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ABSTRAKT

Studie se zabyva vyvojem péce o filmové dédictvi v SirSich souvislostech, pfi¢emz si v§iméa
nejen technickych a technologickych aspektti, ale 1 souvislosti estetickych, etickych i
autorskopravnich. Od pocatkii zejména filmu barevného az k okamziku konverze tradi¢ni
fotochemicke kinematografie do digitalni v kontextu globalnim i stitedoevropském. Snazi se o
zptehlednéni pouzivané terminologie s vyuzitim rozsahlé zahrani¢ni literatury. Popisuje a
rozebira situaci v tzv. Orworegionu, vymezeném znarodnénymi kinematografiemi ve
vybranych zemich vychodniho bloku po druhé svétové valce, kde filmovi tviirci museli natacet
nebo uvadet své filmy na méné kvalitni barevnou vychodonémeckou surovinu Agfacolor a
pozdéji Orwocolor, kterd vyrazné ovlivilovala estetiku téchto dél i technologické postupy,
které¢ si vynucovaly zvlastni laboratorni i tviréi metody. Pozornost je vénovana zejména
genezi a rozvoji barevné filmové suroviny Agfacolor-Orwocolor i jejimu laboratornimu
zpracovani s piihlédnutim k odliSnému plnobarevnému systému Kodachrome jako
nejrangj§imu tiivrstvému filmovému materialu, jehoz uzivani v Ceskoslovensku jiz pied
druhou svétovou valkou je prokazano v této praci. Seznamuje s jednotlivymi pamétovymi
institucemi pecujicimi o kinematografické dédictvi na Slovensku, v Polsku a v Mad’arsku,
které tvoii visegradsky region. Zaméfuje se na moment, kdy digitalizace kin uspiSila
transformaci tradi¢niho filmu na digitalni a zptisobila aktualni poptavku po archivnich filmech
dostupnych v digitadlnim formatu v dostateéném mnozstvi a kvalité, od digitalizace pies
restaurovani az po jejich zpfistupniovani v digitalnich kinech. Analyzuje a srovnavd na
vybranych piikladech digitalné restaurovanych dél v CR i v ostatnich zemich visegradského
regionu digitalizaci, restaurovani a uvadéni archivnich filmt v této casti tzv. Orworegionu a
zamysli se nad jednotlivymi Uskalimi i zkuSenostmi, které prameni z pouZzivani specifické
filmové suroviny, jejiz vlastnosti jsou zapadnim vyrobcim kinematografickych skenerd,
barevnych korektort i digitalnich projektorti neznamé, coz vede k mnoha obtizim nikoliv
vzdalenym tomu, s ¢im se museli vyrovnavat tvirci, technici i vyrobei prvnich barevnych
filmt v dobé jejich vzniku. Tyto poznatky srovnava se situaci v zemich byvalého zapadniho
bloku, kde byla digitalizace zahajena dfive, a pokousi se popsat jednotliva kritéria, kterymi lze
popsat kvalitu a vérohodnost vzhledu obrazové slozky digitalizovanych filmt, pficemz
zdiraziiuje vyznam vSech tii zdroji technologicko-historického prizkumu, které by mély
procesu restaurovani piedchazet: analyze kinematografickych materiald, listinnych archivalii i
ordlniho vyzkumu. Pfitom jako stéZejni problém shleddva dosud nedostatecné poznanou
barevnost filmi Agfacolor a pozdéji Orwocolor. Jako jedno z feSeni se pokousi predstavit
rizné objektivni metody, které vhodné dopliiuji rozmanité formy kvalifikovanych odhadd,
zalozenych na subjektivni zkuSenosti expertd. Naptiklad pokud jde o analyzu fotochemickych
vlastnosti rtiznych typti barevné vychodonémecké filmové suroviny a odhad jeji degradace
S vyuzitim méfeni laboratornich standardi Agfacolor. A zduraznuje, ze kvalitu, rychlost i
ekonomickou naro¢nost celého procesu ovliviiuje nejen vlastni restaurovani v uzsSim slova
smyslu, ale i prvotni proces digitalizace filmové suroviny, jejiz dulezitost byva nékdy
podcenovana. Tuto skuteCnost se pokousi demonstrovat na kratkém barevném
eskoslovenském filmu reziséra Frantiska VI4¢ila a kameramana Jana Cuiika POSADKA NA
STITE, nasnimaném i uvadéném na filmové suroviné Agfacolor v 50. let minulého stoleti. Na
jeho ptikladu predstavuje a porovnava vybrané subjektivni a objektivni metody hledani a
nalézani autentické barevnosti tohoto filmu, jehoz originalni negativ se nedochoval, tviirci jiz
neziji a konkrétni typ filmové suroviny pozitivni kopie neni identifikovan ani v jednom ze
dvou archivi, kde se kazda z obou dochovanych kopii naléza. V zavéru studie poukazuje na
nékolik vyzkumnych témat a klicovych otazek, které by si zaslouzily nasi pozornost a mohly
v budoucnu veést ke zlepSeni kvality i efektivity digitalniho restaurovani barevnych filmu
v systému Agfacolor-Orwocolor.



Kli¢ova slova: film, barva, audiovizudlni dédictvi, digitalizace, restaurovani, zpristupnovani,
stredni Evropa, Orworegion, Visegrad, Marketa Lazarovd, Horl, md panenko, filmova
surovina, Agfa, Orwo, barevnost, degradace barviv, skener, rozliseni, forméat, projektor, D-
Cinema, archiv, original, kopie, technologie, historie kinematografie.

ABSTRACT

This study looks how the care of film heritage has developed in a broader context, noting
not just technical and technological aspects, but also aesthetic, ethical and copyright contexts.
It does so from the beginning of colour film in particular until the moment of conversion of
traditional photochemical cinematography to digital format within a global and Central
European context. It endeavours to clarify the terminology used with the use of extensive
international written materials. It describes and analyses the situation in the so-called ORWO
Region, defined by national cinematography in selected countries of the Eastern Bloc
following the Second World War, in which film-makers had to film or screen their films using
poor quality East German Agfacolor and later Orwocolor film media, which significantly
impacted the aesthetics of these works and technological procedures which required special
laboratories and creative methods. Attention is particularly focused on the genesis and
development of colour Agfacolor-Orwocolor film media and their laboratory processing with
regard to the differing full-colour Kodachrome system as the earliest three-layer film material,
which has been shown to have been used in Czechoslovakia prior to the Second World War in
this study. It introduces individual memory institutions looking after cinematographic heritage
in Slovakia, Poland and Hungary, which comprise the so-called Visegrad Region. It focuses on
the moment when cinema digitisation accelerated the transformation of traditional film into
digital film, and led to the current demand for a sufficient amount of archive films available in
digital format to a sufficient quality, from digitisation and restoration to making them
accessible in digital cinemas. It uses selected examples of digitally restored works in the Czech
Republic and other countries of the Visegrdd Region to analyse and compare digitisation,
restoration and the release of archived films in this part of the so-called Orwo Region and
considers specific difficulties and experiences which arise from the use of these specific film
media whose properties are unfamiliar to Western producers of cinematographic scanners,
colour correctors and digital projectors, something which leads to many difficulties not
dissimilar to those which creators, technicians and producers of the first colour films had to
deal with when they were invented. It compares these findings to the situation in the countries
of the former Western Bloc, where digitisation was launched earlier, and endeavours to
describe individual criteria which can be used to describe the quality and reliability of the
appearance of the image components of the digitised films, while stressing the importance of
all three sources of the technological and historical investigation which should precede the
restoration process: an analysis of cinematographic materials, document archives and oral
research. It finds a fundamental problem in the previously inadequately understood colouration
of Agfacolor and later Orwocolor films. As one solution it attempts to present various
objective methods which are appropriate additions to diverse forms of qualified estimates
based on the subjective experience of experts. For example, this might involve an analysis of
the photochemical properties of different types of colour East German film media and an
estimate for their degradation using measurements of Agfacolor laboratory standards. And it
emphasises that the quality, speed and expense of the entire process is impacted not just by the
restoration itself in a narrower sense, but also by the initial process of digitising the film
products, the importance of which is sometimes underestimated. It endeavours to demonstrate



this fact using a short colour Czechoslovak film by director FrantiSek VI1acil and cameraman
Jan Cutik, “Garrison in the Peak”, which was filmed and screened using Agfacolor film in the
1950s. It uses this example to present and compare selected subjective and objective methods
for seeking and finding the authentic colouration of this film, whose original negatives have
not been preserved, whose creators are no longer living and for which the specific type of
positive film is not identified in either of the two archives where both extant copies are found.
In its conclusion, the film refers to a number of research areas and key questions which
deserve our attention and which might in future lead to an improvement in the quality and
efficiency of digital restorations of colour films using the Agfacolor end later Orwocolor
system.

Key words: film, colour, audiovisual heritage, digitisation, restoration, making accessible,
Central Europe, Orwo Region, Visegrad,, film medium, Agfa, Orwo, colouration, colour
degradation, scanner, resolution, format, projector, D-Cinema, archives, original, copy,
technology, history of cinematography.



TECHNICKA POZNAMKA

Tato prace obsahuje znaéné mnozstvi barevnych tabulek, grafii i obrazku, které je tieba
vnimat pfedev§im jako nahledy vzhledem k tomu, Ze ve vétSiné ptipadi byly pievedeny z jiného
barevného prostoru a zobrazovaciho systému, pro néjz nebyly puvodné urCeny. Zhruba
poslednich patnact let je také pfevazna vétSina prodavanych barevnych tiskaren vybavena
steganografickym systémem, ktery barevné znehodnocuje obrazky a fotografie ptidavanim
velmi malych zlutych tecek obvykle ve vysoké hustoté¢ do vytisku kazdé barevné strany za
éelem identifikace konkrétni tiskarny® — prvnim z probléma je digitalizace, s nimiz se v této
praci setkame. Jednotlivé obrazky, tabulky a grafy nejsou fazeny ve zvlastni ptiloze v zavéru
této prace, ale jsou umistény, popsany a ocislovany pfimo v textu, K némuz se vztahuji, coz
veéiim zlepsi nazornost uvadénych ptikladi i propojeni slova s obrazem. Pro lepsi orientaci jsou
jednotlivé zkratky vysvétleny nejen v zavéru prace, ale 1 v pribé¢hu textu (obvykle pii jejich

prvnim vyskytu, coz nevylucuje moznost uvedeni celého nazvu).
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UvoD

~Mlady muzi, tento vyndlez neni na prodej a pro vas by znamenal zahubu. Jisty ¢as ho
bude mozné vyuzivat jako védeckou kuriozitu, ale kromé toho nema Zadnou komercni
budoucnost,?* ekl pry jednoho prosincového vecera roku 1895 otec bratfi Lumiéri Antoine
kouzelniku Meéliésovi, kdyZ po jednom z prvnich kinematografickych piedstaveni ve
sklepnich prostorach Grand Café na pafizském bulvaru Kapucind projevil zéjem o jejich
pfistroj, ktery mohl slouzit jako projektor, kamera a ve spojeni s drunym kinematografem i
prosta kopirka.

Prognoza rychlého konce kinematografie se tehdy nenaplnila. Dnes po vice neZ sto
dvaceti letech od oné udéalosti se ale zd4, Ze vynélez kinematografu ve smyslu jeho tradi¢ni
vazby na filmovou surovinu a jeji fotochemické zpracovani se ocita v ohrozeni, nebot’ pravé
ted vyvrcholila konverze tradi¢niho filmu v digitlni. Po nastupu digitalnich trikd,
digitalnich kamer a digitalni postprodukce byl nahrazen fotochemicky zhotoveny film tim
digitalnim v posledni a dosud tradi¢ni oblasti analogové kinematografie: prezentaci filma.
Ptitom digitalni revoluci nelze vnimat jen jako dalsi technologickou zménu. Pfestoze némy
film vysttidal zvukovy, ¢ernobily barevny, nebo klasicky pomér stran nahradil Sirokouhly s
vicekanalovym zvukem, filmova surovina celou dobu zlstavala neoddélitelné spjata s
kinematografii. Konverze analogovych kin do digitalnich byla zahajena vroce 2005
zvefejnénim prvni verze doporuceni amerického konsorcia Digital Cinema Initiatives, LLC
(DCI), sdruzujicim od roku 2001 Sest velkych hollywoodskych studii (Disney, Fox,
Paramount, Sony Pictures Entertainment, Universal a Warner Bros. Studios). Technicky
standard definoval technické podminky pro digitalni projekci kinematografickych d¢l tak,
aby byla srovnatelna s prezentaci z pétatficetimilimetrové kopie. Uz v lednu roku 2011 ale
piestala americka spole¢nost Eastman Kodak vyrabét a vyvolavat svou inverzni surovinu
Mezinarodni federaci filmovych archivti (FIAF) béhem svého 69. kongresu v Barcelonég, aby
podpoftila navrh mexického kameramana Guillerma Navarry prohlasit filmovou surovinu za
soucast celosvétového kulturniho dédictvi. Chranit film jako ohroZzeny druh — podobn¢ jako
byly na seznamu Organizace spojenych narodi pro vychovu, védu a kulturu (UNESCO)
zapsana ne¢kterd umeéleckd femesla, lidové kroje nebo masopustni pritvody. Jiz mésic pred
touto konferenci ptitom ukoncila vyrobu filmové suroviny japonska spole¢nost Fuji. V kvétnu

roku 2014 uzavtela sviij provoz spole¢nost Deluxe, posledni hollywoodska filmova laboratof



se stoletou tradici. Svou vyrobu analogovych filmovych projektord ukonéil vtémze roce i
jeden z poslednich vyrobcli na svéteé, némecky Kinoton. A k poslednimu ¢ervnu roku 2015
oznamili uzavieni svych filmovych laboratofi i na Barrandové. Po stodvaceti letech od prvniho
vefejného predstaveni kinematografu pak nechal 18. ¢ervna 2015 posledni vyrobce barevné
filmové suroviny na svété zbourat svou tovarnu ¢. 53 v arealu Eastman Business Park v
Rochesteru. Podobny osud zde od roku 2003 postihl jiz dalSich vice nez osmdesat budov
spoleénosti Eastman Kodak. Svidinou zbudovat tu zabavni stfedisko a volné pozemky
pronajmout pro nové technologie® poté, co bylo vice ne? tisic nejcenngjsich patenti prodano
spoletnostem jako Apple, Microsoft, Amazon nebo Facebook *.

