaje z rozli¢nych poznamek a zejména korespondence, dochazi
némecky kunsthistorik Lars Blunck ve své studii optické dimenze
dila Marcela Duchampa k tomu, ze ,,bezpochyby nejpozdéji na
podzim roku 1921 musel Duchamp disponovat jednim, mozna

i nékolika filmovymi pasy, které si sam vytvoril“.! Pfesto vSak
Duchamp sam na sklonku zivota pomérné rezolutné — jak si
dovolime tvrdit, protoze vychdzime z rozhlasového interview —
postuluje, Ze ,[j]ediny film, ktery jsem kdy udélal, je Anémic Cinéma®.
A jednim dechem dodava: ,[a]ni jsem tomu film netikal, cela
myslenka spocivala v onom ucinku a film byl jen prostfedek, jak
tuto myslenku vyjadrit.“? Jak si mnohy ¢tenaf osvézi z vlastni paméti
¢i pfipomene vyhleddnim dila na internetu, ma byt onim tc¢inkem,
¢i zkratka efektem, dvoji perspektivni hra. Stfidanim spiralovitych
rotoreliéfl s rotujicimi textovymi disky, tedy optickych iluzi

a slovnich hricek, tu vznika kontrapunktni saleni oka a mysli. Tento
nedlouhy film byl nékdy oznacovan za abstraktni, jindy dadaisticky,
¢i dokonce surrealisticky — do otacejicich se textovych diskd jsou
vepsany slovni hiicky s pomérné komplikovanymi erotickymi
dvojsmysly,?® optické rotoreliéfy* zase v mnohém piedznamenavaji
op-art a souvisi s Duchampovym dobovym zdjmem o vSe optické

a retinalni.

Spise nez na interpretaci samotného filmu se v nasledujicim
textu zaméfime na jeho recep¢ni a distribucni historii. Nasim cilem
ale nebude jeji vycerpavajici rekonstrukce — i proto, Ze takova
ambice by s ohledem na nase moznosti a subjektivni zatizeni naseho
vypravéni musela nutné selhat. Za cil si klademe jen samotny
pokus o rekonstrukci, pomoci néhoz chceme postupné sestavovat
jistou typologii moznych otazek, které si lze o recepci a distribuci
urcitého typu filmi ¢i vytvarnych dél klast. Viceméné chronologicky
odvijena rekapitulace se pak postupné zaméri predevsim na trhliny



a nesrovnalosti v ohlasech na studované dilo ¢i v dil¢ich zminkach 24
o ném. Ty nas pak pfivedou k nutnosti nejen revidovat dostupnou
sekundarni literaturu, ale pfistupovat kriticky i k pramenu docela
nejprimarnéj$imu — tedy k samotnému filmu. Takova kritika
filmového pramene musi byt v nasem pripadé provadéna zejména
s védomim jeho dostupnych reprodukci, jen zdanlivé sériovéjsich, nez
jsou Duchampovy notoricky znamé multiply. Tak jako pii fotochemické
¢i analogové duplikaci roste s kazdou novou generaci kopie mnozstvi
pritomného Sumu, vzristd hladina Sumu v preneseném slova smyslu
i pti mechanickém reprodukovani informaci ¢i popisti. A pravé pouceni
reprodukci naseho primarniho pramene a pfedmétu zajmu mutizeme
snad ¢astecné prozkoumat i onen sekundarni, tradovany Sum.

Zminéné subjektivni momenty tohoto textu souviseji
s dlouhodobym charakterem autorova zdjmu o pfedmétny film. Text je
tak vystupem prtibézné realizovaného vyzkumu, spise procesualniho
podniku, nez jasné ohraniceného projektu. Jde o proces skytajici
nejedno badatelské dobrodruzstvi, cestu lemovanou pfisliby a zji$ténimi
jak obohacujicimi, tak i notné¢ korigujicimi zaroven. Posledni
takovou udalosti pak bylo navazani kontaktu s Alexem Kauffmanem,
dokoncujicim svou disertaci pravé na velmi spiiznéné téma.> Kontakt
byl uskutecnén necelé dva tydny po prvotni uzavérce predkladaného
textu, vlastné nahodou po vice nez tiech letech nadbihani Danskému
filmovému institutu, o jehoz vyznamu bude fe¢ pozdéji. Kauffmanovy
postiehy a zavéry pomohly mnohé zpfesnit, revidovat a doplnit,
prislove¢né pét minut po dvanacté.
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Nejprve k dataci. Jelikoz v citovaném interview i na dalsich mistech
Duchamp sam Anémic Cinéma ptipisuje vroceni 1925, mizeme se
setkat s praxi zapisu datace 1925-1926,5 nékdy i 1924-19267 ¢i

pravé a v souladu s autorem cisté 1925.% Presto je v nejsoucasnéjsi
literatufe za termin dokonceni filmu, respektive jeho prvniho
uvedeni, povazovan 30. srpen 1926.9 Drivéjsi data mohou souviset

s pojetim Anémic Cinéma spise coby urcitého dlouhodobéjsiho
projektu, nebo s pfedchozimi nezdarnymi pokusy o jeho realizaci,

¢i obecné snad s jakymikoliv dfivéjsimi Duchampovymi snahami

o uziti kinematografickych prostredki. Ty ostatné s velkou jistotou
uvadi (le¢ bohuzel nespecifikuje) zna¢né ¢asné uz Karel Teige.
Obsirnéjsi Teigeho citaci si dovolme uvést jako svého druhu razantni
predznamenani, hasnouci vzapéti po srovnani s dochovanou realitou
i vy$e uvedenym postojem Duchampa samotného:

Vedle Mana Raye byl to Marcel Duchamp, jeho spolubojovnik

v dadaistickém hnuti v New Yorku, byvaly kubisticky malif, ktery

se cele vénoval novému fotografickému, mechanickému malifstvi;
zaméstnava se nyni téméf vyhradné filmem, kde pokousi se realisovat
novy vyraz svételnych tvarti v pohybu, a dopracoval se tu jiz
zajimavych vysledkt.'

