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Filmovy archiv zaciné existovat az v dob¢, kdy je velka ¢ast jeho potencidlniho sbératelského
materidlu zni¢ena. Tato okolnost do jisté miry prekvapi, zvlast uvédomime-li si, ze film se od
svych pocatkll (pod patronaci Georgese M¢liese) snazi ziskat postaveni jako umeéni. Ale prvni
predtuchy o potiebé film uchovavat maji s uménim spole¢ného jen malo nebo vibec nic, a jsou
spiSe blizké oborim védy, techniky, historie a kronikafstvi. Nejstar§i zminku v tomto smyslu
najdeme u filmového pionyra Williama Kennedyho Laurie Dicksona, ktery pise Ze:

...misto suchoparnych a zavadéjicich kronik, zamotfenych piehdnénim zrozenym
v myslich svych pisateld, budou naSe archivy obohaceny zivymi obrazy velkych
, ’ , ’ ’ , . ;v . 1
narodnich udalosti a osobnosti, které se jich zacastnily.

Dvéma inspira¢nimi principy filmového archivu, ktery by se mél rozvijet vedle Cerstvé
narozeného filmu, je snaha byt vérngj$im zrcadlem dé&jinné reality, a zaroven nastrojem
k zuslechténi a ochrané narodniho dédictvi. Dicksonova vyzva zistala bez odpovédi az do roku
1898, kdy Polak Boleslas Matuszewski vypracoval Une nouvelle source de [’histoire a o néco
pozd¢ji La photographie animée, prvni teoretické dokumenty vénované filmovému archivu jako
organismu s vlastni kulturni autonomii.”> A&koliv pomijely uvazovéni o filmu jako o uméni, tyto
dva dokumenty predstavuji nékteré koncepty, které se pozdéji staly soucasti politiky moderniho
filmového archivu:

- musi byt organismem otevienym vetejnosti;

- pohyblivé obrazy musi byt objektem povinného legalniho depozitu;
- musi existovat misto uréené k promitani konzervovanych obrazii;

- prioritné jsou uchovavany origindlni negativy;

- je nutné vytvofit koherentni mezinarodni minéni, které povede k zakladani oficidlnich
depoziti filmu ve vSech zemich.

To jsou nejtrvalejsi aspekty Matuszewského intuice. Pripomeiime jeSté dal$i navrhy,
brzo piekonané rozvijejicimi se archivy — jako myslenka konzervovat jen filmy dokumentarniho
charakteru a nezabyvat se takovymi, které nejsou jednoznacné spoleCensky uzitecné.
Matuszewského zavérim se dostalo pozitivnich ohlast,” ale debata byla odloZena o dalsich deset
let, s vyjimkou sporadickych zminek o uziteCnosti archivovani filma jako vérnych i kdyz
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zvlastnich sveédkia dalezitych udalosti. Na zaklad¢é konceptu autenticity nachazi fikéni film misto
v prvnich diskurzech o archivni metod¢, kdyz je navrhovano uchovavat — spolecné
s reprodukcemi historicky vyznamnych udalosti — doklady nadani velkych divadelnich hercli a
herecek. Relativné casné a explicitni vyjadfeni v tomto smyslu pochazi od Angli¢ana R.
Hendersona Blanda, ktery vroce 1913 formuloval své navrhy pro ,,Narodni depozit filmu‘
povéieny prezervaci prace interpretd jako byli Forbes Robertson, sir Herbert Tree a Henry
Fielding.* Tento nazor piebird vroce 1915 George Bernard Shaw, ktery se odvéazil dodat, e
vizualni dokument by byl jesté cennéjsi, kdyby byl doplnén zdznamem zvuku. Dlouha a bolestna
epizoda vztahll mezi filmem a divadlem vchéazi do filmového archivu s prohlaSenim Sarah
Bernhardtové o uzitecnosti filmové kamery umisténé pied jevistém: ,,JJe to ma moznost stat se
nesmrtelnou. A tak kdyz vroce 1920 prestizni ¢asopis The Moving Picture World poklada
konecné otazku ,,Muzeum filmu? Pro¢ ne?*, zacina se explicitn¢ mluvit i o uchovavani hranych
filmt. Jakych filma? Téch, které kultura té doby povazuje za dulezité: kratké filmy spolecnosti
Vitagraph, komedie Johna Bunnyho a spolecnosti Keystone; Film d’Art spolecnosti Pathé,
Cabiria (Giovanni Pastrone, 1914) a samoziejm¢ La Dame aux camélias (André Calmettes a
Henri Pouctal, 1912°) se Sarah Bernhardtovou. O deset let pozdgji ,,New York Times* p¥ipojuji
k seznamu Quo Vadis? (Georg Jacoby, 1924), Intolerance (David W. Griffith, 1916) a The Four
Horsemen of the Apocalypse (Rex Ingram, 1921).