Konverze tradicni fotochemické kinematografie do digitalni pfinesla nejen nova
uskali a problémy, ale 1 fadu vyhod. Pro nové uvadéné snimky to je bezesporu vyrazné
snizeni nakladt na distribuci, kdyZ 1ze dnes uvést v tisicich kinech na celém svété ve stejny
okamZik premiéru tehoZ filmu. Se ztrdtou moznosti promitat v kinech pétatiicetimilimetrové
kopie vsak divak pfisel najednou o nepieberné mnozstvi archivnich, umélecky i historicky
hodnotnych snimkd. Tento nedostatek kvalitniho archivniho obsahu pro kina na jedné stran¢,
ale snadny prebytek nahledové zdigitalizovaného téhoz obsahu, nejcastéji ilegalné
distribuovaného na internetu pochopily jako vyzvu soucasné mezinarodni filmové festivaly
(MFF), ale i mnohé filmové archivy, distributofi ¢i produkéni studia k tomu, aby Zadaly
mecenase nebo statni tfedniky o spoluti¢ast s financovanim tohoto nakladneho procesu. Ten
v piedmétné studii, jeZ se rovnéZ pokousi o zptehlednéni pouzivané terminologie, nazyvame
digitalizaci kinematografickych d&1°. Jedna se tedy o prevod v takové kvalits, ktera
umoznuje kinematografické pfedstaveni projekci v digitalnim kiné¢ a vzdy predpoklada

nutnou miru restaurace. ProtoZe ve skutetnosti neexistuje nic jako ,.prosta digitalizace“®,

2 Luigi Chiarini, Cinema. Quinto potere. Bari: Laterza 1954, s. 86.

® Big plans: Here's how Kodak plans to increase park's profitability.
http://www.democratandchronicle.com/story/news/2017/03/30/eastman-business-park-coming-life/99739230/
(cit. 5.5.2017)

* Rise and fall of Kodak. https://www.slideshare.net/nrazn/rise-and-fall-of-kodak; At Kodak, Clinging to a
Future Beyond Film. https://www.nytimes.com/2015/03/22/business/at-kodak-clinging-to-a-future-beyond-
film.html (cit. 5. 5. 2017)

® Digitalizaci kinematografického dila pro ugely jeho prezentace, spo¢ivajici ve zvétieni filmového obrazu na
projekeni plochu v digitalnich kinech, zde nazyvame prevedeni origindlnich hmotnych substrata dila do
digitalni podoby pti zachovani dostate¢ného mnoZstvi informaci o prostorovém a ¢asovém rozliSeni, velikosti,
jasu a barvach obrazu (tzv. matecni sken), umoznujici i nasledny proces digitalniho restaurovani. Mezi hlavni
funkce digitalizace patii kromé efektivnéjsiho zptistupiiovani filma divakim také ekonomicky méné narocné a
snazsi restaurovani i rozmnoZovani ¢i dlouhodoba archivace (long term digital preservation) bez ztraty
informaci pfi kopirovani ¢i v disledku plisobeni ¢asu na nosi¢e zaznamu v ptipadé zajisténi jejich integrity.

8 Prostou digitalizaci se pFitom rozumi situace, kdy je filmovy pds cisté technickou formou, tzn. bez jakéhokoliv
vnéjsiho zdasahu skenovan digitalizacnim zarizenim do vysledného elektronického formatu, a to tak, zZe v tomto jsou
naprosto vérné replikovana vSechna filmova pole [ ...] V pripadé prosté digitalizace tedy nedochazi k zadné
technickeé ani objektivné vnimatelné zmeéné puvodniho filmového dila s vyjimkou hmotného nosice".
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umoznujici skeneru vérné prevést analogovy hmotny substrat bez ohledu na jeho konkrétni
fotochemické vlastnosti, pivod a kvalitu automatizované, jedna ku jedné, do podoby
digitalni, a tedy i bez vlivu na jeho vzhled.” Jak bude ostatng doloZeno v zavéru této prace
komparaci jednotlivych digitalizacnich postupii a zafizeni.

Jednim z prvnich mecenast tohoto nakladného procesu se stala naptfiklad americka
nadace The Film Foundation (TFF). Vedle americké spole¢nosti IBM ¢i American Express
se stal jejim hlavnim podporovatelem také italsky odévni koncern Gucci Vv roce 2006, tedy
po zahdjeni konverze pétatficetimilimetrovych kin na digitalni. Nadace byla zalozena ve
Spojenych statech americkych prednimi filmovymi reziséry ve spolupraci s
klicovymi pamétovymi institucemi vroce 1991 a jeji hlavni ¢innost nejprve spocivala
v tradi¢ni prezervaci a fotochemickém restaurovani ve filmovych laboratotich Kalifornské
univerzity, George Eastman House nebo L'Immagine Ritrovata, a takto do dneSnich dnt
zachranila vice nez sedm set padesat filmi®. Vroce 2004 byla predstavena na
nejvyznamngj$im filmovém festivalu v Cannes, vybaveném jiz od roku 2002 zkuSebné
prvnimi ¢tykmi  digitalnimi  kinoprojetory®, nova sekce Cannes Classics, uvadgjici
restaurované filmy na pétatficetimilimetrovych kopiich, které predtim prosly nejen tradi¢nim
procesem obnovy, ale se zavedenim novych technologii v bolofiské restauratorské dilné
L'Immagine Ritrovata’® vroce nasledujicim brzy i digitalnim restaurovanim®. To
umoziuje zejména u barevnych filma daleko snadnéj$i obnovu dila do ptivodni podoby pfi

vynalozeni mensSich prostiedkli 1 v pfipadech, kdy by bylo mozné dosdhnout obdobnych

Jindfich Kalisek, Digitalizace narodnich audiovizudlnich dél v evropském kontextu s piihlédnutim k riiznym
formam jejich cilového vyufziti. In: Konference SVOC doktorskych studenti 2012. s. 126. Praha: PF UK 2012.

"0 zasah do umé&lecké & technické integrity dila jako ,,prava na nedotknutelnost dila“ dle Zakona &. 121/2000
Sb., Autorsky zdkon, mizZe jit v ptipadé, kdy je zména béznym divakem rozpoznatelnd. ,,Oprdavnéné osobnostni
zajmy autora mohou byt dotceny tehdy, pokud dilo prevodem do jiného formdatu prestane vykazovat své piivodni
viastnosti (nap¥. zména barev u vizudlné vanimanych dél, zména barvy zvuku u dél hudebnich [...])“ Ivo Telec —
Pavel Tima, Autorsky zdkon. Komentéf. Praha.: C. H. Beck, 2007. s. 154-155.

§ https://www.dga.org/Resources/TFF.aspx; http:/www.film-foundation.org;
http://www.commercialcloset.org/common/print_page body.cfm?Type=ReportDetail&Q1D=5437&TopiclD=3
44&Guide=&ClientID=11064 (10. 4. 2017)

® Festival de Cannes 2002. http://www.afcinema.com/Festival-de-Cannes-2002-1308.html?lang=fr (8. 5. 2017)
19 Interview with Davide Pozzi, director, L’Immagine Ritrovata. Kinema.
http://www.kinema.uwaterloo.ca/article.php?id=569&feature (8. 5. 2017).

1 Restaurovanim obrazové a zvukové slozky kinematografickych d&l v uz§im slova smyslu zde mame na
mysli obnovu dila ve smyslu nehmotného statku, a nikoliv pouze jeho hmotého nosice, aby rozdily

V prostorovém a ¢asovém rozliseni, tonalité, barevném podani a pomeéru stran obrazu i dynamickém a
frekvenénim rozsahu zvuku byly primérnym divakem (tzv. standardni pozorovatel dle mezinarodni normy CIE
15:2004 Rev. 3) zrakem a sluchem nerozpoznatelné od potencialni podoby, kterou mélo dilo v okamZiku svého
prvniho uvedeni na schvalovaci nebo premiérové projekci z filmové kopie, pti¢emz k rozsahu a intenzité
mechanickych defektii a nedistot ¢&i stabilité promitaného obrazu v ¢ase se nepiihlizi, jelikoz tyto pojmy spadaji
pod termin retuSovani. Pfi¢emz pojem rekonstrukce na rozdil od restaurovani odkazuje spiSe k jazykové
aktivité sloZit pofad nebo filmovy ptib&h nazpét v piivodnim sledu, aby se co nejvice piiblizil ,,originalu®. In:
Paul Read — Mark-Paul Meyer (eds.), Restoration of motion picture film. Oxford: Butterworth-Heinemann
2000, s. 69, s. 320-326.
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vysledkli pfi pouziti tradicnich fotochemickych metod jen velmi komplikovanymi
technologickymi procesy ¢i viibec ne.

Shora popsané ohrozeni filmové suroviny jako nechranéného druhu a konverze
analogovych kin do digitadlnich je vhodnym klicem k pochopeni logické substituce
restaurovani fotochemického v digitalni, jez tvoti vedle vlastniho procesu digitalizace
hmotnych substrati na jedné strané, a prezentace digitaln¢ restaurovanych dél na strané
druhé, pudorys uskali a problémi, v némz se po digitalni konverzi ocitlo filmové dédictvi i v
naSem regionu, jemuZz vSak bylo spole¢né vyuzivani téze specifické filmové suroviny
vychodonémecké provenience Agfa-Orwo i zvlaStnich laboratornich a tvarcich postupd,
které vyrazn¢ ovliviiovaly podobu dila v dobé jeho vzniku. Popsat, analyzovat a interpretovat
spole¢né a rozdilné znaky v procesu od digitalizace, pies restaurovani, zpfistuniovani aZ po
dlouhodobé uchovani narodniho filmové dédictvi, s nimiz se v tzv. Orworegionu jednotlivé
zem¢ s ruznou mirou uspéSnosti potykaji, budiz ndm voditkem k nalezeni cesty k feseni
pal¢ivych problému vtéto oblasti i vnaSi zemi. Tato specifika lze pak srovnat se
zkuSenostmi ze zapadniho svéta, kde prob&hla konverze o nékolik let diive mnohdy
Z iniciativy soukromych producenti a kde nebyla kinematografie piedtim zestatnéna™.
Nicméné kde filmovou surovinu Agfacolor-Orwocolor neznaji mnozi archivafi, tvirci, ani
vyrobei filmovych skenert ¢i barevnych korektort, coZ v naSich krajich muize vést
k pouzivani takovych metod a postupu, které jsou sice ,state-of-art”, ale technologicky i
sociokulturné podminény jinym prostiedim. Filmovy material jako fyzicky objekt, Gzce
spojeny se svou materialitou, lze vnimat v kontextu dnes jiZ klasickych metodologickych
ramecl tzv. nové filmové historie®® i teorii zaméfenych na hmotny substrat jako
neoddélitelnou soudést individualni historie konkrétniho filmu,** a proto je toto vychodisko
klicové. I z toho diuvodu bude charakteru, identifikaci, degradaci a historickému uzivani
zejména ranych typi této filmové suroviny v Orworegionu vénovana zvysena pozornost.

V souvislosti stim lze zdraznit i vyznam zkuSenosti jako jednoho ze z&kladnich
pramenti poznani. Proto bude vénovana pozornost studiu primarnich historickych prament i
Ustnich svédectvi technologii pracujicich ve filmovych laboratofich a dalSich institucich,
zejména v byvalém Ceskoslovensku po druhé svétové valce s postupnym zavadénim

barevného filmu a zpracovatelského procesu do praxe. Z hlediska metodologického je

12/ Ceskoslovensku do organizce Ceskoslovensky statni film, pozdé&ji jen Ceskoslovensky film (CSF).

3 Robert C. Allen - Douglas Gomery, Film History. Theory and Practice. McGraw-Hill 1985.

¥ Dominique Paini, Od mramoru k celuloidu. In: Iluminace 1998, &. 3. s. 157-170. Paolo Cherchi Usai, The
Death of Cinema: History, Cultural Memory and the Digital Dark Age. London : BFI 2001. Casper Tybjerg,
The Raw Material of Film History. In: Dan Nissen — Lisbeth Richter Larsen, Tomas C. Christensen (eds.),
Preserve then Show. Kodan: Danish Film Institute 2006.
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uzitecné vnimat postupy, které utvarely tehdejSi védecké mySleni nejen u nds, a proto
piipustit i vyznam intuice, mezioborového vyzkumu, soustfedéni na detail, funk¢ni procesy,
divergenci, rozmanitost, dynamiku a kvalitativni metody, jez byly moderni védou
v souvislosti s pfevratnymi objevy zejména v piirodnich a technickych védach postupné
vytésnény az na okraj. Tém je Vsoucasnosti v téchto disciplinach postupné vénovana
zvysujici se pozornost v souvislosti s rizikem redukcionismu, pramenicim z piilisného
upfednostinovani odstupu védce od zkoumané problematiky, tuzkoprofilové oboroveé
specializace s jedinecnym a casto nepfistupnym slovnikem, zdiraznovani makropohledu,
celku, statické struktury, ohrani¢enych jednotek v ramci ustalené taxonomie a kvantitativnich
metod poznéani. V dnes jiz klasické knize STRUKTURA VEDECKYCH REVOLUCI
Thomas Samuel Kuhn zdaraziiuje vyvazovani obou védeckych principt a svizelné postaveni
védcu-revolucionaitd, ktefi boti ,,obecné uznavané a védecké vysledky, utvofené v rdmci
trzv. normalni, mechanické védy, jeZ umoziuje badani jen v ramci dobové podminéného
paradigmatu a véfi pouze v kontinualni vyvoj. Bez nich by ale nebylo védeckych revoluci
skokem, pii nichZz dochazi nejen k ptehodnoceni samotnych zaklada té které védecké
discipliny, ale 1 metod, jimiz se prace védcu té které doby obvykle fdi.