Zdiaraznéme, ze Teigeho Film vydal nakladatel Vaclav Petr jiz

v breznu 1925, tedy vlastné ptildruhého roku pfedtim, nez Marcel
Duchamp poprvé vetejné pfedvedl — dle vlastnich slov — sviij prvni
a jediny film. Co se tyce dokladii o moznych predchozich aktivitach,
v fijnu 1920 rikd Duchamp v dopisu své sestfe: ,filmovou kameru
vlastnim uz pres Sest mésictl, ale filmovy materidl je tak drahy, ze se
ve svych pokusech musim zna¢né omezovat.“!* Mozna pravé touto
kamerou nato¢ili spolu s Manem Rayem pomérné Casto sklonovany
pokus o stereoskopicky film, ktery ale mél dojit zkazy pri snaze

o jeho svépomocné vyvolani.’ Moznd na stejny piistroj v roce 1921
poridili i zabéry baronky Elsy von Freytag-Loringhoven a Mana
Raye v roli lazebnika, pecujiciho o baroncino pubické ochlupeni,
nicméné tento film potkal stejné neblahy osud laboratorniho
selhani.®® Jaké ,zajimavé vysledky® mél vsak Teige na mysli, kdy
vznikly a pfi jaké pfilezitosti je mél snad moznost vidét, to bohuzel
nemuzeme z dostupnych prament ani sekundarni literatury



uspokojivé urcit. K motivu tradovani domnének a zavért se ale jesté¢ 26
vratime.

Zejména ve fotografickych a kinematografickych kontextech
ustalenou dvojici Ray—Duchamp pfi snahdch o komplexni
katalogizaci Anémic Cinéma doprovazi jesté jméno Marca Allegreta.
Jedinou uvadénou zminkou o jeho zapojeni je pfitom dopis
z 11. ¢ervna 1926, ktery tento pozdéji velmi produktivni rezisér
adresoval Andrému Gideovi: ,,Dnes rano jsme zacali s Manem Rayem
pracovat, jsem piekvapen vervou, ktera mé pohani. Za hodinu
a pul jsme [s Duchampem a Rayem] natodili $est nebo sedm metrtx
(velmi pracné). Bude to vcelku pitomost. Ale co se tyce trikil, néco
jsem se naucil.“!* Nehledé na rozliéné motivovanou snahu nahlizet
i takto minimalni produkci coby kolektivni dilo je ale Anémic Cinéma
primarné ptipisovano Duchampovi samotnému. Snad je tomu tak
kvuli pritomnosti ryze duchampovskych principti, hlavné ale asi
pro zavére¢ny ,podpis® — film kon¢i jakoby patentni destickou ve
znéni ,,Copyrighted by / Rrose Sélavy /' 1926%. Pod perem vyvedenym
podpisem Duchampova femininniho alter-ega se skvi i otisk
prstu, daktyloskopicka stopa ptivodce — idajné snad samotného
Duchampa, a nikoliv Germaine Everling, kterd zenské ruce Rrose
Sélavy piedstavovala v jinych (fotografickych) situacich.'® Nékteti
autofi se spikleneckou samoziejmosti Rrose Sélavy film pfipisuji
dosud.'® Ponechme tuto autorskou ambivalenci v paméti, protoze
bude samotnym Duchampem o nékolik desitek let pozdéji zcela
jednoznacné rozetnuta, a to s pfekvapivou brizanci.

“BLUNCK, Duchamps Prizisionsoptik, s. 245. Uvadéna pracnost pramenila z toho, Ze film bylo tfeba snimat
pookénkovou metodou, tedy vlastné spise fotografovat, nez filmovat — Duchampova kamera firmy Ernemann byla
pohénéna ruénim pohonem, ktery nemohl zarudit dostate¢nou stabilitu snimaci frekvence.
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» Anne D’HARNONCOURT, Marcel Duchamp, New York: MoMA 1973, s. 19; PAZ, Marcel Duchamp, s. 193; Francis
M. NAUMANN, Marcel Duchamp. The Art of Making Art in the Age of Mechanical Reproduction, Gent: Ludion Press 1999,
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% Alex KAUFFMAN, , The Anemic Cinemas of Marcel Duchamp®, Art Bulletin, ro¢. 99, 2017, €. 1, s. 153.

* Ibid.

% Ibid., Kauffman odkazuje na Helma SCHLEIF (ed.), Film und Foto. Eine Ausstellung des Deutschen Werkbunds,
Stuttgart 1929. Rekonstruktion des Filmprogramms, Berlin: Freunde der Deutschen Kinemathek 1988. Dodejme, ze
pod timtéZ nazvem prezentoval od roku 1926 své rané experimenty Richtertiv souputnik Oskar Fischinger, proto
je tieba pfistupovat ke Kauffmanem postulované informaci trochu obezietné. Nicméné Richterovy pozdéjsi styky
s Duchampem mély zfejmé pocatek pravé jiz v raném obdobi Anémic Cinéma.
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Parizska premiéra 30. srpna 1926 a projekce v prosinci téhoz roku
v New Yorku jsou podle Larse Bluncka ,,az do poloviny tficatych
let jedina uvedeni filmu, o kterych vime®.'” O premiéfe se uvadi, ze
méla povahu soukromé projekce — jestli na ni Duchamp realizoval
i plan® promitat film na polopropustné sklo podlozené stfibrnou
folii, to vSak neni zcela jasné." Film se kazdopadné zdaleka nesetkal
s takovym ohlasem, jako o nékolik mésicti pozdéji uvedeny snimek
Emak Bakia Duchampova souputnika ve filmu a fotografii Mana
Raye. Ten se dockal 23. listopadu 1926 standardniho uvedeni
v jednom z kli¢ovych patizskych ,avantgardnich® kin Vieux
Colombier a na jafe dalsiho roku se promital i v Londyné, New
Yorku a Bruselu.?’ O prosincovém uvedeni Anémic Cinéma v New
Yorku toho pak vime je$té méné: Serge Sanchez v monografii
Mana Raye lakonicky konstatuje ,[Duchampovy] spiraly se [v New
Yorku|] nedoc¢kaly zadného komentate. Nikdo neztratil ani slovo.“*
Literatura bézné traduje,?” ze mistem newyorského uvedeni bylo
Fifth Avenue Theater, tradi¢ni broadwayské divadlo, kde by uvedeni
takového filmu, jako byl ten Duchampiiv, mohlo byt povazovano
pfinejmensim za neobvyklé. Nejnovéjsi Kauffmantv vyzkum vsak
toto vyvraci a udalost situuje do Fifth Avenue Playhouse, nevelké
promitaci siné¢ umisténé v patie nad redakci avantgardni Little
Review.” Rovnéz je v jeho svétle tfeba korigovat tvrzeni, ze patizska
premiéra a prosincové uvedeni v New Yorku jsou jediné dohledatelné
projekce snimku az do poloviny tficatych let. Kauffman pfipousti
jesté jednu projekci na Manhattanu v zimé roku 1927, a predevsim
doklada uvedeni filmu na filmové ¢asti vystavy Film und Foto ve
Stuttgartu v roce 1929. Hans Richter, krom jiného i klicova postava
mezivale¢né filmové avantgardy, ktery filmovou prehlidku pfipravil,
uvedl Duchamptv film pod nazvem Spiralen.® Pftipomenme, Ze
o necelé dvé desitky let pozdéji byl pak Richter hlavnim iniciatorem
a autorem projektu, do néjz se Duchamp zcela prokazatelné
kinematograficky zapojil — tedy kolektivniho snimku Dreams That
Money Can Buy (1947). Pro¢ sviij nékolikaminutovy piispévek
vychdzejici z rotoreliéfnich technik pfedvedenych uz v Anémic
Cinéma Marcel Duchamp opomiji ve vlastnim vyhodnocovani své
filmové tvorby (viz vySe), ponechme stranou.