Takové byly ndvrhy, teorie a utopie discipliny, kterd teprve hledala svou kulturni
identitu. Mezitim se uz néktefi jednotlivci a instituce pokouseli uvést je do praxe. Cinili tak
zpusobem neuspofaddanym a pfilezitostnym, ne pro uchovani pohyblivych obrazi jako takovych,
ale kvili udalostem, které tyto zaznamenavaly. Datem zrozeni filmového archivu jako dé&jinné
reality je 16. srpen 1893, kdy W. K. L. Dickson uklada nékteré z Edison Kinetoscopic Records
v copyright kanceladfi v Library of Congress, aby ochrédnil autorska prava nového vynalezu.
Zasilani dokumentli na nitroceluléoze bylo piferuSeno vroce 1897 sobjevenim filmu
kopirovanych na pasy fotografického papiru (Casto perforovaného jako u bézného filmu),
znamych jako paper prints’. Tato novinka zptsobila symptomatickou zménu v nasledujicim
zachazeni s témito materidly: nevédouc, jak katalogizovat obrazy obdrZené v takové formé, se
knihovnici Library of Congress rozhodli brat je doslova jako ,.tisky“, pfedméty se kterymi se
zachazelo jako s médirytinami nebo fotografiemi. Stejny princip pouzili ve Francii v roce 1897
Eugéne Pirou a Ernest Normandin, ktefi v Kabinetu tiski Bibliothéque Nationale ulozili odvazny
kratky film Le bain de la parisienne a obrazky z navstévy ruského cara Mikuléase II. v Paiizi.
Mezitim je tficet filma bratr Lumicrovych svéfeno Conseil de Prud’hommes v Lyonu za G¢elem
ochrany autorskych prav na pét let, a jednotliva filmova okénka se dostavaji do britského uradu
pro copyright Stationer’s Hall. Film na papife, fragmenty: pfedméty které jsou uchovavany, ale
zproneveéiuji se ptivodni formé vynalezu. Osud pohyblivych obrazi v archivech se zda byt
zpecetén.

Prvni konkrétni pokus zalozit systematickou sbirku filmi ur¢enych k projekci v rdmci
muzea se odehrdl méné nez sedm mésicli pozd€ji po predstaveni organizovaného bratry
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Lumierovymi 28. prosince 1895 v Salon Indien v Pafizi: m4 na ném zéasluhu pionyr britského
filmu Robert William Paul, ktery 21. cervence 1896 pise dopis Britskému muzeu, kde zada, aby
muzeum piijalo jeho ,,animované fotografie londynského zivota®, obsahujici mimo jiné zdznam
svatby princezny Maud, zaznam Derby nebo regaty v Henley. K prvnim filmim pfipojuje také
poznamku k jejich uchovavéni: v hermeticky uzaviené krabici, s titulem filmu vyrytym na
kovové tabulce piipevnéné na vnéjSku obalu. Britské muzeum odpovédélo na nabidku se
zjevnym odporem a pfijalo pouze jeden film; experiment se v tomto bod¢ zastavil a zadné dalsi
udalosti tohoto typu v nasledujicim desetileti nespatfily svétlo svéta, az do roku 1906, kdy radni
Henri Turot navrhl, aby meésto Patfiz vytvoiilo archiv v Hotel de Ville vénovany scéndam
,slavnosti, ceremonii a dalezitych udalosti tykajicich se hlavniho mésta®. Ukol by mohl byt
svéfen kameramanovi, ktery by obdrzel vybaveni a nezbytné prostfedky k nataceni, a to
vyménou za jednu kopii dokonceného filmu. Jeden z francouzskych denikti protestuje: proc¢
podporovat monopol, kdyz filmy mohou nabizet produkcni spolenosti? Projekt byl pohiben a
dalsi pokusy Emila Massarda (1911) a Victora Perrota (1920) se dockaly koncti ne nepodobnych
tém, které ekaly jejich nestastného kolegu.’