Vedle sjednoceni a zptehlednéni terminologického ramce pomoci zahrani¢nich
literatury se pokousi tato prace, pomoci metod jako deskripce, komparace, méfeni,
kvalitativni 1 kvantitativni analyza ¢i dil¢i pripadova studie nebo experiment, zodpovédét i

nasledujici otazky:

» Jak se proménovala péée o filmové dédictvi v historii, jak ovlivnil Upadek filmové
suroviny a konverze analogové kinematografie do digitalni jednotlivé Cinnosti a funkce
pamétovych instituci ve svété i v tzv. Orworegionu?

= Jak definovat jednotliva kritéria pro kvalitativni analyzu obrazové sloZzky digitalné
restaurovanych filma s ohledem na rozpoznavaci schopnosti bézného divaka, a jak je uplatnit
pfi hledani autentické podoby dila v tzv. Orworegionu?*®

= Kterou obrazovou slozku lze oznagit jako nejvice problematickou®’ z hlediska vjemu

divéaka pii digitalizaci a restaurovani filmi v Orworegionu, potazmo v Ceské republice?

> Thomas Samuel Kuhn, Struktura védeckych revoluci. Praha: Oikoymenh 197. Srovnej James E. Strick.
Wilhelm Reich, Biologist. Londyn: Harvard University Press 2015. 5-7 a 170-173.

18/ ramei hledani odpovédi na tuto otazku bude piehodnoceno i oznaceni prvniho plnobarevného dochovaného
Ceskoslovenského filmu (na tfivrstvém materialu), ktery byl objeven béhem vyzkumu a béhem prace na této studii.
" Pfi hledani problematického mista technologického fetézce (od digitalizace, pies restaurovani, az po
prezentaci a dlouhodobou archivaci filmt) a v ramei ného i nejkriti¢téjsi slozky obrazu 1ze vychazet z teorie
tzv. Gizkych mist. Uplatiiuje se v ekonomice, kdyz se hledaji nejslabsi mista vyrobniho procesu. Podle teorie
omezeni Eliho Goldratta je systém tak slaby ¢i problematicky jako je jeho nejslabsi ¢lanek. V technice se
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= Pokud jako pfedbéznou odpovéd’ na tuto otazku pfijmeme hypotézu, ze tim hlavnim
problémem je piedeviim barevnost®®, tak které postupy se jevi jako nejproblematictéjsi a jaké
modely feSeni se naopak nabizeji jako optimalni, kterym by se mél vénovat dalSi vyzkum? Do
jaké miry je mozné za stézejni a dosud neuspokojivé objasnény problém pro digitalizaci a
restaurovani filma povazovat pravé dosud nedostatecné prozkoumanou specifickou barevnost

filmové suroviny Agfacolor-Orwocolor? A jak dualezité je pritom identifikovat piesny typ

filmové suroviny®®, na niZ byl film natoden, kopirovan a z niz byl v dobé vzniku filmu promitan?

Komplexnost uvedenych jevu i jejich riznorodost, pramenici z piili§ Sirokého souboru
snimkt rtzného druhu a obdobi, by v8ak mohla snadno vést k piekro¢eni rozsahu
vymezenému této praci. Proto budeme ve cCtyfech nasledujicich kapitolach zaméieni této
studie postupné zuZzovat a soucasné prohlubovat ve smyslu poloZenych otazek, kdyz jiz nyni
omezime svou pozornost predevsim na filmy s uméleckou hodnotou, tvoiici narodni fond
kinematografického dédictvi té které zemé. Protoze vSak nechceme tvrdit, Ze by zjisténé
okolnosti nebylo mozné aplikovat i na filmy vynikajici pfedev§im svou hodnotou historickou
¢i dokumentarni, ale spiSe to, ze hrané, fikéni filmy jsou nejen v Orworegionu nejcastéji
pfedmétem prioritnich seznamu filma uréenych k digitalizaci spojené s restaurovanim, nebot’
se jiz pfti jejich vzniku kladly vy38i naroky na technickou kvalitu a tvarci zpracovani. Proto
tomu podiidime i vybér dvou reprezentativnich ptipadovych studii: prvni digitalizace a
restaurovani eského Sirokouhlého filmu MARKETA LAZAROVA (1967) a druha
barevného HORI, MA PANENKO (1967). Oba filmy byly v dobé& vzniku u nas promitany na
kopiich zna¢ky Orwo. Na druhou stranu budeme vénovat pozornost i filmovému materialu
Kodachrome, ktery byl vedle amatérského filmu pouzivan v profesionalni kinematografii
pravé dokumentaristy a zpravodajci dokonce 1 pied druhou svétovou valkou, coz zaroCime
pti hledani snimku, ktery budeme schopni oznacit za prvni dochovany ceskoslovensky film

S ¢astmi natoCenymi na plnobarevny tiivrstvy material oproti dosud uvadénému snimku

uplatiiuje tato metoda naptiklad pii vypoctu prostorového rozliseni celého fotografického systému (tzv.
rezolvometrie).

'8 Ministr kultury CR Mgr. Daniel Herman ustavil péticlennou expertni komisi jako sviij poradni orgén na
zékladé Memoranda uzavieného mezi Ministerstvem kultury, Narodnim filmovym archivem, FAMU a Statnim
fondem kinematografie z 3. 3. 2017, ktera méla identifikovat nejvetsi nedostatky digitalizace Ceskych filmu.
Tato komise po provedeni analyzy digitalné restaurovanych filmt za nejvétsi a nejcastejsi problém oznacila
praveé barevnost. Piesto, Ze zavére¢nou Zpravu expertni skupiny ministra kultury z 26. 11. 2017 podepsali jen
Ctyti ¢lenové komise, tak i posledni ¢len komise ptipustil ,,dilci nedostatky u mnohych z restaurovanych filmii*
ve svém Vyjadreni clena expertni skupiny z 1. 12. 2017 i pies sviij nesouhlas s rozdily v koncepcich a cilech
restaurovani mezi jednotlivymi ¢leny komise. https://www.mkcr.cz/novinky-a-media/prijeti-memoranda-o-
spolupraci-na-digitalnim-restaurovani-ceskeho-filmoveho-dedictvi-4-cs1898.html (cit. 8. 5. 2017)

9V praxi se pii digitalizaci a restaurovani dosud pili§ nerozlisuje, na ktery konkrétni typ negativu Agfacolor-
Orwaocolor byl film nasniman nebo na ktery byl film kopirovan. Otazka tedy zni, zda z hlediska vjemu divéka
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jinému.?® Pri¢em si neklademe za cil popsat celou problematiku vy&erpavajicim zptsobem,
ale spiSe na vybranych aspektech a trendech ilustrovat jevy, které jsou pro tu ¢i onu danou
oblast pfiznacné, jak je tomu i v prvni kapitole.

Ta vymezuje filmové dédictvi a pé¢i o néj v chronologickém vyvoji, zachycuje zrod
archivnictvi i postupné promény pamétovych instituci ve svété i v tzv. Orworegionu, ktery je
zde z vy3e uvedenych diivodi zazen na tizemi Ceské republiky a jeho sousednich stat, tzv.

viségradskeé ¢tyiky (Slovensko, Polsko, Mad’arsko).

Finland
Sweden
Estonia
Latvia
Denmark
Lithuania
Ireland United
Kingdom Netherlands
Belgium SEpay
Luxembourg
Austria
France
S]°"e"'§mﬁa Romania
Italy
Bulgaria
pdiny Spain
Frues Greece

Malta
Cyprus

Obrazek ¢. 1. Zemé visegradské skupiny (vyznaéeny v éerném poli) v ramci élenskych statii Evropské unie
(zelené) na mapé Evropy tvofi reprezentativni vzorek tzv. Orworegionu.
Networking from digitization to access. IVF Research Central European Programme, &. 21220292. Praha: SFU -
Filmoteka Narodowa — Hungarian National Digital Data Archive 2015.]

Ize za referenéni kopii povazovat barevny film vykopirovany na jiny typu Agfy ¢i Orwa z hlediska rozdilné
barevnosti, nastaveni skeneru i barevného korektoru nebo degradace barviv jednotlivych materiala?

2 Jan, Jaro$, Zacdtky barvy v ceském filmu. In: Film a doba, 1995, 41, &. 2. Zden&k Stabla, Data a fakta z déjin
&s. kinematografie: 1896—1945. Praha: Ceskoslovensky filmovy ustav 1990. Zden&k Stabla, Data a fakta z
déjin és. kinematografie: 1896-1945. Praha: Ceskoslovensky filmovy tstav 1990.
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V 1. kapitole bude pozornost vénovana vzniku a vyvoji instituci pecujicich o filmové
dédictvi. Déle proménujicim se technickym moZznostem, mife poznani a vyznamu pojmu
original i kopie, a tudiz také cilam, které filmové archivy, muzea, knihovny a filmotéky
Vv riizném case sledovaly. Proto zde pouzivam i synchronni pfistup, umoziujici sledovat stav
na vice mistech vjednom c¢ase. V Uvodni kapitole se pokusim vymezit audiovizuélni a
porovnat dédictvi tzv. Orworegionu a kvantitativnimi metodami ho zhodnotit. Soustiedim se
zde také na specifickou filmovou surovinu pouZivanou v nasem regionu, na niz jsou archivni
filmy zachyceny. Historicky vyzkum je tu zaméfen predevsim na obdobi od 40. do 70. let
minulého stoleti a dva naprosto odlisné piiklady barevné filmové suroviny. Zaprve 35mm
snimaci (negativni) a rozmnoZovaci (pozitivni) Agfacolor-Orwocolor, jeZz je naopak
nejcastéji ve zdejSich archivech zastoupen. Zadruhé je tu zminén i 16mm americky inverzni
barevny original Kodachrome — vzacné se vyskytujici ve sttedoevropskych sbirkach —, ¢asto
ovSem zachycujici unikatni dé&jinné udalosti, prostfedi nebo osoby, a navic se zcela
specifickymi naroky nejen na digitalizaci a restaurovani, ale i identifikaci. Nejen umélecka
hodnota, ale i jeho historicky vyznam a také vzdélavaci ¢i védecky pfinos jsou tim, pro¢ je
tteba podle UNESCO audiovizualni dédictvi jako soucast nemovitého kulturniho a
historického dédictvi chranit®’. A kone¢n& v zavérecné asti Gvodni kapitoly se pokusim
popsat trnitou cestou kinematografie ,,0d barveného filmu k barevnému®.

V 2. kapitole popiSi a analyzuji zatim pomémé kratkou historii konverze analogové
kinematografie do digitalni, zachycujici pocatky digitalizace a restaurovani filmt i v nasem
regionu. Soucasn¢ VvSak Kkvantifikuji tyto promény v prizmatu Evropské unie, jez budu
demonstrovat naptiklad na vyvoji projekéni techniky a projekénich médii na nejdulezitéjsim
nespecializovaném stiedoevropském filmovém festivalu v Karlovych Varech v letech 2011 az
2019. Vybér a pouziti vhodného ptikladu, charakterizujiciho zkoumanou problematiku,
neurcuje jen to, nakolik je pro véc ptiznacny, ale i nakolik je dostupny, a jak dobfe ho Ize tedy
popsat. Dvé ptipadové studie kvalitativni analyzy v druhé kapitole popisuji prab¢h a okolnosti
digitalizace, restaurovani a prvniho uvedeni ¢ernobilého a barevného ¢eskoslovenského filmu,
shodou okolnosti historicky prvniho a druhého digitalné restaurovaného filmu u nas vibec,
nebot’ jsem se jejich digitalizace a obnovy mohl osobné Gcastnit. Jednotlivé pozorované jevy a
rozebirané piiklady nejsou v praci strukturovany mechanicky, ale za¢lenény do ni za tcelem
posileni védomi souvislosti. Smyslem je hledat vztahy existujici mezi jednotlivymi

proménnymi pro komplexnost studovaného jevu, proto se Vv dil¢ich kapitolach k nékterym

2! Recommendation for the Safeguarding and Preservation of Moving Images, UNESCO, Bélehrad 27. 10. 1980.
http:/portal.unesco.org/en/ev.php-URL 1D=13139&URL DO=DO_TOPIC&URL SECTION=201.html (cit. 8. 2. 2016)

16


http://portal.unesco.org/en/ev.php-URL_ID=13139&URL_DO=DO_TOPIC&URL_SECTION=201.html

témattim i postupné vracim, abych pronikl hloub¢ji do zkoumané problematiky, nebo ji osvétlil
i Z jiného hlediska. Védomi souvislosti hraje v takto chapaném pojeti vyzkumu dulezitou roli,
protoZe obvykle odkryvé slepa mista zkoumané problematiky a ukazuje i nové pohledy.*

Ve 3. Kkapitole podrobnéji definuji  jednotlivé terminy uZivaneé v souvislosti
s digitalizaci, abych se pii soustfedéni jen na obrazovou slozku pokusil o Klasifikaci
jednotlivych kritérii autentického vzhledu digitalné restaurovaného kinematografického dila
z hlediska estetického, technického, etického i autorskopravniho na piikladech ruznych
restaurovanych verzi ze zemi na zdpad od nés. PovSimnu si pfitom i ohlasi, které v odborné
komunité nebo divacké obci tyto nové verze zpusobily proto, Ze byly zrakem rozeznatelné.
A ukézu, jak ovlivnily podobu restaurovani dalSich filmu. Pfi¢emz se pokusim rozslisit, kde
je hranice mezi restaurovanim a remasterovanim?®.