Rekapitulaci osudt Anémic Cinéma do konce roku 1930 pak
uzavieme navazanim na — s Karlem Teigem jiz pfedstavenou —
linku tuzemskych ohlasti. Film bychom mohli o¢ekavat na jedné
z piehlidek avantgardniho filmu v kiné Kotva (podzim 1930 — jaro



1931), dle dostupnych informaci Ize viak soudit, ze tam nebyl 28
uveden.? Mozna je tomu tak proto, Ze na zminéné vystavé Film

und Foto potradatele prazskych avantgardnich pfehlidek Alexandera
Hackenschmieda bud nezaujal, nebo jej ani nemé¢l moznost vidét.

Ve své reportazi z vystavy se Hackenschmied vénuje jinym, dle svych
slov ,absolutnim filmim®: geometrickym kompozicim Waltera
Ruttmana, Filmstudie Hanse Richtera a uz zminovanému Emak Bakia
Mana Raye.? Pfesto se vSak vzapéti naskytla moznost Anémic Cinéma
v domdcim kontextu spatfit, moznost geograficky neomezena jen

na Prahu, zasadné limitovana ale zptisobem reprodukce — pét
souvislych okének filmového pasu s titulkem ,Anemic — Cinema“

a pod hlavi¢kou ,,Abstraktni film* pretiskla v prosinci 1929 Revue
Devétsilu.®® O ptivodu této fotogramické ilustrace nemame vic
informaci, a studiem materialu lze pouze dovodit, ze pochdzi zfejmé
z nékteré z kopii prvni generace (nelze identifikovat jakékoliv
piekopirované perfora¢ni otvory).

= 1930-1938

Pribéh galeristy Juliena Levyho je s oblibou pfipominan pii
soucasnych rozvahach nad osudy filmt v galerijnim prostfedi,
respektive pfi rekapitulaci kofent dnesniho trhu s pohyblivym
obrazem:

*Srov. [red.], ,Filmové Bursa — Avantgardni filmy v bio Kotva*“, Filmovy kuryr, 1930, ¢. 48, s. 5; Karel SMRZ,
»Avantgardni filmy v Praze®, Rozpravy Aventina, ro¢. 6, 1930, ¢. 10, s. 118; idem., ,Druhy tyden avantgardniho filmu®,
Rozpravy Aventina, ro¢. 7, 1931, €. 18, s. 214; Michal BREGANT, , Avantgardni tendence v ¢eském filmu®, Filmovy
sbornik historicky, 1992, ¢. 3, s. 137-174.

" Uvedme, Ze posledni dva jmenované nepovazuje Hackenschmied za piili§ objevné, a soudi, Ze ,film je zde sniZen
na pouhy pohyblivy obraz®, coz je formulace nikoliv nezajimava, zejména s ohledem na pojeti dnesni kategorie
,moving image" jako filmu nadtazené. Alexander HACKENSCHMIED, ,,Film ve Stutgartu®, Studio I., 1928-1929,
¢.9,s.287

% Karel TEIGE (ed.), ReD, ro¢. 3,1929, ¢&. 3,s. 78.

» Julien LEVY, Memoir of an Art Gallery, Boston: MFA 2003, s. 68.

% Erika Balsom cituje dopis Levyho manzelky Joelly, ktera vedle dalsich filmti ve sbirce a k mani uvadi Duchamptv
film pod nazvem Spirals (tedy obdobné, jako ho pfedstavil Hans Richter ve Stuttgartu). Erika BALSOM,

»The Limited Edition. Old Problems and New Possibilities“, in: Carolina CUITI, I Have a Friend Who Knows Someone
Who Bought a Video, Once, Milan: Mousse 2016, s. 90-104.

3 Srov. Lisa JACOBS, ,,Chronology of Exhibitions®, in: Ingrid SCHAFFNER, Fulien Levy. Portrait of an Art Gallery,
Cambridge, MA: MIT Press 1998, s. 179-180, cit. dle KAUFFMAN, , The Anemic Cinemas®, s. 153.

%, Nejvétsi spéch mél Sportfilm | ...]. Uvedl jsem rovnéz Ballet Mechanique Fernarda Legera a Anémic Cinéma Marcela
Duchampa. Tyto o mnoho vyznamnéjsi filmy ale publikum nepfijalo. Do dalsi projekce jsem se tak rozhodl zatadit
o dost extravagantnéjsi snimek, Un Chien Andalou.” LEVY, Memoir of an Art Gallery, s. 68.

3 BALSOM, ,, The Limited Edition“, s. 91.

% Srov. napf. Jan Ch. HORAK, ,/The First American Film Avant-Garde, 1919-1945%, in: Wheeler W. DIXON -
Gwendolyn A. FOSTER (eds.), Experimental Cinema. The Film Reader, Londyn: Routledge 2002.

% Alfred H. BARR, Fantastic Art, Dada, Surrealism, New York: MoMA 1936, s. 242. Film je v katalogu uveden pod
nazvem Anaemic Cinema a datovan ,,(1928?)%.

S HIGGINS, Still Moving, s. 365.

3" KAUFFMAN, ,, The Anemic Cinemas®, s. 131.