Iniciativu pfebiraji jiné narody. V roce 1910 zacina sbirat filmy norské mésto Stavanger
a ve stejném roce je ustavena sbirka zdznamul ze soucasného zivota v Bruselu. Rovnéz v roce
1910 se zacind sbirat filmovy material v Technickém muzeu v Praze, od roku 1923 pak
v oddéleni pro fotografii a film navrZzeném pravé za timto Gcelem. Zaznamy se zminuji také o
muzeu filmu zaloZzeném ve Vidni vroce 1912, vénovaném jak filmim, tak projekénim
pfistrojim a kameram; dale Archivio Nazionale della Cinematografia, kterym by byli spojeni
(podle deklarace budoucich zamérti) rizni ital$ti producenti sdruzeni v konsorciu; o hranych
filmech s religiozni tematikou, které zakoupilo Museo Vaticano v Rim&; o dalsich dvou
zarodcich filmovych archivl v Bruselu, jednom v Museo del Congo a druhém (se sedmi filmy)
v Sociologickém institutu. Podobné epizody jsou dokumentovany v Berliné¢ a v Hamburku; dale
v Madridu (v Ufficio nazionale del registro); v newyorské Public Library, kde se kolekce
zrozena v pocatcich dvacatého stoleti pozd¢ji transformovala ve ,,filmovou knihovnu®, otevienou
vetejnosti, dodnes existujici. Nova tendence nakonec nasla vyjadfeni ve fondu hranych filmt
s vojenskym namétem ulozenych ke konci prvni svétové valky v rdmci Imperial War Museum
v Londyné a v Arkiv for Films og Fonogrammer v Kodani, zaloZzeném 9. dubna 1913 po
Stastném setkani novinaie Ankera Kirkebyho — redaktora deniku ,,Politiken* — s Ole Olsenem,
zakladatelem spolec¢nosti Nordisk z roku 1906. Zrozeny se zdmérem produkovat ,,filmografické
portréty znadmych osobnosti jejichz historicka hodnota je urCena i1 pfiStim generacim®, archiv
nakonec skoncil shromazd’ovanim obrazovych dokumenti o osobnostech umeéni, literatury a
veédy; obrazy starych kodaniskych ¢tvrti pred demolici; zdznamy hlast muzl a Zen dulezitych pro
kulturni Zivot naroda. Po dlouhé dob¢ stagnace byla kolekce ptfesunuta do Narodniho muzea a
nazvana Statens Arkiv for historiske Film og Stemmer, ,,narodni archiv filma a hlast. Ten se
stal jednim z nejvyspélejsich predchiidcti moderniho filmové-archivniho hnuti.
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Misto, v némz by mé¢la byt shromazd’ovana pamét’ pohyblivych obrazi, zlstavalo beze
jména az do roku 1910, a vté dobé vstupuje na scénu novy lingvisticky vyraz
,,Cinématographothéque“8; vroce 1913 podsekretar francouzského statu pro Krasna uméni
navrhuje redukovat ptrekazejici konglomerat feckych termind ,,pohyb®, ,psat“ a ,sbirat“ na
neologismus ,,cinémathéque®, ¢imz ustanovil pocatek kulturni historie slova a jeho neustalého
kolisani mezi slozkou archivacni a projekéni. Jeho sémantickd dvouznacnost je nepiimo
potvrzena faktem, ze béhem prehistorie filmovych archivi je piistup k filmiim pro jejich studium
nemozny téméf vSude. Jednim z prvnich odptrct byl Guillaume Apollinaire, ktery se se svym
obvyklym smyslem pro provokaci ptiSel do Bibliothéque Nationale optat na moznost vidét
uchovavané filmy, se zdmérem napsat text o ,,vlivu projekce filmu na vyvoj mravi“. Shrnuti
navstévy publikované pod pseudonymem v periodiku L ‘intransigeant je brilantnim kritickym
tivodem do plodného a neprozkoumaného obdobi v d&jinach uchovavani pohyblivého obrazu.’

Témét ptl stoleti d€jin filmu uplynulo, aniz by se stal objektem restaurovani, ale jak
jsme si mohli v§imnout, neznamena to, ze by jeho nestalost nebyla predmétem diskuzi. Jak je
mozné, ze tolik filmt z obdobi 1910-30 bylo uchranéno zniceni ve stoup¢, ale ne vSechny? Proc¢
nékdo rozhodl, Ze nékteré filmy maji ptezit, ackoliv takovy ¢in zdchrany nemél stile svou
identitu? Bez uvazeni nasledkii se fidil instinktivni snahou, kterd se pozd&ji méla stat svébytnym
kulturnim fenoménem. To se v zaklad¢ stalo pafizskym intelektualiim, kteti se setkavali s
Goergesem M¢éliesem prodavajicim hracky na stanici Montparnasse, a na jeho pocest uspotadali
galaveder s projekci hrstky jeho filmi v Grande Salle Pleyel, 16. prosince 1929'°. Kde byly
soustfedény tyto filmy? Ne v archivech — protoze ty jest¢ neexistovaly — ale v prostorach
soukromych domt obcanti, ktefi nemohli nez pokraCovat v jejich hledani a nachézeni za
okolnosti vice nez nepredvidatelnych a ndhodnych. Piibéh predatorti ztraceného nitratu je
zékladni kapitolou v d&jinach filmovych archivi, ale nebyl nikdy sepsan. Mohl by byt jesté
oziven mezi dokumenty toho mala archivli, které sbiraly informace o mistech a osobach, od
kterych pochazeji filmy, které dnes tvoti soucast jejich sbirek.
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