Uvedené piiklady ze svéta i naSeho regionu budou slouZit k ovéfeni hypotézy, zda je
ne dostate¢né znama barevnost digitalné restaurovanych filma s ohledem k specifické
barevnosti vychodonémeckého materialu, pouzivanym dobovym laboratornim i zvIastnim
tvaréim Gpravam, nebot’ zadny z vyrobcii zapadni provenience, at’ jiz kinematografickych
skenert nebo barevnych korektorti, dosud specifické prednastaveni ¢i predfiltraci (setup, pre-
grading look) pro Agfacolor-Orwocolor nenabizi. A to i piesto, ze specifika barviv a jejich
degradace v case je zasadnim zpusobem odlisna od materiald, pro které jsou tato technicka
zafizeni a pocitacové programy jejich vyrobci optimalizovany.

V posledni 4. kapitole se proto podrobnéji vratim ke specifikiim filmové snimaci i
rozmnozovaci vychodonémecké suroviny a pokusim se formou kvalitativni analyzy,
komparace a experimentu provéfit u nas i v sousednich zemich dostupné a pouZivané
digitalizaéni zafizeni a postupy, vyuZivaneé pro digitalizaci, restaurovani a promitani
archivnich filmu, které bud’ byly snimany na barevny origindlni negativ Agfacolor-
Orwocolor, nebo na americky Eastmancolor negativ, ale zného byly v dobé vzniku
vykopirovany na pozitivni kopie Agfacolor-Orwocolor, ur¢ené k promitani. Pravé tato
specificka kombinace filmovych materialii a zpracovatelskych postupti totiz tvoii zvlasnost
v zdpadnich zemich dosud neznamou. Pficemz se v samotném zavéru této prace pokusim na

vzorku kratkého barevného filmu z roku 1956, nata¢eného ve slovenskych Vysokych Tatrach

22 Struktura védeckych revoluci. c. d.

3 Remasterovani oznaluje jednozna&né vylepseni nebo zhorieni dila, podkozujici jeho autenticitu. Jde o &innost,
jejimz vysledkem je nova verze dila, kterd ma vysSi nebo odliSnou kvalitu, nez jakou mohl mit primarni zéznam
(master) v dobé vzniku dila (naptiklad $ir$i kmitoctovy nebo dynamicky rozsah nez u originlni zvukové nahravky,
potlacend zrnitost ¢€i zvySend ostrost nez jakou mél originalni negativu obrazu, nebo odstranéni prvkid obrazu jako
tfeba vodicich vlaken loutek ¢i nedokonalosti trikového zpracovani apod.).
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reZisérem Frantiskem Vlagilem a kameramanem Janem Cufikem, ktery se dochoval pouze na
dvou vice méné degradovanych dobovych pozitivnich kopii Agfacolor bez originalniho
negativu, experimentalné ovéfit a porovnat s vyuzZitim dochovanych laboratornich standarda
Agfacolor ruzné vybrané piistupy a metody vedouci k moznému nalezeni autentické
barevnosti filmu, ktera by se co nejvice blizila ptedpokladané podob¢ snimku v dob¢ prvniho
uvedeni. Také proto bude pozornost soustfedéna na analyzu degradace barevnosti na
piikladu vybranych typa téivrstvych materialt Agfacolor a Orwocolor, pouZivanych v nasem
regionu po druhé svétové valce. Vysledky tohoto vyzkumu se pokusim srovnat s vystupy
Z dosud uzivanych subjektivnich metod hledani a nalézani pavodni barevnosti filmu v dobé
jeho vefejné ¢i pracovni premiéry (tj. schvalovaci projekce)24. Proto bude proveden
experiment se dvéma expertnimi skupinami (o po¢tu minimalné tii osob) metodou zaloZenou
na principu tzv. vzorkovani25 vyvinutou v CR26 a obdobné& uplatnénou i na Slovensku pod
vedenim zkuSeného restauratora tamniho Narodniho filmového archivu.27

V této souvislosti je tieba zdiraznit, Ze se ani zahranicni vyzkum Agfa-Orwo
problematikou nezabyva ze shora uvedenych ditvodii viibec, nebo jen zcela ojedingle®. Ackoliv
jsou problémy americkych, australskych, britskych, Span€lskych ¢i francouzskych restauratorti
vV lecCem obdobné, specifika vyplyvajici zptesného popisu filmové suroviny Agfcolor-
Orwocolor a tomu imérné vhodné predfiltrace digitalizacnich zafizeni a pfislusnych barevnych
korektorti feSit nemusi. U nas byl tento problém jiz poprvé pojmenovan vroce 2012 pii
digitalnim restaurovani druhého Geského filmu, HORI, MA PANENKO (1967) reZiséra Milo$
Formana. O jiném feSeni nez objektivni korekci spocivajici v subjektivnim odhadu barevnosti

v posledni fazi restaurovani (gradingu na barevném korektoru), jakkoliv je jeho Uloha

24 Frantidek Giirtler (ed.), Maly filmovy slovnik. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi, 1948. s. 300.

% 7 kazdého filmu je vybrano n&kolik, obvykle pét az devét charakteristickych a scén o délce az ndkolika
minut, které jsou pro realizovanou obrazovou koncepci takového snimku reprezentativni (zachycuji napt.
typické i zvlastni osvétleni a barevnost v ateliéru, exteriéru ¢i redlu) a mély by obsahovat tzv. pamétové
(lomené) barvy jako napft. lidskou plet’, modf oblohy ¢i listovou zelen, v pfipad¢ uplatnéni zvlastnich tvir¢ich
¢i laboratornich postupt i barvy pro tyto scény charakteristické (napf. obtizné reprodukovatelné). Ptipadn€ i
referenéni tabulku na film nasnimanou nebo nakopirovanou v dobé jeho vzniku. Zdenék Hoffman — Antonin
Krejéi, 3.1 Vybér obrazové scény. In: Stanoveni kolorimetrické kvality exponovaného negativu ECN 11
systémem aditivnich kopirovacich dat. Dil¢i zprava &. 33/1979. Praha: VUZORT 1979. s .8. Postup prace
digitalniho restaurator a expertni skupiny pii vyuziti metodiky DRA. Marek Jicha — Jaromir Sofr (ed.). In:
Metodiky digitalizace narodniho filmového fondu metodou DRA. NAKI ¢. DF13P010VV006. Praha: NAMU 2018.
% V¢tsina téchto metod je postavena na tzv. kvalifikovaném odhadu restauratora, ktery se pokousi rozmanitymi
vyzkumnymi metodami z oblasti techniky, tzv. nové historie i na zakladé svych estetickych zkusenosti a
dovednosti odhadnout autentickou podobu filmu jako nehmotného statku v okamZziku jeho prvniho uvedeni.

% projekéni sal K5, Slovensky filmovy Gstav. 23. 5. 2017.

% Giorgio Trumpy — Barbara Flueckiger, Light source criteria for digitizing color films. In: Colour and Visual
Computing Symposium (CVCS), August 2015.
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nepostradatelna, se tuzemska literatura®® dosud nezmifiuje. Tim mén& se zabyva zpiisobem
zakladniho prednastaveni kinematografickych skenert, nebo gradingovych aplikaci ve formé
barevné piedfiltrace (pre-grading neboli barevna predfiltrace), odpovidajici podobné operaci
provadéné také ve filmovych laboratofich pii fotochemickém kopirovani filmi®,
charakterizujici vérné vychodonémecky materidl, ttebaze podobné piednastaveni pro ostatni
filmové materialy zapadnich vyrobct ve formé tzv. Look up table (3D Lut) v&tSinou existuje™".
MoZné i proto je kolem hledani barevnosti Ceskych digitalné restaurovanych filmu u nas tolik
sport. A kolik skupin — tolik nazord. Ackoliv nékteré mohou byt kvalifikovangjsi, jiné jiZz méné.
Jakkoli k podobnym dohadim v sousednich zemich nedochazi, vychozi situace je i zde v tomto
ohledu podobné. Zadné objektivizujici metody nebo pomocné néstroje usmériujici a ovéiujici
subjektivni odhady ve vztahu k digitalizaci a restaurovani barevnych filma Agfacolor u nés bud’
nejsou dostupné, anebo se 0 nich zdhadn& ml&i*.

V zavéru prace bych se proto pokusil predstavit nékolik objektivnich postupt a fesenti,
které by mohly v budoucnu ptispét k co nejvérnéjsi reprodukci restaurovanych digitalizovanych
Ceskych filmd, jez byly nasnimany na barevnou surovinu Agfacolor-Orwocolor.

S ohledem na slozitost problematiky, jejiz vyzkum je z pochopitelnych divoda ve
védecky vyspélych zahrani¢nich tymech na zdpad od nds dosud na okraji zajmu, vSak
nebud'me pickvapeni, kdyz se vSechny problémy nepodaii vytesit. Hledani odpovédi na
uvedené otazky je vramci shora vymezené metodologie prvnim krokem k nalezeni

ucelenych feseni, které by prakticky aplikovaly jednotlive postupy, navrhované v této praci.

i o)

Obrazek ¢.2:  Upadek distributora filmd znagky Eastman Kodak a OrWo (Original Wolfen).
[zdroj: hitps://www.slideshare.net/nrazn/rise-and-fall-of-kodak]

% Marek Jicha — Jaromir Sofr, Zivy film. Praha: Lepton Studio 2016. Srovnej s Jan Zahradnicek, Koncepce
digitalizace, digitalniho restaurovani a digitalni archivace v NFA v letech 2014-2020. NFA 22.1.2016.

%0 Clonkové pasy se subtraktivnimi barevnymi Zelatinovymi filtry nebo aditivni strojové &itelné perforované
papirové pasky, obsahujici informace odhadcii expozic nebo tzv. Eislovacl o jasovém a barevném nastaveni
konkrétniho zabéru pfi jeho kopirovani z originalniho ¢i duplikatniho negativu v subtraktivni ¢i aditivni kopirce.
%1 podobna situace je i v oblasti digitalizace a restaurovani barevné fotografie. Piisluiné barevné terciky Agfa-
Orwocolor, charakterizujici spektralni propustnost barviv suroviny vychodonémecké provenience, nejsou dostupné.
%2 Anna Batistova (eds.), Archiv a digitalizace — Editorial. In: [luminace 2015, &. 2, s. 5-9.
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1. VINIK, VYVOJ A VYZNAM PECE O FILMOVE DEDICTVI

1.1 GENEZE A EVOLUCE ARCHIVU JAKO INSTITUCE

Lumiérovo v Uvodu citované odmitnuti kouzelnika Meliese neodradilo, zakoupil
konkuren¢ni bioskop, postavil ateliér a ve svém divadle zacal uvadét kratké filmy
Vv celovecernim programu. Opadavajici zajem publika, hospodarska krize i jeho zasluhy ho
vynesly az do predsednického kiesla Mezindrodniho kongresu filmovych vyrobci a
distributortt v tnoru roku 1909 v Pafizi, ktery mé€l mimo jiné zbavit kina poSkozenych a
nestandardnich filmovych kopii a umoznit investice do novych filmi pomoci nahrazeni
systému ptimého prodeje kopii jejich pij¢ovanim kintim i zavedenim standardnich rozmért
filmového pasu.®® Niceni filmovych kopii, jez doslouzily, nebo o které nebyl zajem, to
zpomalilo jen pramalo. Sam Méliés nebyl vyjimkou, a tak se nelze divit, jak malo se jich do
dnesnich dnit dochovalo. Znic¢enou kopii nahradila nova verze téhoz filmu, nasnimana nékdy
stejnym autorem, jindy téeba Gpln¢ jinou produkéni spole¢nosti. Tak vznikaly prvni verze
jednoho a téhoz filmu, takové byly pocatky filmového piratstvi, ovSemze, tehdy se to tak
sohledem na kratkou stopaz a trivialni zapletky nevnimalo. Odhaduje se, Ze z prvnich
dvaceti let kinematografie ,,piezilo* méné€ nez 20 % vyrobenych filma.3* Zatimco v Americe
nebo Francii jsou ztraty nejvétsi, v Némecku nedosahuji ani poloviny a na uzemi byvalého
Sovétského svazu pouhé desetiny filmové produkce.® Za dal$i milnik v d&jinach ,,destrukce*
filmu povazuje filmovy historik a kurator Paolo Cherchi Usai*® pocatek dvacatych let
minulého stoleti, kdy se prodlouzila délka snimkii a klesl zdjem o kratké filmy. Usai tvrdi, ze

pokud by filmy postupné nezanikaly, tak by nic jako filmova historie neexistovalo, nebo by ji

% Na setkani vyrobei filmové suroviny, producentil a distributort, za G&asti Georgese Eastmana i Charlese
Pathého, bylo schvéleno zavedeni jednotné perforace 35mm filmu. O osm let pozdéji, v roce 1917, prave ustavena
Society of Motion Picture Engineers normalizovala velikost kamerového okénka némého filmu. Tato iniciativa
byla zavrSena na Mezinarodnim kongresu v Pafizi 29. Gervna aZ 4. Cervence 1925, jejimZ jednim z G¢astnikd byl i
kameraman Jindfich Brichta, spoluzakladatel ¢eského archivnictvi. Tam doslo ke standardizaci rozdilného tvaru a
velikosti perfora¢nich otvorti pro negativni a pozitivni materialy v Evropé i za oceanem, ktera umoznila zhotoveni
kvalitn&jsich kopii a stabilngjstho obrazu pii jejich projekci. Karel Smrz, Stroj, ktery probouzi Zivot. Praha: Solc a
Simagek 1931, s. 232-233.