Shromazdil jsem sbirku filmt prekopirovanych na 16mm material
a myslel pfitom na dvé véci: filmy tak vyznamnych malird, jako je
Duchamp, Leger ¢i Dali, by mély mit stejnou hodnotu jako jejich
platna, a zaroven, pokud by se podafilo zorganizovat patfi¢ny

sbératelsky okruh, mohl bych snad presvédcit dalsi malire, aby se

tomuto médiu vénovali.?®

Levy disponoval 16mm kopii Anémic Cinéma nejpozdéji od roku
1932% a film uvadél opakované béhem tricatych let,* ackoliv
piinejmensim prvni uvedeni nemélo u publika velky ohlas.?* I kdyz

v jinych ohledech byla jeho galerie velmi tispésnad, ve snaze o prodej
¢i distribuci uméleckych filmt ve tficatych letech ziejmé selhal,

a z dostupnych informaci nelze dovodit, ze by prodal byt jediny film.33
Vyhody plynouci z uvadéni na 16mm kopiich byly nasnadé — nizsi
cena, lepsi skladnost a mnohem vétsi bezpecnost. Az do padesatych
let byly 35mm filmy distribuovany na vysoce hoflavé nitratni
podlozce, zatimco uzsi amatérsky a rodinny material byl od pocatku
koncipovan coby tzv. bezpec¢ny, tedy nehotlavy. Predevsim pak ale
35mm film uz v této dobé pfedstavoval v porovnani s 16mm etalon
profesionality a bézné, komerc¢ni a na kinosaly orientované distribuce
— uzsi formaty nachazely uplatnéni pravé zpravidla vSude jinde

nez v kiné jako takovém.3* Logicky se tak podle Levyho hodily i do
tehdejsich galerii. Na 16 mm ostatné Anémic Cinéma po Spojenych
statech zacalo aktivné §ifit i Muzeum moderniho uméni (MoMA)

v ramci své Circulating Film Library. Nebyt upozornéni Alexe
Kauffmana, méli bychom - soudice dle katalogu vystavy Fantastic
Art, Dada, Surrealism — za to, ze kopii Anémic Cinéma disponovala
MoMA uz v roce 1936.% Ackoliv je vSak film ve zminéném katalogu
uveden, vzhledem ke komplikacim s jeho transportem do New
Yorku doslo k jeho zarazeni do sbirek az o dva roky pozdéji. Celou
transakci obstaraval Man Ray, nicméné v MoMA je film veden jako
»ziskan od autora“.®® Kauffman poznamenava, ze tak $lo o vitbec
prvni Duchampovu praci, ktera vstoupila do muzejnich sbirek.?”

= 1953-1965 =

Pti chronologicky postupujicim studiu dochovanych pramenti mtize
jinak nepfipraveny badatel ustrnout nad nasledujicim, do roku 1953
nevidanym popisem Duchampova filmu.









Po né¢kolika minutach projekce, s tim jak si uvédomujeme, jak moc 32
nas film proménuje, zmizi z promitaciho platna rotoreliéfy a rotujici

texty a pfed o¢ima se nam objevi tvaie krasnych Zen, ttocici tank,

vojak s vyznamenanimi na hrudi a socha Napoleona rozpadajici

se na tisice kust. Vojak zoufale klesa na pohovku a place. Po této

mezihfe, ktera je vpravdé ready-made, otaceni grafickych a psanych

diskt pokracuje a tentokrat je kontrast s oklesténou realitou o mnoho
jasnéjsi: veskery odpor je marny.3

Sugestivni liceni Ado Kyroua v jeho studii o surrealistickém filmu

je prvni dohledatelnou zminkou o této verzi Anémic Cinéma, ktera
viibec podnitila samotny nas text. Jako prvni se nabizi otazka,

jestli by Kyrou o Duchampovi viibec psal, nebyt vyse popsané
zkuSenosti, kde erotické dvojsmysly vepsané na rotujici textové disky
kone¢né dochézeji naplnéni pfi juxtapozici s ,tvafemi krasnych zen*
a dal$imi, tak intenzivnimi pocitky. Tedy, povazoval-li by Anémic
Cinéma on i dalsi po ném za surrealisticky.*

S dal$imi dvéma pfipominkami tychz doposud neslychanych scén
se setkavame o dvanact let pozdéji ve sborniku filmové-historickych
studii vénovanych opét surrealistickému filmu. George Sadoul,
nejvétsi filmovy historik klasického marxistického a pozitivistického
stylu,* ve své stati vzpomind na uvedeni filmi Germaine Dullac,
Mana Raye a Marcela Duchampa v tinoru roku 1928. Tuto
udajnou projekci v patizském Studio Ursulines se nepodatilo
spolehlivé prokazat z jinych zdrojt, spolu s Kauffmanem ji tak
miizeme povazovat za spornou (dfive se o ni Sadoul nezminuje,

a vzpominad ji az o necelych Ctyficet let poté). Dal$im dokladem
pro jeji zpochybnéni nam bude vzapéti i sama blizsi analyza oné
»surrealistické® pasaze, kterou Sadoul popisuje takto: ,,Duchamp
lpél na zatazeni fragmentt z K7iZniku Potémkin. Bezpochyby védél

¥ Ado KYROU, Le Surréalisme au Cinéma, Patiz: Le Terrain Vague 1963, s. 178.

% Jak poznamenéva mj. Elsaesser (ELSAESSER, ,Dada/Cinema?“), tendence vsazovat Anémic Cinéma do kategorii
¢istého, abstraktniho ¢i — jak se tomu déje asi nej¢astéji — dadaistického filmu jsou ponékud zavadéjici. Duchamp
by ve svém filmu dle vlastnich slov nejradéji nevidél nic jiného nez ,,optiku“ (Marcel DUCHAMP, Marchand du
Sel, Patiz: Le Terrain Vague 1958, s. 185, cit. dle ELSVAES,SER, »Dada/Cinema®“, s. 26). Pro obecnou kategorizaci
avantgardniho filmu dvacatého stoleti srov. Martin CIHAK, Ponornd teka kinematografie, Praha: NAMU 2013.
“Srov. Georges SADOUL, Déjiny filmu, Praha: Orbis 1958.

“ Georges SADOUL, ,,Souvenirs d’un témoin*, Etudes cinématographiques, 1965, ¢. 38-39, s. 17.

2 Alain VIRMAUX, ,,Une promesse mal tenue. Le film surréaliste (1924-1932)“, Etudes cinématographiques, 1965,
¢.38-39,s. 112.

 David CURTIS - Richard FRANCIS (eds.), Film as Film. Formal Experiments in Film, 1910-1975, Londyn: Arts
Council 1979, s. 75. Autoti se odkazuji na Alain SAYAG, Cinéma Dadaiste et Surréaliste, Patiz: Pompidou 1979, s. 32.