% Poget némych filmi uchovanych v &lenskych institucich Mezinarodni federace filmovych archivi se odhaduje
na 30 000. Paolo Cherchi Usali, Silent Cinema. An Introduction. London: British Film Institute 2003, s. 79.

% Anna Batistova, Poezie destrukce. In: luminace 2005, &. 3, s. 32.

% \/ roce 2007, po Sesti letech prace, uvedl archivai némych filmé Paolo Cherchi Usai v katedrale Sv. Jana na
Manhattanu v New Yorku v premiéie sviij autorsky film Passio, ktery poté doporudil reZisér Werner Herzog vyslat do
vesmiru, aby zde reprezentoval lidskou rasu. Predtim v8ak Usai spalil origindlni negativ filmu a zachoval jen sedm
pozitivnich kopif: ,,KaZd4 z kopii ma svou jedine¢nou dominantni barvu a v kaZdé z nich je ruéné kolorovan jiny zabér
[...] takZe se kaZda z téch sedmi kopii od sebe velice odlisuje.* Grant McDonald, Passio. An Interview with Paolo
Cherchi Usai (2007). In: http:/Ammww.rouge.com.au/10/passio.html (20.12.2013); Jake Coyle, No theaters, no DVD
release for 'Passio’. In: http://usatoday30.usatoday.com/life/music/2007-04-27-3172645775_x.htm (20.12.2013)

20



uz nebylo tieba.®” Jako dalsi milnik zmifiuje nastup zvukového filmu o deset let pozd&ji. A
konecné 1 tnor roku 1950, kdy spolecnost Eastman Kodak ptestala vyrabét 35mm filmy na
celuloidové (tzv. nitrocelul6zové) podlozce vzhledem k vysokému stupni jejich hoflavosti,
kdy se v nejzazsi fazi jejiho rozkladu mutze teplota samovzniceni snizit az na 40 °C. Film byl
v ohrozeni, pokud se promital. Proto mél byt uschovan v archivu, aby se jeho Zzivot co
nejvice prodlouZil. .,V tomto svétle je profese filmového archivdre srovndvdna s povolanim
lékare, ktery ulehcuje svemu pacientovi jeho nesnadnou cestu vstric neodvratné smrti 38

Z filmové kopie jako komer¢niho objektu, opusténého jeho autorem, ktery jiz nema
slouzit exploataci, se tak stdvd muzedlni exponét, odvozujici svou puvodnost a
jedinecnost od autority, kterd mu ji propujéila: archivu.®® Filmové archivaika a kuratorka
Giovanna Fossatiovd se ve své stati FILM JAKO ORIGINAL domniva, Ze autenticitu
neziskava filmova kopie nutn€ diky svym vlastnostem, ale spiSe z rozhodnuti jednotlivce
nadaného autoritou’: | Filmovy restaurdtor ovéii pravost nové filmové kopie“,** kterou
archiv vytvofi, aby poté slouzila k uchovani kulturni paméti pro budouci generace. A
nahradila tak kopii pivodni, kterd jiz neexistuje, je nekompletni, nebo je natolik poSkozena4,
Ze ji nelze jinde neZ v archivu promitat. Stejné tak, aby prodlouzila co nejvice Zivot originalu
filmu, jehoz nosi¢em mohou byt rizné zdroje prvotniho kinematografického ptedstaveni

podle ville autora, doby vzniku nebo pouZité technologie.*?

¥ A. Batistova, c. d., s. 36.

% Giovanna Fossati, From Grain to Pixel. Amsterdam: Amsterdam University Press 2009, s. 121.

% Recky pojem archeio(n) — apyeio(v) — oznadoval ufednika nebo vladni tfad, pozdgji depozita, kde byl
vetejny archiv uschovan.

“0 Filosoficky slovnik rozli$uje autoritu osobni, nebo tfedni. V prvnim piipadé je souhlas odvozen z osobni
pievahy nositele autority (na zakladé vétsi zkuSenosti, védéni, schopnosti apod.), a lze ho vnimat také jako
doporuceni. Ve druhém piipad¢ jde Casto o rozkaz, souhlas byvéa odvozen z konvenci platnych ve spolec¢nosti v
daném ¢ase mnohdy pod vystrahou trestu, takze tento druh autority je do jisté miry ¢asoveé proménlivy a
zahrnuje v sob¢ také aspekt mody. Rozdil je také v tom, zda svij vyrok o pravdivosti toho ¢i onoho sdéluje
instituce prostfednictvim jednotlivce nebo prostiednictvim svych bezejmennych zastupci. To se vSak uz
dostavame k otazce vztahu autority a moci. Rozdil mezi uznanim tvrzeni z pfesvédéeni na jedné strané, a z
donuceni na stran¢ druhé, naznacuje uvedena definice: ,,Souhlas rozumu na zaklad¢ autority se nazyva virou,
souhlas vile a chovani pak poslusnosti. Walter Brugger, Filosoficky slovnik. Praha: NaSe vojsko 1994, s. 76.
*L G. Fossati, c. d., s. 122-123.

%2 Zatimco v pripad& zvukového filmu ocekavame, Ze z origindlniho negativu obrazu, do néjz jsou ptipadné
vstiizeny trikové pasaze zhotovené na duplikatni negativ, 1ze pfi znalosti kameramanova a rezisérova zaméru
zhotovit pozitivni filmové kopie pro projekci s téméi identickym obrazem (ov8em dle skute¢ného stavu
vychoziho materialu, nastaveni kopirky i typu pozitivni suroviny) — v ptipadé¢ tzv. némého filmu reprezentuje
jedine¢ny, jen obtizné reprodukovatelny original ¢asto kazda z vyrobenych pozitivnich kopii (kazda je
napfiklad trochu jinak barevna v dasledku piimého ru¢niho kolorovani, tdnovani ¢i virazovani pozitivni
suroviny; mize obsahovat riizné mezititulky jazykovych verzi, rozdilné verze zabéru v disledku soucasného
nataceni na dvé kamery, umisténé vedle sebe, mize mit dokonce rtizné konce: happyend, nebo konec tragicky,
tzv. rusky). P. Cherchi Usai, c. d., s. 79. Podobné 1ze hledat zdroj originalniho obrazu od 60. let minulého
stoleti v souvislosti s hdstupem kvalitnich barevnych rozmnozovacich materialti Kodak Eastman a vzrustajici
oblibou kameramant ve specialnich tvircich postupech (piedsvétleni originalniho negativu pted jeho
zalozenim do kamery, pouziti kamerovych filtri ¢i podexpozici, ¢aste¢né nebo tplné neb&leni rozmnozovacich
intermediatd v laboratofich).
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V dusledku nebezpeéného rozkladu celuloidovych filma doslo béhem nékolika filmovych
predstaveni k rozsahlym pozarim, pii nichz zahynulo mnoho lidi. Prvni bezpec¢nostni pravidla
pro projekci hotlavych filmii dokonce umoznila vznik prvnich cenzurnich orgémﬁ.43 Neékdy
zasahl ohen hollywoodska studia, jindy i nékteré archivy. Kupfikladu ten z 10. ¢ervna 1959 v
Cinémathéque francaise,”* kterému padly za ob&’ mnoha filmova dila. Mezinarodni federace
filmovych archivii (FIAF) proto spustila poc¢atkem Sedesatych let minulého stoleti kampan pod
heslem nitrate won’t wait, jejimz cilem bylo piekopirovat prudce hoflavé celuloidové filmy na
materidl s triacetatovou podlozkou, o némz se tehdy tvrdilo, Ze zubu ¢asu nepodlehne. Nékteti
tvrdi, Ze tim film navzdy ztratil néco ze svého estetického vzhledu, protoze véfti, Ze nitrat ma
Wrozdilné vizualni kvality [...] vypada opravdu zdiive“.* Ostatng i vyrobce filmu, spolecnost
Eastman Kodak, tehdy vydala manual pro zachazeni a skladovani nitratovych filma, ktery uvadi,
ze takovy film by mél byt znicen! Zda se to maceSské, vyrobce filmové suroviny se vsak
pokusil vroce 2002 tento manudl alespont upfesnit: ,pokud nedosdihne tietiho stadia
rozkladu nebo jestlize nema historickou hodnotu*.“°

Prave historicka, nefalSovana hodnota filmu jako pramene poznani byla divodem, pro¢
polsky kameraman Bolestaw Matuszewski jiz v roce 1898 navrhoval v kazdé zemi ziizeni
depozitafe historické kinematografie: ,,Da se rici, Ze ozZivend fotografie ma autenticnost,
exaktnost a prednost, jaké jsou viastni jen ji. Je v pravém slova smyslu vérohodnym ocitym
svédkem.“*" Sam platnost svého tvrzeni provéril jiz o dva roky diive. Béhem korunovace
ruského cara MikulasSe II., kdy, zfeymé jako ¢len Lumierova tymu, svym kinematografickym
zaznamem vyvratil tvrzeni FiSského kancléfe Otto von Bismarcka, Ze francouzsky prezident
Félix Faure béhem slavnostniho obfadu pry nesmekl klobouk, a tak porusil diplomatické
zvyky.*® Matuszewski originalni negativy svého zdznamu navrhl, vedle svych dalsich filmd
Z Ruska, vénovat takto nove ustavenému filmovému archivu, pficemz pozitivni filmové kopie
ur¢ené k promitani si rozhodl ponechat. Soucasna praxe archivovani filmi je spiSe opa¢na:
producent stiezi originalni negativ obrazu a mix zvuku, protoze z n¢j lze vyrabét dalsi kopie.
Zatimco vybranou pozitivni kopii filmu obvykle pieda archivu k dlouhodobému uchovani —
v deseti ¢lenskych statech Evropské unie ze zakona povinné (tzv. legal deposit, ve Francii od

roku 1925 ukladajici tuto povinnost zpocatku vyrobcim filmt) a v dalSich sedmnécti

*% Leo Enticknap, Moving Image Technology. From Zoetrope to Digital. London: Wallflower Press 2005, s. 18-19.
* Odhaduje se, Ze béhem tohoto poZaru byly zni¢eny stovky filmovych pasii. Tamtéz, s. 190.

** Catherine A. Surowiec, 35 Was the Real Thing: A Film Collector Interviewed. In: Roger Smither — Catherine
Surowiec (eds.), This Film is Dangerous. Brussels: FIAF 2002, s. 354.

“® |_eo Enticknap, Moving Image Technology. From Zoetrope to Digital, s. 192.

“" Bolestaw Matuszewski, Novy historicky pramen. In: lluminace 1993, ¢. 2, s. 89.

“8 Anthony Blampied, Bolestaw Matuszewski: An Unknown Pioneer of Cinema. In: Journal of Film
Preservation 2013, ¢&. 88 (April), s. 111-112.
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dobrovoln¢ nebo zdvazné jen pro filmy podpoiené z vefejnych prostiedkd (tzv. contractual
deposit, ve vlamské c¢asti Belgie zaveden az v roce 2014)49. Ptizna¢né vSak je, ze se
Matuszewského film do dnesnich dni nedochoval. A jeho piani zustalo delsi dobu
nevyslySeno, nebot’ i pies navrhy nékterych majiteli kin nebo ¢innost osvétovych spolkl a
soukromych sbérateltl (napiiklad bankére Alberta Kahna z roku 1909 ¢i sbirka ndbozenskych
filmi Maison de la Bonne Presse®) byl prvni nespecializovany filmovy archiv ustaven a?
vroce 1932 ve Stockholmu (Svenska Filmsamfundet). O rok pozd¢ji nasledovalo ziizeni
archivu v Némecku (Reichsfilmarchiv). Vroce 1934 vzniklo filmové oddéleni Muzea
moderniho uméni (Museum of Modern Art) v New Yorku a Britsky filmovy institut (National
Film Library), a kone¢né Vv roce 1935 Cinémathéque frangaise. Tyto Ctyfi narodni instituce
spolu 17. Cervna 1938, v predvecer nasi narodni tragédie, tzv. mnichovské dohody, zaloZily
Mezinarodni federaci filmovych archivii (FIAF),*! ktera od té doby vyznamné& ovliviuje, jak
Jsou starsi kinematograficka dila uchovavana, evidovana, restaurovana i zpfistupiiovana.

Kazda z téchto Ctyt instituci na pocatku vyznavala jinou politiku, trochu odlisnou
filozofii, ktera vystihuje ¢tyfi ruzné funkce filmového archivu moderniho typu. Jak uz z
nazvu vyplyva, nejstar$i Reichsarchiv, svou tehdejsi sbirkou jednoznacné nejvétsi,
pfedevsim shromazd’oval, systematicky tfidil a bezpe¢n€ uchovaval vse, co tehdejsi treti fise
propagovala, ale i zakazovala. Museum of Modern Art bylo v pravém slova smyslu
muzeem, kombinujicim vybérové shromazd’ovani filmovych objektt s jejich vystavovanim,
zptistupnovanim vefejnosti piimo ve vlastnich objektech (in situ). National Film Library
byla zfizena v ramci jiZ existujiciho Britského filmoveho institutu (zaloZeného jiZ roku 1933)
s funkci typickou pro knihovny. Tedy nejen budovat a ochraniovat sbirku filmt (budovanou
selektivné z tituli umélecky vyznacnych ¢i jinak dilezitych pro vyvoj kinematografie,
véetnd tSch zahrani¢nich). Ale i vzdélavat a film propagovat®® na Uzemi Spojeného
kralovstvi Velké Britanie a Severniho Irska. Naproti tomu smyslem Cinématheque
francaise, filmotéky pivodné registrované jako privatni asociace (Cinématheque nationale,
ziizena francouzskou vladou v roce 1933, se zaméfovala tzce na zpravodajske filmy), bylo

pod vedenim mladého cinefila Henriho Langloise filmy promitat, pijcovat a co nejvice je na

*° Film Heritage in the EU. REPORT on the Implementation of the European Parliament and Council
Recommendation on Film Heritage 2012-2013. http://www.ace-film.eu/wp-content/uploads/2016/03/4th_film-
heritage-report-final.pdf (cit. 5. 5. 2017)

%0 Vladimir Opé&la, Vznik a vyvoj filmového archivu — Narodni filmovy archiv. In: Z d&jin rozhlasu, televize a
filmu 1. Rozpravy Narodniho technického muzea 191, Praha: Narodni technické muzeum 2005, s. 71-74.