33 v letech 1926-1927 jesté 1épe nez my, ze S. M. Ejzenstejn vychdzi
z avantgardy Majakovského razeni, v mnohém blizké surrealismu
¢i dadaismu.“4! Ve stejném sborniku nachazime vedle Sadoula jesté
studii Alaina Virmauxa, ktery pokud film viibec vidél, jisté to nebylo
na Sadoulem vzpominané projekci v roce 1928: toho roku se totiz
narodil. Virmaux piSe, Ze ,[z]atadit Anémic Cinéma je znacné tézsi,
[...] film ale vyuziva nékteré postupy, které mél dadaismus v oblibé,
kdyz rotoreliéfy stiida se zabéry realnych postav (Zen, vojaka,
sochy).“

= 1961-1979 w

Za autoritativni zdroj pro odmitnuti autenticity vySe uvedené

(a i pozdéji zminované) verze Anémic Cinéma miizeme povazZovat
nepublikovanou korespondenci Duchampa se Sergem Staufferem
z pocatku Sedesatych let. K jejimu vytézeni dochazi az na sklonku
let sedmdesatych, nejprve v katalogu Centre Georges Pompidou

a nasledné v britské publikaci Film as Film. Dovolme si delsi citaci,
ktera by vse méla osvétlit:

V prvnim dopise z 10. kvétna 1961 se Stauffer Duchampa pta, jestli si
pamatuje ,tu realistickou sekci v Anémic Cinéma, ktera trva néco pfes
minutu“. Duchamp odpovida z New Yorku 28. kvétna s tim, Ze ,,si
zadného z téchto vstfizenych zabérii, o kterych mluvite (Napoleon
atd.), nejsem védom®. Ne zcela spokojen s touto odpovédi, Stauffer
se k tématu vraci v dopise z 20. ¢ervna a Duchampovi zasild i filmova
policka. Duchamp 26. ¢ervna emfaticky odpovida: ,,Zasilam vam
zpét policka z Anémic Cinéma, vSechna, ktera jsou oznacena jako
nepozndvdm, byla zatazena anonymem. Je zasadni, aby nebyla
publikovana a nezputsobila tak mylku ohledné verze, za niz nenesu
zadnou zodpovédnost.“4?

Toto jasna (ne-)autorizace, k niz byl Duchamp snad az donucen
svym mediatorem pro némeckojazy¢ny prostor, predstavuje

ve srovnani s pozdéjsimi (a v ivodu naseho textu citovanymi)
prohlasenimi asi to nejméné mdlé a spise zcela jednoznacné
prihlaseni se k autorstvi Anémic Cinéma, které pritom, jak znamo,
Duchamp ani svym jménem nepodepsal. Obzvlast pak diraz na
nezputsobeni mylky (v citovaném dokumentu delusion) a odmitnuti



zodpovédnosti za diskutovanou verzi filmu je v kontextu jinak 34
pomeérné liberalniho autorova piistupu k §iteni a multiplikaci jeho
ready-mades pfinejmensim ojedinély.

Autorizace Anémic Cinéma v jeho dané podobé — tedy v podobé
neobsahujici vstfizenou sekvenci — v dostupné literature predchazi
samotnému piihlaseni se k tomuto filmu coby jedinému filmu.
Nepfipusténi pfedchozich (nedochovanych a pouze tradovanych)
realizaci, ani pomérn¢ vyznamného ptispévku do kompozitnitho Dreams
That Money Can Buy 1ze pak v tomto kontextu vysvétlit proménami
dispozitivu ,,uméleckého filmu® (artists’ film). Ackoliv tak Duchamp
pro Teigeho ve dvacatych letech predstavoval nékoho filmu témér
cele oddaného, jeho pokusy se nakonec ve zminéném zanru nikterak
neklasifikovaly, a jak jsme vidéli vyse, i jeho ,jediny film* ve své dobé
prakticky zapadl. Stejné tak ale bylo asi pro Duchampa dvacatych
let o mnoho predstavitelnéjsi pojeti konkrétné Anémic Cinéma jako
intermedialniho dila (srov. vy$e zminénou moznost jeho projekéni
instalace), coz by rovnéz odpovidalo dikci mnohych z jeho dobovych
poznamek o filmovém médiu, jen ziidka se omezujicich na tradi¢ni
wkinematograficky“ modus vyroby a uvddéni. Naopak v dob¢
poskytovani rozhovorti, v nichz své ,,filmové” experimenty umensuje
(Francis Roberts v roce 1963, Pierre Cabanne v roce 1966), byl snad
pro Duchampa uz dispozitiv ,filmu“ mnohem jasnéji ukotven (a teprve
¢ekal na opétovné ,rozsiteni“ s proudy tzv. Expanded Cinema apod.) —
proto mozna své diivéjsi kratochvilné hratky ani nekvalifikoval.

e 1974-1991 =

Ackoliv tedy Duchamp autorstvi verze obsahujici vstfizené zabéry
odmitl jiz v roce 1961, vypravéni o ni se §ifilo dal. Neni nam
znamo, ze by Stauffer koresponden¢né zjisténé informace jakkoliv
publikoval, a jejich prvni dohledatelnou citaci je vyse uvedeny
katalog z roku 1979. Klicova némecka publikace o avantgardnim
filmu tak mezitim, v roce 1974, uvadi:

“Hans SCHEUGL - Ernst SCHMIDT, Eine Subgeschichte des Films. Lexikon des Avantgarde-, Experimental- und
Undergroundfilms, Frankfurt n. M.: Suhrkamp 1974, s. 230-231. K pouiti terminu ,fotografie” (v orig. ,Fotos®) srov.
pozn. 51 nize.

# Srov. Peter GIDAL (ed.), Structural Film Anthology, Londyn: BFI 1978.

“Bozena JABLONSKA, ,Zwiazki francuskiej awangardy filmowej z awangarda plastyczna®, in: Alicia HELMAN
(ed.), g dziejow awangardy filmowej, Katovice: Uniwersytet Slaski 1976, s. 84-85.

7 Stanislav ULVER, Zdpadni filmovd avantgarda, Praha: Cesky filmovy tstav 1991, s. 70.
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7 N/

Nékteré kopie [Anémic Cinéma] obsahuji v prostfedni ¢asti fotografie
Zeny snimané z rznych stran a také rozbitych vaz a sosek. [...] Tyto
fotografie (sic!) umisténé doprostied filmu tak adresuji problém
trojdimenzionalnosti (Zena z riiznych stran) a casu.*

Povsimnéme si toho, ze zde autofi nehovofii o zenach v pluralu, tak
jako tomu bylo u vyse citované trojice Kyrou—Sadoul-Virmaux. Stejné
tak z filmu akcentujf jiné momenty a dochazi k odlisnym interpretacim
- namisto surrealistického erotismu vzpominaného Kyrouem
a avantgardismu zminovaného Sadoulem je zde fe¢ o problémech
prostoru a ¢asu. To jest zcela v intencich dobového (a autorim
vlastniho) spiSe strukturalniho pohledu na kinematografii.*®

O rok pozdéji se setkavame s licenim naopak az jednovajecné
podobnym tomu dfivéjsimu. Bozena Jabtonska tak pise o tom, jak
»v druhé casti filmu ukazuji se ndm tvare slicnych divek, vojenské
auto v akci a socha Napoleona, ktera se rozpadne na tisic kouska.
Pak vojak plac¢e na ltizku a znovu se objevi rotoreliéfy.“4¢ Bez toho,
ze by na Kyroua pfimo odkazovala, je popis natolik vérny tomu jeho
(tvare divek, vojenské auto v akci), Ze neni pochyb, Ze jde v pfipadé
Jabtonské o vyptjcku. Kyrouovo liceni pak skrze Jablonskou
doputuje i do stézejni ¢eské publikace Stanislava Ulvera, ktery si
vSak nastésti udrzuje vhodny odstup:

Podle Bozeny Jabtonské se v ,,druhé ¢asti“ Anémic Cinéma objevuji

i tvafe krasnych Zen, vojenské auto v akei [ ...]. Podobné zibéry jsou

vSak vétsiné ostatnich autori neznamé. Napiiklad kopie Anémic

Cinéma, kterou vlastni archiv CFU [...], Z4dné jiné zdbéry kromé

verbalnich a optickych rotoreliéfii neobsahuje. Jde jen o dalsi myty

kolem avantgardy — nebo skute¢né existuje nékolik zcela rozdilnych

verzi jednoho titulu, a zkompletoval je v tom pfipadé sam autor?*’

s 1926-2017

Zatimco Scheugl a Schmidt stejné jako Jabtonska své texty

vytvofili pfedtim, nez byly zavéry plynouci z korespondence

mezi Duchampem a Staufferem zveifejnény, Ulver na prelomu
osmdesatych a devadesatych ocividné nedisponoval ani jednou

z publikaci, které by mu pomohly zavéry Jabtonské korigovat, ¢i
pfimo odmitnout. Tlumodcil je vSak s ur¢itymi pochybami i proto, ze



ve svém li¢eni filmu vychazel z kopie uchované archivem Ceského 36
filmového tstavu (CF(J, a dnes i nadale spravované Narodnim
filmovym archivem — NFA).

Zmapovat §ifeni filmu, kterym dle interni databaze Mezinarodni
federace filmovych archivii (FIAF) disponuje v néjaké podobé
piinejmensim osmnact jejich ¢lend,* je bez ¢asové i finan¢né
nakladného vyzkumu pramenti mozné jen nahodile. Co se tyce
archivniho zivota tohoto filmu, je problém v tom, ze historické
prirGstkové knihy obvykle nejsou digitalizovany, pfipadné
Casto neobsahuji prili§ informaci. Zvlast u filmu lezicich pro
vét§inu instituci mimo hlavni proud z4jmu (ktery pfedstavovala
zpravidla narodni celovecerni hrana produkce) ostatné ani
nebyla systematicka snaha o sledovani ptvodu té které kopie
namisté. Na rozdil naptiklad od tituld, které se dochovaly
pouze v n¢kolika exemplarich ¢i rizné nekompletnich verzich
(nejslavnéjsim piikladem budiz Metropolis Fritze Langa). Stejné
tak sbirky mnohych instituci, které dnes vystupuji jako starodavné
a konzervativni, vznikaly spiSe zivelné, nez jakkoliv organizované.
Prosty dotaz na ptivod té které historické kopie tak zpravidla kon¢i
neuspéchem.* U materialti vyrobenych nové, ¢i alespon relativné
nedavno, a pifimo na objednavku doty¢ného archivu, je jejich zdroj
samoziejmé zndmy — jak jesté uvidime u vymény mezi Kodani
a Amsterdamem.

Filmy krom toho neobihaly pouze na filmovém materialu
a v archivech ¢i muzeich. Uz s nastupem tzkych rodinnych
¢i amatérskych formatt se zacaly pohybovat sméry casto
nezmapovatelnymi — jak se o to pokousel s Anémic Cinéma ve
tticatych letech jiz uvadény Julien Levy. Dalsim zasadnim impulsem
pak samoziejmé byla videotechnologie, ktera filmtim umoznila jesté
radikalnéjsi cirkulaci. Pravé diky takovéto cirkulaci jsme konecné

# Cesky Narodn{ filmovy archiv do databéze neptispiva vemi svymi shirkami, proto je tfeba poéitat s alespoi
devatenacti svétovymi archivy od Mexiko City pfes New York, Montreal ¢i Turin az po Canberru.

“A tak namétkou Videni (Filmmuseum Wien), Kodaii (Det Danske Filminstitut) ani Amsterdam (EYE Film
Institute) ptivod svych nejstarsich materidl k Anémic Cinéma neznaji.

% Rozhovor s Martinem Cihdkem, 9. 1. 2016, Praha.

5 Stranou ponechme moznost, ze by $lo o verze rozdilné, spiSe nez o rozdilné popisy téhoz. Jevi se nicméné jako
velmi pravdépodobné, Ze i v piipadé Scheugla a Schmidta jde o sekundarni, respektive tradovany popis. Jednak
neméme z4dné jiné vysvétleni pro jejich uziti slova ,fotografie* (Fotos), a jednak si lze jen velmi obtizné pfedstavit, Ze
by tito jinak velmi obeznameni autofi v sekvenci neidentifikovali tak prosluly Ejzenstejntv film. Za tuto poznamku
autor dékuje Milanu Klepikovovi.

528 prosbou o pomoc s identifikaci se autor obratil jak na $irokd internetova féra, tak na filmové historiky, véetné
specialistii na ruskou, respektive sovétskou kinematografii (vétsina oslovenych odbornikti herecku co do jejiho typu
i ji pouzitych vyrazovych prostiedkii zasazovala pravé do tohoto prostiedi). Prozatim Ize patrani uzaviit s tim, ze
nejde o jednoznaéné rozpoznatelnou postavu, respektive herecku, a spise nez o sekvenci z realizovaného snimku jde
o kamerovou zkousku.



37 ziskali moznost vySe popsanou verzi Anémic Cinéma prozkoumat —
alespon zprostiedkované — na vlastni oci.