3! Christophe Dupin, First Tango in Paris: The Birth of FIAF, 1936-1938. In: TamtéZ, s. 43-58.

52 A history of the Archive. In: http://www.bfi.org.uk/archive-collections/about-bfi-national-archive/history-

archive (20. 12. 2013)
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vefejnosti prezentovat, byt’ za cenu jejich zni¢eni.*® Jeho piistup byva davan do protikladu
s pohledem konzervativniho kuratora britskeho filmového archivu Ernesta Lindgrena,
puvodni profesi knihovnika, ktery udajné stoji za spornym popé&vkem: ,,Mame to, ano,

samoziejmé to mame, ale bohuZel, nikdy vam to nepromitneme.“>

HUSEUM OF HopERW ART
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Obrazek ¢. 3: Nacrt struktury clenské zakladny Mezinarodni federace filmovych archivii dle Henryho Langloisa
[zdroj: Anthony Blampied, Bolestaw Matuszewski: An Unknown Pioneer of Cinema. In: Journal
of Film Preservation 2013, €. 88 (april), s. 111-112]

Znamy paradox Langlois — Lindgren, vystihujici ¢tyfi ruzné podoby filmového
archivnictvi, vSak nelze chapat jednostrann¢. Zatimco Langloisovi vdéci svétova
kinematografie za novou vlnu mladych autoru-cinefilt, tak diky Lindgrenové filozofii se
podafilo uchovat v National Film Library az do dneSnich dni duplikaéni pozitiv filmu
Orsona Wellese OBCAN KANE (1941) i piesto, Ze v roce 1972 shotel ve filmové laboratofi
Vv New Jersey sestiihany originalni negativ na nitratové podlozce. Bez Lindgrenova usili
bychom tento film dnes uz nemohli vidét v dobré kvalité. Na druhou stranu Lindgren
poboufil cinefily tim, ze kdyZ si pj¢oval kopie francouzskych filmii z patizské filmotéky,
vystipaval z jejich Gvodnich poli vzorky ve tvaru kruhu, aby je z obavy pied samovznicenim
celuloidu mohl chemicky testovat.® A&koliv sam byl vzdy proti ni¢eni celuloidovych

originald, jejich archivaci puvodné odmital. Presto ve FIAFu, jehoZ prezidentem byl tehdy

%% eo Enticknap, FIAF — the international archive industry's first professional body. In: https://www.academia.edu
/1023640/FIAF_-_The_International_Archive_Industrys_First_Professional_Body (20. 12. 2013)
54 -
Tamtez.
%5 Tom McGreevey — Joanne L. Yeck, Our Movie Heritage. New Jersey: Rutgers University Press 1997, s. 135-136.
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polsky filmovy historik Jerzy Toeplitz, vliv Lindgrenovy politiky pievladal. Neni se ¢emu
divit, Ze Cinématheque francaise vystoupila z této organizace v roce 1960 po ostré vyméné
nazorid na spoleCeném mezinarodnim kongresu ve Stockholmu v roce piedchazejicim.
Vzhledem k tomu, ze vykopirovani novych filmovych past na bezpecnou podlozku
padlo za obét’ mnoho pivodnich nitratovych negativi a kopii, FIAF reagoval svym etickym
kodexem: ,,Archivy nebudou bezdiivodné nicit filmové materidaly ani v téch pripadech, jsou-li
uz restaurovany a zabezpeéeny.“56 Kolik filma od pocatka kinematografie ,,zemtelo®, presné
nevime, nicméné mezinarodni organizace UNESCO odhaduje, Ze se v soucasnosti nachdzi ve
filmovych archivech vice nez 2 miliardy filmii na celuloidové podloZce.®” Uctyhodné &islo.
Zatimco v roce 1965 FIAF ve své zpravé uvadél, ze filmy piekopirované na nové
triacetatové podlozZce ,,nevytvdaii Zadné nebezpecné plyny, ani nevykazuji Zddné zndmky

rozkladu,“®

vroce 1989 jiz tatdZ organizace ve svém manualu pro prezervaci
kinematografickych dél ptipoustéla problém deacetilizace filmové podlozky (tzv. octovy
syndrom).> Takto postizené filmy se stavaji kieh&i, smrituji se, jejich emulze botna a
postupné se rozpada. Autenticita originalniho zdroje obrazu s kazdou dalSich generaci
nové vzniklého duplikatu musela ustoupit potiebé uchovat alespon jeho kopii. Navic jesté
vroce 1989 Mezinarodni federace filmovych archivii (FIAF) upozoriiovala na ,vainé
problémy*, které mize zpusobit kopirovani smrsténého filmu na kontaktni kopirce. Takze
k vyrobé novych pozitivnich kopii musely archivy casto vyuzivat jen optické kopirky.
ProtoZe oba filmové pasy nemohly zistat pii kopirovani v pifimém fyzickém kontaktu, a tak
nemohly byt zejména u starSich typti optickych kopirek rovhomérné prosviceny nebo cast
obrazového pole zustala vné kopirovaciho okénka. Zorigindlu se casto na kopii
neprokopirovaly signatury, obsahujici dalezité udaje o vyrobci, typu a ¢i vzniku filmové
suroviny, dalezité pro restaurovani®.

Druhd vlna piekopirovani filmi na jiny material pfisla ve filmovych archivech na
zacatku osmdesatych let. Prominentni americky rezisér Martin Scorsese byl jednim z prvnich
autorti, ktery vefejnost upozornil na barevné degradované filmové kopie, kdyz na
newyorském festivalu v roce 1980 za podpory Jean-Luca Godarda, Frangoise Truffauta ¢i
Frederica Felliniho promitl barevné degradované, purpurové zbarvené kopie filmu Sergia

Leoneho TENKRAT NA ZAPADE (1968) nebo GEPARDA Luchina Viscontiho (1963). Za

%8 Viz Code of Ethics (FIAF) na http://www.fiafnet.org/uk/members/ethics.html (20. 12. 2013).

" Emma Davies, Re-record, not fade away. In: Chemistry World 2001, ¢. 12 (December), s. 45.

*8 Herbert Volkmann, Film Preservation: A Report of the International Federation of Film Archives. London:
National Film Archive 1965, s. 6.

> Henning Schou, Preservation of Moving Images and Sound. Brussels: FIAF 1989, s. 7.

% Tamtéz, c. d.
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podpory dalsich i americkych hercti jako Paula Newmana nebo Jacka Nicholsona pftispél k
tomu, ze spole¢nost Eastman Kodak nabidla jiz o rok pozd¢ji barevny materidl pro vyrobu
pozitivnich kopii s oznaenim low fade (se zpomalenou degradaci barev ve vrstvach).
Amerického vyrobee filmové suroviny nasledovaly i jeho nejvétsi rivalové: zdpadonémecka
Agfa a japonska Fuji.

Barviva v jednotlivych vrstvach (zluté, purpurové, azurové) bohuzel starnou rtiznym
tempem 1 pii uloZzeni materiali pii spravné teploté, vlhkosti vzduchu a zamezeni osvitu
ultrafialovym zatenim. V dtsledku samovolného chemického rozkladu barviv v ptipadé
materidld Eastmancolor obvykle nejprve degraduje barvivo azurové (ve vrstvé
cervenocitlivé), potom zluté, nejstabilnéjSi je naopak barvivo purpurové (ve vrstve
zelonocitlivé). V ucebnici pro filmové laboranty z konce 80. let minulého stoleti upozorfiuje
Ing. Jiti Moravek, expert Vyzkumného Ustavu obrazové a zvukové techniky (VUZORT), ze
»Firma Kodak udava, Ze barviva v negativu vydrZzi 20 let (cozZ je, srovname-li to s trvanlivosti
Cernobilého obrazu pres sto let, stale jeste nedostatecne). Toto tvrzeni pracovnikii firmy
Kodak je velmi realistické a odpovida dosti skutecnosti. Znacné s tim kontrastuje tvrzeni
firmy Gevaert-Agfa, ktera uvadi pro azurové barvivo v pozitivnim filmu Typ 982 trvanlivost
44 let (pri 5 °C a 40 % relativni vlhkosti), 58 let pro Zlutou a 177 let pro purpurovou. Pri
ulozeni pri jeste nizsich teplotach pak hodnoty jesté vyssi — pro purpurovou dokonce 1 300
let. Tyto hodnoty je nutno brat se znacnou rezervou, zejména se zietelem na to, Ze byly
uvedeny v reklamnim prospektu, a ne v seriézni publikaci.®*«

Azurové barvivo pohlcuje nejvice infracervené zateni, tudiz chemicky rozklad barviv
je urychlovan pii zvySené teploté i bez puisobeni svétla. Druhou pficinou fotochemické
degradace vizualniho vzhledu barevnych filmu je hydrolyza barviv na jednodussi rozpadové
zplodiny, ptedevsim v dasledku zvySené vlhkosti, ale i teploty. Azurové barvivo pohlcuje
nejvice infracerveného zareni, tudiz fotochemicky rozklad barviv je urychlovan 1 pii zvySené
teploté. 1 svétlo podporuje rozpadovou reakci. V takovém piipad¢ hovofime naopak o
degradaci fotolytické. Rozpad barviv na bezbarvé nebo jen slabé zlut¢ az zlutohnédé
zbarvené produkty pfitom postihuje daleko vice materidly jemnozrnné (pozitivy) nez
hrubozrnné (negativy), a to predevsim na mistech malo krytych s nizkou optickou hustotou.
Tieti pii¢inou rozpadu barviv ve vrstvach filmu je elektromagnetické zafeni (nejvice
ultrafialové, které ma nejvétsi energii, ale i svétlo ve viditelné ¢asti spektra). Fotochemickou

degradaci trpi naopak nejvice silné kryté (opticky husté) Casti obrazu a ta barevna vrstva,

81 Ji¥{ Moravek, Filmové materidly pro I. a II. roénik SOU ucebni obor filmovy laborant. SPN: Praha 1987, s.
177-181 a's. 209.
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kterd ma doplitkovou barvu k svétlu dopadajicimu, a proto ho nepropousti, ale absorbuje®
(denni svétlo s pievahou modré ¢asti spektra pohlcuje znaéné vrstva ZIutd, svétlo zarovkové
zase vrstva azurova). Bohuzel barevna degradace postihuje i barevné originalni negativy,
nevyjimaje surovinu znac¢ky Agfacolor-Orwocolor, jak doklada i zprava Dr. Ing. Bohumila
Krohna, byvalého dlouholetého hlavniho inZenyra barrandovskych laboratofi. Ten uZ v roce
1953 odhadl ztratu informaci tehdy deset let starych negativii barevnych filmu zhruba na
10% supozornénim, Ze ,,u pozitivii se projevuji zmény daleko rychleji a vyraznéji.Ga“
Zloutnuti Eernobilych filmi zase probiha v disledku oxidace stiibra nebo ptisobenim sulfidi
Vv pfipadé€ nedostate¢né vypranych ustalovacu.

A tak kdyz Kodak zacal poc¢atkem devadesatych let vyrabét rozmnozovaci materialy
na polyesterové podloZce, archivy zahajily dalsi, tfeti kolo migrace z triacetatovych
duplikacnich materialti (ostatné i Narodni filmovy archiv v Praze investoval do migrace
filmovych materiald jen od roku 2005 pfes 70 miliond korun). Tvrzeni, Ze film vydrzi
nejméné pét set let, se tedy zda byt ponc¢kud zidealizované a tento problém nelze
podceniovat, zvlast’ kdyz se neumérné zvysila zévislost vSech svétovych filmovych archiva
na dnes jiz poslednim vyrobci barevné filmové suroviny (Eastman Kodak). Nékteré, zejména
star§i filmy se po mnoha piekopirovanich dochovaly az v n¢kolikaté generaci duplikatu,
pfi¢emz vnitini kvalita obrazové i zvukové slozky tim pochopitelné utrpsla.®® TakZe
napiiklad pozitivni triacetatova kopie vyrobena v sedmdesatych letech minulého stoleti ze
zachovaleho originalniho nebo duplikatniho negativu a vykopirovand znovu o dvacet let
pozdg&ji obvykle miva viditeln& hori obrazovou kvalitu neZ ta nova.”® Nelze se tedy
domnivat, Ze by existence barevné nedegradované dobové kopie mohla vyfeSit problém
hledani autentické podoby restaurovanych filma bez znalosti autorského konceptu filmovych
tvired, podle kterého sva dila vyrobili. Pokud neni k dispozici a jestlize nezname ani kiivky
barevné degradace konkrétniho typu suroviny, na kterou byla vykopirovana, je hledani
autentické barevnosti v takovém piipadé znaéné obtizné.

Dnes se zda, Ze alesponn problém s trvanlivosti filmové podlozky byl docasné
vyieSen. Nektefi archivaii se do budoucna vSak obavaji mozné nestability spojeni

polyesterové podlozky s emulzi. Na druhou stranu se zlepSujici se kvalitou kopirovacich

%2 preservation and Reuse of Motion Picture Film Material for Television: Guidance for Broadcasters. EBU
Tech 3259-E: Suplement 1, Technical Dokument. Zeneva: European Broadcasting Union duben 2004, s. 4.

8 Zapis z 76. schiize plena FITES ze dne 28. 1. 1953. NFA, FITES, R9-BII1-3P-8K.

% p_ Cherchi Usai, c. d., s. 44-49.

% |, Enticknap, Moving Image Technology. From Zoetrope to Digital, s. 191-192. Srovnej s ,,Narodni filmovy
archiv v letech 1965 — 2008 kopirovanim zabezpecil témer 24 milionii metrit filmu na prudce horlavém
podkladu.“ Statni fond kinematografie a Narodni filmovy archiv uzavteli licen¢ni smlouvu k filmim
vyrobenym v letech 1965-1991.
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stroji a laboratornich procest i stabilitou podlozky a emulze filmu se v poslednich dvou,
ttech dekadach vyrazné zlepSila i kvalita a stalost barevnych rozmnozovacich materialt.
Nejen pro fotochemicke, ale i pro digitalni restaurovani plati, ze vyrazné kvalitnéjSich
vysledkt 1ze dosahnout, kdyz pro digitalizaci pouzijeme bud’ originalni negativ obrazu, nebo
alespon duplikaéni pozitiv nové vykopirovany z originalniho negativu na moderni kopirce na
soudoby filmovy material (tak jako to v naSem regionu provadi napiiklad Slovensky filmovy
Ustav jiZz od roku 2006 v ramci projektu Systematicka obnova audiovizudlneho dedicstva
Slovenskej republiky a v projektu Digitalna audiovizia), spiSe nez kdyZz pro digitalizaci
vyuzijeme duplikacni pozitiv z doby vzniku filmu. Tuto zkuSenost ucinil v pfipadé prvni
digitalizace eského filmu MARKETA LAZAROVA (1967) reziséra Frantiska Vlagila i
esky Narodni filmovy archiv® (NFA) v Praze, kdy po zjisténi nizké kvality pavodniho
duplikaéniho pozitivu®” musel nechat cely film pieskenovat znovu z originalniho negativu. A
to byl film Cernobily. Jakkoliv musel byt poté sken z nevyrovnaného negativu vizualné
nastaven zabér od zabéru podle reference, spocivajici v dochované filmové kopii a
duplikacnim pozitivu, ktery byl svétlotonalné nastaven a vyrovnan v dobé vzniku filmu

kameramanem v laboratofi.

% \/yzva k podani nabidky na vefejnou zakézku malého rozsahu na digitalni restauraci filmu Marketa
Lazarova. NFA 2011. In: http://www.nfa.cz/res/data/012/001560.pdf (cit. 20. 12. 2012).

87 Cast duplika&niho pozitivu byla po pravé strang osvicend, rovnéz misty vynikal zvysenym hustotnim
neklidem (zhruba kazdych 66 oken se ménil v celé ploSe obrazu jas, takze obraz blikal).
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1.2 OD ORIGINALNIHO NEGATIVU K AUTORIZACI JEHO KOPIE

»Probléem je vtom, Ze nikdo presné nevi, co to znamend 0rigindl,“68 uvadi britsky
filmovy kurator a védecky pracovnik Leo Enticknap. Naproti tomu némecky filozof Walter
Benjamin ve svém ziejmé nejcitovangj§im textu UMELECKE DILO VE VEKU SVE
TECHNICKE REPRODUKOVATELNOSTI vroce 1936 (tedy v dobg, kdy pomijivost
filmt na celuloidovych kopii nebyla jesté znama) uvadi, Ze migrace kinematografického dila
Z jednoho nosic¢e na druhy jeho autenticitu nezméni: ,,VeSkery dosah pravosti se vyhyba
technické — a prirozené nejenom technické — reprodukovatelnosti. Zatimco vici rucnimu
reprodukovani, jez byva zpravidla pranyrovano jako falzifikat, si original uchovava plnou
autoritu, neni tomu tak v pripadé technické reprodukce [...]. Z fotografické desky napriklad
miizeme zhotovit mnoZstvi snimkui, otdzka, ktery z nich je pravy, nema smysl 69

Benjaminova tvaha o identi¢nosti originalu a podobnosti jeho kopii by mohla beze
zbytku platit ziejmé v piipadé, Ze by reprodukce, tedy rozmnoZovani probihalo nikoliv
analogove (spojité, podobn¢ origindlu a na neomezeném mnozstvi vzorkil), ale digitalne
(diskrétné, kédované a numericky na vybérovém mnozstvi vzorki) a z digitalniho originalu.
Nejvétsi vyhodou digitalniho filmu je skute¢né to, ze se vzhled originalu jeho digitalnim
kopirovanim (migraci) na jiny digitalni nosi¢ zaznamu de facto nijak neméni ani nezhor$uje.
Problém spocivajici v tom, Ze origindlem analogové vytvoieného kinematografického dila
neni jenom originalni negativ s fotochemickym zaznamem, ten je spiSe originalnim zdrojem
dila pro rozmnozovani pozitivnich kopii urCenych k prezentaci béhem filmové projekce.
Diky ni je dilo jako umélecky a nehmotny artefakt teprve vyjadieno ve své jedineéné,
nezaménitelné, originalni podobé. Kopii pouZitou k premiéie nebo schvalovaci projekci
v siti kin pak lze chapat ptedevsim jako referencni zdroj vyjadieni dila Vzorovou kopii jako
referenci pii vyrobé hromadnych kopii pro distribuci.

Benjaminovu uvaha byla zajisté ovlivnéna dobou vzniku, kdy technickd reprodukce
uméleckych dél mohla jiz masové konkurovat ruéni reprodukci. A kdy se tajil dech nad tim,
jak se v porovnani s jinymi druhy uméni originalni zdroje kinematografickych dél alespon
podobaly svym derivatim, kopiim, zobrazujicim pfedmét snimku. Nepiekvapi, jak tato
mySlenka pietrvava az do dneSnich dnid, kdy obraz vytvareny projekci analogové 35mm

filmové kopie na promitaci plochu vytlacily rizné druhy ndhrazek, nahledii a napodobenin,

% eo Enticknap, Film Restoration. The Culture and Science of Audiovisual Heritage. New York: PalGrave
Macmillan 2013, s. 18.

% Walter Benjamin, Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In:
http://is.cuni.cz/studium/predmety/index.php?do=download &did=26774&kod=JJM085 (20.12.2013)
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tzv. surogati,’® jejichZ podobnost s obrazem vytvaienym b&hem prvniho uvedeni v kinoséle
je Casto vzdalend a pouze relativni. Absolutni technickou reprodukovatelnost uméleckého
dila by v8ak mohlo pfinést az kopirovani digitalni.

Digitalni distribuce archivnich filmd, urenych pivodné pro kino ke zvétSeni na
»velké platno“ a prezentovanych dnes uz nejen televizi nebo na videonosi¢ich, ale
Vv podivnych vyfezech z obrazu a v odlisné barevnosti na malych zobrazovacich také na
internetu, fakticky snizila vérnost reprodukce ptivodni podoby dél na minimum. PiedevSim
v8ak zna¢n¢ omezila schopnost divaka v prostiedi vS§emoznych siti dilo identifikovat jako
autentické, protoze se tu Casto §ifi bez jakychkoliv oznacujicich informaci (to znamena
napiiklad bez uréeni, o jakou konkrétni verzi filmu se jedna, at’ uz z hlediska vizualni kvality
nebo kompletnosti a potadi zabért). Dobrym piikladem mize byt film ¢. 653 bratii Lumiéru,
PRIJEZD VLAKU DO STANICE LA CIOTAT (1897)", ktery nebyl tiplng prvnim, a
dokonce ani druhym piijezdem vlaku, nato¢enym vynalezci kinematografu, ale Casto se za
né na video-serverech typu You Tube vydava. Ten ,pravy* prvni piijezd vlaku od téch
novéjsich z pozdéjsi doby bohuZel nerozezname podle spolehlivého popisu anoncovaneho
videa, ale podle toho, Ze na nastupisti uz na vlak nikdo z Lumiérovy rodiny neceka. Heslo
,.Sdilej, streamuj a stahuj** mozna ohroZuje autenticitu kinematografickych dél vice nez
cokoliv jiného v dosavadni historii filmu. Projekce filmi na velkou promitaci plochu
nahradila zpfistupfiovani jeho zmensenych nahrazek, nahled a napodobenin. Proc¢?

Odpovéd’ bychom mohli hledat v dal§im proroctvi Waltera Benjamina: ,,Pri recepci
umeéleckych del dochazi k akcentaci ruznych stranek, z nichz dve protikladné vystupuji do
popredi. Prvni spociva v kultovnim vyznamu, druha ve vystavovaci hodnoté dila. Umélecka
produkce zacind vytvory ve sluzbé kultu. Jak se muzZeme domnivat, u téchto vytvoru je
diilezitéjsi, Ze existuji, nez Ze jsou videny.“'* Odhaluje tim jednu z nepostradatelnych funkci
filmovych archivii — bezpe¢né uchovavat originalni zdroje kinematografického predstaveni.
WZda se, Ze kultovni hodnota jako takova téemer vyzaduje, aby umélecké dilo ziistalo skryteé:
nekteré sochy bohu, uloZené v ,celle’, jsou pristupné pouze kneézi, urcité obrazy madon
zustavaji takrka cely rok zakryty, nékteré skulptury na stiedovekych domech nejsou viditelné
pro pozorovatele, stojictho na zemi. [...] Ve fotografii zacind vystavovaci hodnota zcela
zatlacovat hodnotu kultovni. Ta se vsak nevzdava bez odporu, naznaCuje Benjamin druhou

funkci filmovych archivi, peCovat o to, vjaké podobé se star$i kinematograficka dila

" L. Enticknap, Film Restoration, s. 71.
™ Film L’ARRIVEE D’UN EN GARE (1895) bratfi Lumiér.
2 W. Benjamin, c. d.
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prezentuji.”® Zarovei ukazuje, pro¢ je o digitalizaci filmii, chdpanou jako zpristupriovani,
pravé v éfe digitalizace kinematografie takovy zajem.

Zatimco kameraman Matuszewski spatfoval ve svém ztraceném filmu moznost
prukazn¢ ovéfit nasi pamét’ zachycenou Lumiérovym vynalezem: ,,Kinematograf nds mozné
neseznamuje s historii v jeji Uplnosti, ale co nam z ni prevddi, je alespon nepopiratelné a
naprosto pravdivé. Obycejnd fotografie pripousti retus, ktera ji miiZze i zcela zménit. ZKuste
vSak zretusovat na kazdém policku stejné téch tisic nebo dvandct set téemer mikroskopickych
obrizkii a jejich prvki..*™ Jiny kameraman, Francis Doublier, vyslany vroce 1899
Lumic¢rem také do Ruska, vytvofil jeden zprvnich filmovych falzifikatd. Ve svych
vzpominkach uvadi, ze ho Zidovska komunita Zadala o reportazni zabéry z Dreyfusovy
aféry, kterou v témze roce inscenoval v jedenacti obrazech téZ kouzelnik Méliese. Ten vSak
na rozdil od Doubliera nepiedstiral, Ze by v jeho filmu vystupoval skutecny Zzidovsky
distojnik Dreyfus, obvinény z velezrady na zakladé nespravného grafologického rozboru
(ostatn€é ani nemohl, protoze byl obvinén a uvéznén jesté pied prvnim kinematografickym
predstavenim bratfi Lumieértl). Kameraman Doublier se pfi¢inil o to, Ze ,ze zaberii
manufaktury v Sevres se stal na chvili filmovy pohled na justicni palac a neznamy diistojnik
V uniforme, vystrizeny z jakési vojenské prehradky, se promeénil na samotného kapitina
Dreyfuse.“™

Paradoxni je, Ze Doubliertiv podvrh se na rozdil od zabéri pofizenych kameramanem
Matuszewskim dochoval. Cely piipad také naznacuje, v em tkvi soucCasny problém
digitalizace a digitalniho restaurovani kinematografickych dél. Nikoliv ve vztahu k pfedmétu
snimku , jehoZ zaznam lze dnes jiz bez problému digitalné retusovat, ale spiSe v obnoveni
puvodniho vzhledu obrazu, ktery v dobé prvniho uvedeni filmu mohli vidét divaci béhem
kinematografického ptedstaveni, coz je cil, ke kterému se snazi restaurdtorsky proces
sméfovat pii zachovani tiech zakladnich etickych principi stanovenych Chartou FIAF: aniZ
by jakkoliv poSkodil originalni zdroje filmu, aniz by z filmu cokoliv ubral nebo zatajil. A
kone¢né, aby byl proces restaurovani za kazdych okolnosti vratny, opakovatelny, a proto
fadng dokumentovan.”® Jedinedny vztah materidlnosti filmového pasu k pojmim jako

ptavodnost, pravost nebo autenticita — spoc¢ivajici na jedné stran¢ v originélnich zdrojich

® Tamtéz.

™ B. Matuszewski, c. d.

> Maéria Ferencuhové, Odlozeny cas. Filmové pramene, historiografia, dokumentdrny film. Bratislava:
Slovensky filmovy Ustav 2009, s. 71-72.

"® Vittorio Boarini — Vladimir Opé&la, Charter of Film Restoration. In: Journal of Film Preservation 2010, &. 83
(November), s. 37.
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kinematografického predstaveni,”’ a na strang druhé v jeho zdrojich referenénich
(nejéast&ji pozitivni kopie)’® — otevira mnoho etickych i technickych otazek.