Martina Cihéka Ize co do jeho pozice primarni tuzemské
autority, pokud jde o avantgardni a experimentalni film, povazovat
za nastupce citovaného Stanislava Ulvera. Na rozdil od Ulvera ale
Cihdk nemél moznost studovat dila klasické filmové avantgardy
ptimo ve sbirkach CFU (Ulver byl oficialné zaméstnancem této
organizace, jejiz archivni slozka pak dala vzniknout NFA) —

u nejednoho filmu se tak spoléhal na videokazety, ziskavané pozdéji
pies rtizné oficialni distributory (zejména paiizské vydavatelstvi
Re:Voir), nejprve vSak pfes hudebnika Martina Klappera. Klapper
ptsobil v kodanské galerii OFF-OFF, kde spoluporadal projekce
(nejen) némych filma s Zivou hudbou, které zaznamenaval na
Betacam — promitané filmy snimal z platna. Na zacatku roku 1994
Cihék Klappera v Dansku navstivil, videa si zkopiroval na VHS, a na
jejich zakladech vystavél svou studijni sbirku — sbirku vyuzivanou
nejen pro vlastni tcely, ale i pro vyuku. Na pfesny moment,

kdy seznal, ze jim drzena kopie Anémic Cinéma (ve skutecnosti
pfinejmensim kopie zaznamu kopie) vykazuje oproti jinak
standardni verzi urcité odchylky, si dnes nevzpomina — jiz nékolikrat
popisovanou sekvenci mél Cihak spiie za ,dadaistickou recesi, ale
byla to prvni a na ur¢ity ¢as jedina verze, kterou znal.>
Zprostiedkovani videokazety obsahujici pravé inkriminovanou
verzi Anémic Cinéma nam pak vyrazné pomohlo vyhodnotit alespon
n¢které z nastinénych historickych nejasnosti. Popisovana sekvence
se spiSe nez prvotnimu li¢eni francouzské trojice Kyrou-Sadoul-
-Virmaux v mnohém blizi tomu, jak ji vystihli Scheugl a Schmidt.!
Diky zjisténi, Ze jde opravdu a vlastné pomérné jednoznac¢né

o jednu divku ¢i Zenu ,snimanou z riznych thla® (viz vyse), lze
pravé uvedenou trojici pomérné bezpecné oznacit jako tak ¢i onak
zmylenou. At jiz je to kvili ,zmnozovani zen“ (Kyrou, Virmaux),
nebo liceni Duchampovy ,,potieby zaradit do filmu zabéry

z K¥iZniku Potémkin® (Sadoul), stejné jako pro nepravdépodobné
umisténi projekce této verze filmu do tnora 1928. Po doposud
neidentifikované sekvenci,’? zachycujici z riznych thla a rakurst
mladou Zenu pfi rozliénych grimasach a expresich, totiz nasleduje
sekvence zcela bezpochyby pochazejici nikoliv z filmu K7iZnik
Potémkin, ale jiného EjzenStejnova snimku Deset dni, které otidsly
svétem (Oktabr, 1928). Jde o druhou ¢ast sekvence dnes ¢asto
slouzici za ptiklad Ejzenstejnovy intelektudlni montaze (,,Kerenskij



jako Napoleon®). Tento poznatek je krom jiného podstatny pro 38
dataci sklonované pozménéné verze, protoze Deset dni, které otrdsly
svétem si odbylo moskevskou definitivni premiéru az v bfeznu

1928 — a cirkulaci materialt z néj jesté pred jeho dokondéenim lze
povazovat za pfinejmensim vysoce nepravdépodobnou.’® Rovnéz
nam bezpecnéjsi uréeni druhé ¢asti vsttizené sekvence pripomina
jiny moment, kdy se Anémic Cinéma a Ejzenstejntiv film setkaly, totiz
Richterovu pfehlidku v ramci vystavy Film und Foto ve Stuttgartu

- doédlo tak snad k manipulaci pravé tam? EjzenStejn ve Stuttgartu
proslovil pfednasku, v niz inkriminovanou scénu (tedy tu do Anémic
Cinéma v neznamy okamzik vstoupivsi) uvadi jako piiklad ,pokusu
o vysvobozeni ohrani¢eného déje z daného ¢asu a prostoru®.5*

e 2017-

M¢jme upravenou verzi jako svého druhu vehikl, pomoci néhoz
alespon caste¢né zpétné sledujeme materidlni i recep¢ni déjiny
Duchampova filmu. Materialni otdzka je naprosto klicova

a pfedstavuje asi nejvétsi ukol, ktery pred nami nyni lezi. Publikace
Film as Film, z niz jsme citovali Duchampovo odmitnuti upravené
verze, totiz uvadi, ze ,k zasahu do filmu doslo asi relativné brzy,
jak doklada kopie ulozend v Danském filmovém archivu®.%® A jak
naznacuje historie s kodanskou videokazetou, je Dansko pokud
ne pivodnim zdrojem, tak alespon v dnesni dobé drzitelem
nejpuvodnéjsiho exemplare sledované verze — jedna se jesté

o ptvodni nitratni kopii, pochazejici z doby prvniho uvedeni
filmu. Dokonce ma jit o kvalitativné nejlepsi kopii, kterd je dnes
dostupna — poslouzila jako zdroj pro vyrobu nové distribucni

% Ejzenstejn nebyl schopen film dokon¢it v ptivodnim terminu, a tak z néj byly k vyroci revoluce v listopadu 1927
prezentovany pouze fragmenty. Na zakladé zkoumani tehdejsiho montazniho scénafe dochdzi Frangois Albera

k tomu, Ze ,tyto experimentélni pasaze“ (jako je ta s Kerenskym a Napoleonem) byly do filmu zafazeny az po
predpremiérové listopadové projekci. Srov. Francois ALBERA, ,Eisenstein and the Theory of the Photogram®, in: Ian
CHRISTIE - Richard TAYLOR (eds.), Eisenstein Rediscovered, Londyn: Routledge 1993, s. 194-203.

Sergei EISENSTEIN, Selected Works, sv. 1, Londyn: BFI 1988, s. 172.

% CURTIS-FRANCIS (eds.), Film as Film, s. 75.

% Obé¢ edice DVD edice (Unseen Cinema, 2006, Masterworks of American Avant-Garde Experimental Film, 2015) ptipravil
filmovy historik Bruce Posner, a v zddném z dostupnych archivii se dle svych slov nesetkal s tak kvalitni kopii.
Emailové konverzace z 20. 11. 2013 a 8. 1. 2017.

57 Srov. zaznam k materidlu KOP1177518 v internim katalogu na http://catalogue.eyefilm.nl/ (cit. 2. 1. 2017). Vedle
této nové 35mm kopie na polyesterovém podkladé disponuje EYE jesté acetatni 16mm kopii, jejiz ptivod neni
kuratortim instituce znam.

% ,Marcel Duchamp’s Anemic Cinema ran its spirals and puns for ten minutes“, LEVY, Memoir of an Art Gallery,

s. 230;,,Seven-minute film“, SCHWARZ, The Complete Works, s. 227.

% Srov. Kevin BROWNLOW, ,,Silent Films. What Was the Right Speed?”, in: Sight and Sound, ro¢. 49, 1980, ¢. 3,

s. 164-167.



39 kopie amsterdamského EYE Film Institute i jako vychozi material
pro dvé riizna DVD, respektive Blu-Ray vydani filmu.%¢ Pfi jeji
digitalizaci vSak byla, v souladu s Duchampovym pianim z roku
1961, z digitalniho piepisu danské kopie matouci a neautorizovana
sekvence vystfizena — jeji novodoby duplikat pro potteby EYE
Film Institute byl vSak vyroben bez zasahu a je katalogizovan
s poznamkou ,tato verze obsahuje zdbéry s zivou akci“.5” Pfesto by
nam mohl budouci priizkum danské kopie pomoci pfinejmensim
s presnéjsi dataci — jak jiz vime, kopie samotna je na nitratnim
podkladé, je tomu ale tak i u vestfizené sekvence? O materidl jakého
vyrobce v pfipad¢ vestfizené sekvence jde? Podle vyrazenych znacek
na kraji filmového péasu by bylo mozné material datovat. Stejné tak
samotna technika lepeni mtze napovédét. A konecné i z blizsiho
zkoumanti vestfizenych zabérti bychom mohli blize urcit jejich
pavod, respektive jejich generacni posloupnost. Zda se, ze zapojeni
se do obecného duchampologického diskursu a vyména poznatkt
s uméleckohistorickym polem by moznost takového prizkumu
mohly naskytnout. Mélo by jit ostatné o ptistup z hlediska déjin
umeéni i z pozic technologicky poucené filmové historiografie zcela
bézny — Anémic Cinéma jen predpoklada obeznamenost s obéma
stranami téZe mince.

Jsou tu i dal$i moznosti jesté podrobnéjsiho prizkumu toho
materialu, ktery mame k dispozici. Krom pokracovani snahy

o identifikaci Zeny objevujici se v prvni ¢asti vstfizené sekvence je
to jesté navrat k sekundarni literatufe. Vstfizena sekvence pfi bézné
promitaci rychlosti trva zhruba minutu — v riznych dokladech
Anémic Cinéma se mizZeme setkat s uvadénou délkou od sedmi do
deseti minut.*® Snad by bylo mozné jednotliva tvrzeni o délce filmu
zanést do grafu a sledovat korelaci s jinymi indiciemi. Jelikoz vSak
Anémic Cinéma vzniklo jesté pfed standardizaci promitaci rychlosti na
24 okénkach za vtefinu, nemélo ,korektni“ rychlost vlastné nikdy®
— navrhovany postup by tak vedle zmapovani projek¢nich zvyklosti
poslouzil spise k posileni védomi o neopakovatelné sériovosti, ktera
je filmovému médiu vlastni. Zalezi totiz jen na rozliSeni naseho
drobnohledu, kdy si za¢iname v§imat unikatnosti uvniti obrazu,
které jsou mechanicky reprodukovatelné jen zdanlivé, respektive
pouze do urcité miry. Pomyslny drobnohled totiz mtizeme zaostfit
tak, aby se i jedna kazda reprodukce ukazala jako jedine¢na.
Nékteti filmovi archivafi se pfi hledani vlastni budoucnosti ve
svétle vSudypritomné digitalizace celého vyrobniho a postupné



i archivac¢niho retézce utikaji k paralelam se ,svétem vytvarného 40
uméni“.® S nevyhnutelnym ttlumem moznosti fotochemické
(laboratorni) reprodukce se filmové archivy alespon teoreticky
pripravuji na dobu, kdy jedna kazda filmova kopie bude svého
druhu unikatni, kazda bude vykazovat autografické kvality obdobné
jako tfeba malba. Tyto specifické kvality najdeme v podobé jedné
kazdé kopie, ktera (a¢ kdysi tfeba masové vyrabéna) na sobé nese
stopy vlastni historie, kazdé projekce, kazdého poskozeni i kazdé
nasledné opravy — n¢kdy snad i autorského zasahu. Ukazuje se

pak rovnéz, jak nékteré z téchto kopii jsou pozdéji, navzdory

svému ptivodnimu uréeni, vybrany za nové zdroje, za nové matrice
pro kopie dalsi. Recep¢ni a distribu¢ni déjiny pak rovnéz davaji
vyniknout moznym nové pfisouzenym kvalitdm alografickym,
potazmo performativnim — v§imame si kazdé z projekci a jejich
rozli¢nych podob. At jiz jde o konfiguraci projekéni situace (divaci,
projekeni kontext, typ projekéni plochy), nebo tieba o rychlost,

s jakou je film promitan.

Dovolujeme si tvrdit, ze Anémic Cinéma tuto anticipovanou
budoucnost svymi osudy zcela zietelné predjima. Upamatovava nas
na hranici toho, ¢emu jesté fikdme film, a ¢emu nikoliv. Zddraznuje
zavislost kazdé projekeni situace jak na jejim podkladu — tedy
na konkrétni promitané kopii —, tak na jeji konfiguraci a nasich
interpretacich a zptisobech popisu vidéného. Popisu, ktery je
nakonec témér vzdy tim hlavnim, co nam jako ¢tendiftim zprav
o minulosti zistavd a co tradujeme dal, v naSem pripadé¢ coby
dokumentaci ,,filmové performance®. Jak ukazuje Anémic Cinéma ve
své ,danské verzi“, kriticky tak musime pristupovat jak k popistim
druhych, tak k pravé vidénému. Koneéné nam tento film pomohl
nastinit i celou Sirokou §kalu moznych zptsobt $ifeni, od téch
elitnich a progresivnich (pokusy o prodej film jako objekt Juliena
Levyho) pfes ty elitni a zaroven demokratiza¢ni (distribucni kanaly
MoMA) az po ty zcela podzemni (praxe ,pirdtskych” nahravek
z platna). V§imnéme si, Ze ovéem nikdy nedoslo k jeho komodifikaci
takovym zpasobem, s jakym se mizeme setkat u filmd obihajicich na
umeéleckém trhu v dnesni dobé — na to byl béhem celého dvacatého
stoleti §ifen pfrili§ Zivelné a chaoticky. VSechny podobné konkrétni

5 Srov. Paolo Cherchi USAI, ,,Film as an Art Object*, in: Dan NISSEN (ed.), Preserve Then Show, Kodan: Danish
Film Institute 2002, s. 22-38;. Alexander HORWATH et al. (eds.), Film Curatorship. Archives, Museums, and the Digital
Martketplace, Videni: Osterreichisches Filmmuseum 2008.



41 modality toho, ¢emu jsme si navykli fikat ,Anémic Cinéma“, se ale
na jeho recepci podepsaly. Nezbyva nez nezapomenout na to, zZe
Anémic Cinéma je — stejné jako jakykoliv jiny technicky obraz — praveé
jen idealizovanym souhrnem téchto zminénych modalit. Souhrnem
vSech kopii vech formatf, vSech nosict i internetovych odkaz,
a konecné i vSech nasich vypravéni o nich.