Uhelnym kamenem, fe$icim dilema zachovani autentické podoby digitalizovaného dila pii
jeho restaurovani, je vzorova kopie. Jeji identifikace je viak &asto obtizna’ a jeji podoba se
obvykle v diisledku starnuti barev® od doby prvniho uvedeni filmu vyrazng zménila. Cim dal
jdeme do historie, setkdvame se sdalsimi a dalSimi problémy, které vylucuji nalezeni
jednozna¢éné odpovédi na otazku, co je original filmu, i u snimkd Cernobilych nebo némych. Ty
ve skutecnosti byvaly doprovézeny zivou hudbou nebo mluvenym slovem. Takzvané ¢ernobilé
filmy zase mivaly ru¢né kolorované, tbnované nebo virdzované jen pozitivni kopie, a originalni
negativy byly rozstithany na vice ¢asti nikoliv chronologicky podle souslednosti zabéri a
jednotlivych scén ve filmu, ale podle piislusnosti svitku k té ¢i oné barve.

Paklize mize falesna listina usvédcit nevinného Dreyfuse ze zlocinu, ktery nespachal, 1ze
se prfi provadéni historického prizkumu pied zahdjenim restauratorskych praci spolehnout
vyhradné¢ na listinné dokumenty jako naptiklad vyrobni zpravy nebo dochovanou
korespondenci mezi tvurci, produkénimi studii a distributory, naznacujici, jak pfesné¢ mohla
kopie vypadat v okamziku svého prvniho uvedeni? Jaky méla format, jakou barevnost Ci
kontrast nebo rozliSeni? A jakou obrazovou frekvenci se promitala? Nebo je nezbytné vyuZivat
i jiné sekundarni prameny a divéfovat paméti autord téchto filmi nebo laboratornich
pracovnikt, disponujicich ¢asto 1 v okamziku provadéni digitalniho restaurovani schopnostmi
a zkuSenostmi, které jim umoznily film v dobé jeho vzniku uspésné vytvoiit? DuleZitou roli
zde hraje technickd analyza primarniho pramene (véetné identifikace typu suroviny), tedy

hmotnych substratt jako origindlnich a referencnich zdroji kinematografického dila.

"7 Jim je v piipadé zvukového filmu nejéast&ji originalni negativ a v pripadé trikovych filmi &i pii uZiti zvlastnich
kameramanskych postupt duplikacni material, v éfe némého filmu to miize byt i kolorovana filmova kopie. V pripade
zvukového zdroje originalu kinematografického predstaveni jde o negativ zvuku &i po piechodu na magneticky zdznam
originalni mix zvuku na perforovaném magnetofonovém pasu, ktery primarni opticky zdznam na negativ zvuku
nahradil.

8 \Vyskytuje se v bezpodtu verzi a formatd, umoziuje viak jedine¢né, neopakovatelné kinematografické
predstaveni.

" Identifikace formatu filmu (napf. 1:1,37, 1:1,66, 1:2,35), obrazové a zvukové kvality laboratorniho zpracovani
(pro kontrolu optické hustoty, zbarveni a gradace kopie) 1 oznaceni tzv. vzorova kopie (posledni vyrovnavana, tzv.
fimska), schvalené filmovymi tviirci i zastupci producenta v podobé kopie referencni v pribéhu autorizace
vysledné podoby dila prosttednictvim rozhodnuti Komise pro hodnoceni technické kvality filmii Ceskoslovenského
filmu (pfejmenované po roce 1969 na Komisi pro kontrolu technické kvality a prejimku filmii ceské vyroby), mély
byt v Ceskoslovenském filmu zavedeny vstfizenim piisluinych poli do Gvodnich a koncovych pasti filmu, jak
predpokladala i Oborova norma ON 19 8016 ze dne 2. 5. 1982, vydana Ustiednim feditelstvim Ceskoslovenského
filmu. BohuZel, k uplatnéni téchto pravidel pIné v praxi nedoslo a filmové archivy obvykle nedisponuji ani
spolehlivymi idaji o Casovém uréeni vyroby vsech kopii, ale spiSe o datu jejich zatazeni do archivni sbirky. Takze
je urceni kopie, jez by slouzila k referenci i pro digitalizaci filmu, Casto obtizné.

% Barviva v jednotlivych vrstvach (Zluté, purpurové, azurové) riiznych typti a vyrobeil materiali bohuZel
starnou odlisSnym tempem i zplisobem rovnéz pii ulozeni materiall pti spravné teploté, vlihkosti vzduchu a pfi
zamezen{ osvitu ultrafialovym zafenim. Jifi Moravek, c.d., s. 177-181 a s. 209.
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Zatimco v Severni Americe lze vzorovou kopii identifikovat podle toho, Ze je
podepsana rezisérem, kameramanem a producentem, u nas ¢asto nejsme schopni ani zjistit,
v jakém roce a na jaké kopirce byla vyrobena. A u ranych barevnych material Agfacolor
dokonce ani identifikovat konkrétni typ kopie. NatoZ pak ur¢it, zda se skute¢né jedna o
peclivé vyrobenou vzorovou kopii, schvélenou autory. Nicméné technicka inspekce
filmového materialu umoznuje zjistit nejen néco o tom, v jakem mechanickém stavu se pravé
nachazi, ale i o jakou generaci zaznamu se muze jednat. Identifikace vyrobce a typu suroviny
zase prispiva k odhaleni specifické barevnosti dila, nebot’ kazdy umélec pti vzniku dila
musel podle znamého Eeského estetika Jana Mukaiovského ,,respektovat fyzikalni, chemické
a dalsi viastnosti materidlu. Pokud by tak necinil, vyjadieni v materii by se nemohlo
uskutecnit (...) Nejsou-li tato pravidla dodrzena, mluvime o zndsiliovani materialu*®*. A to
etické neni.

Pomérné snadna manipulace s obrazem a zvukem pomoci digitalnich technologii nejen v
prubéhu restaurovani vzbuzuje nadéje i rozpaky. A jakou roli vtom hraje, nebo méa hrat
restaurator? Esteticka kritéria se tak snadno stietavaji s etickymi, pfi¢emz arbitrem se tu ma

stat pamét’, ktera je Casto stejné nespolehliva jako existence premiérové kopie samotné.

8} Peter Michalovi¢ — Vlastimil Zuska. Existuje original kinematografického dila? In: Marek Jicha — Jaromir
Sofr (eds.), Zivy film. Praha: Lepton Studio 2016. s. 20-21.
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1.3 AUDIOVIZUALNI DEDICTVI ORWOREGIONU

Mezinarodni organizace UNESCO v roce 2005 odhadla, ze se ve svété nachazi zhruba
na 200 miliont hodin audiovizualnich dél, z toho v Evrop¢€ je okolo 50 miliond hodin. Podle
nov¢jsi studie evropského centra kompetence Presto z roku 2011 se v Evropé nachazi dokonce
100 miliond hodin riznych audiovizudlnich materidli, ztoho az tfetina je ulozena v
archivech®. Z nich podle studie Nova renesance expertniho tymu Comité des Sages™
z tehoZz roku je zhruba 10,81 milionu hodin zvukovych, 12,14 milionu hodin audiovizuélnich
materiali na videonosi¢ich a okolo 1,03 milionu hodin kinematografickych materiali na
filmovém pése, coZz by celkem odpovidalo po jejich zdigitalizovani zhruba minimalni
kapacité datového tulozist¢ o velikosti pres 900 000 000 terabajtii (pro srovnani, bézna
kapacita pevného disku osobniho pocitace se pohybuje maximaln¢ v fadu né€kolika jednotek
terabajttl). Tato kinematograficka dila jsou vSak z vice nez 85 % komer¢né nedostupna. ,,Je
absurdni, Ze ve 21. stoleti neni nase filmoveé dedictvi videt,” uvedla ve své tiskové zprave
byval4 mistoptedsedkyn& Evropské komise Neelie Kroesova. >

Celkovy objem finan¢nich prostfedkii na zdigitalizovani vSech uméleckych d¢l
Vv Evropé¢ podle uvedené studie pry pfesahne 100 miliard eur. Zatimco naklady na digitalizaci
vSech audiovizualnich d¢€l (tj. nejen kinematografickych, ale i zvukovych a videozaznamul)
skupina experti Comité des Sages odhadla na téméf 5 az 7,5 miliardy eur, z toho cena
digitalizace kinematografickych dél ma piekroc¢it 1 az 1,5 miliardu eur (bez vyloh na
restaurovani a dlouhodobou digitalni prezervaci). Jak vazny je to problém?

Cesky Narodni filmovy archiv, ktery v roce 2013 oslavil 70. vyroé¢i od svého
zalozeni, ma ve svych sbirkach vice nez 150 milionti metrt filmu, a tak disponuje jednou
z nejvétsich kinematografickych sbirek v Evropé. Nejedna se vSak pouze o tuzemske tituly,
jejichz celkovy pocet odhaduje na 16 200 objektl, ale zejména sbirka jeho némych
zahrani¢nich filmd je unikitni. Ne vSechny filmy lze v dohledné dobé pochopitelné
digitalizovat, a uz vubec ne vSechny restaurovat. Odhadovanych 1,03 milionu hodin
kinematografickych materiala tvoficich evropské filmové dédictvi je podle studie Evropskeé
komise DIGITAL AGENDA FOR THE EUROPEAN FILM HERITAGE o

néco nadhodnocenych, nebot’ z celkoveho odhadu cca 20 % tvoii nékteré duplicitni

8 Richard Wright, Preservation of Digital Audiovisual Content. Briefing paper consulted. 16. 1. 2009. In:
http://www.digitalpreservationeurope.eu /publications/briefs/audiovisual_v3.pdf (20.12.2013).

% Elisabeth Niggemann — Jacques De Decker — Maurice Lévy, The New Renaissance. Report of the ‘Comité
des Sages’ on Bringing Europe’s Cultural Heritage Online. Luxembourg: Publications Office of the European
Union 2011, s. 38, 117 a 120-121.

34



materialy, pficemz zdaleka se nejednad jen o celovecerni snimky hrané, ale i sttedometrazni a
kratké, animovane, dokumentarni, zpravodajské a experimentalni, jejichz celkovy pocet se
odhaduje dvacet tii z celkovych dvaceti osmi ¢lenskych zemi (tj. pies 80 %) sdruzenych v
ASOCIACI EVROPSKYCH FILMOVYCH ARCHIVU (ACE) podle dotaznikové Setfeni
Evropské komise na 1,1 milionu tituld® z toho ma tvofit zhruba 42 % jejich celoveerni
evropske filmy. Statistického vyzkumu se tedy zacastnilo jen néco malo pies padesat procent
vSech evropskych archivii, ale pfevazné téch vyznamnéjSich a soucasné predevSim z
Clenskych stati Evropské unie, takze hodnoty lze povazovat za celkem statisticky
vypovidajici. Celkovy objem poctu kinematografickych dél ve vSech evropskych
pamétovych institucich tedy miuze piekracovat dva miliony titult. Naklady na digitalizaci
spojenou s naroénym  restaurovanim  uméleckych  filmad v kvalit€  umoznujici
kinematografické predstaveni odhaduje na zhruba 1 az 1,4 milionu korun, kdyZ se opird o
zkusenosti francouzského ministerstva kultury®®, coz zhruba odpovida i poméram v CR.

Do Orworegionu v irSim slova smyslu mtizeme zahrnout vSechny zemé, které byly
sdruzené v jiz zaniklem vychodnim ekonomickém bloku, Radé vzajemné hospodaiské
pomoci. Na vychodonémecky filmovy material Agfacolor-Orwocolor se natacely nebo
kopirovaly kromé CR, Slovenska, Mad'arska a Polska také filmy v Némecké demokratické
republice, Bulharsku, Rumunsku, pobaltskych a v dalSich byvalych sovétskych republikéch,
ale i v Albanii, nebo v prvnich dvou povale¢nych dekadach také v zemich byvalé Jugoslavie.
A ngkolik tituld kratkych, dokumentarnich a hranych filmt bychom napocitali v jizni a
zépadni Evropé kromé druhé svétové vélky v prvnich povaleénych letech nejen v Cing i
Japonsku nebo sovétské okupacni zon€ Rakouska, ale prekvapive i v zapadni zoné¢ Némecka
pro nedostatek jejich vlastni suroviny. Ten byl uspokojen az se zahajenim vyroby Agfacoloru
v zapadonémeckém Leverkusenu vroce 1949 a Gevacoloru v belgickém Mortselu v roce
1948, kde v3sak nabizeli az do roku 1954 jen velmi mélo citlivy material nizké kvality.

Z celkového objemu vice nez jednoho milionu hodin a dvou milionu tituld
evropského kinematografického dédictvi lze pouze odhadovat, kolik ztoho tvofi
kinematografické dédictvi tzv. Orworegionu, vymezeného hranicemi evropskych

postkomunistickych zemi, ve kterych se pouZivala ptavodni filmova surovina Agfacolor-

 Tiskova zprava Evropské komise. Brusel: Evropska komise 20. 12. 2012. http://europa.eu/rapid/press-
release 1P-12-1427 cs.htm (3.12.2013).

® Dotaznikového Setieni se G&astnilo v roce 2016 dvaatiicet &lenskych archivii z celkovych &tyFiceti Gtyf
asociovanych archivt (tj. 23 ze vSech 28 ¢lenskych zemi v¢. Ruska). Nékteré filmové archivy vSak jsou v
Asociaci evropskych archivll zastoupeny vice nez jednou pamétovou instituci, napf. Italie pétkrat, Némecko
Styfikrat, Francie a Spanélsko tiikrat, Velka Britanie dvakrat. Nicméné ne viechny evropské staty jsou &leny
této organizace, ze zemi Evropské unie zde schazi Slovensko, Litva, Loty$sko, Bulharsko ¢i Malta.
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Orwocolor, respektive jeji imitace Sovcolor, vyrabéna v podniku Svéma (filmova tovarna ¢.
3 v Sostce na Ukrajing) po nuceném pievozu technického vybaveni a inzenyrii i s rodinami
z vjchodonémeckého Wolfenu do Sovétského svazu®. Podet obyvatel vdech zemi
pivodniho Orworegionu z celkového poctu obyvatel soucasné Evropské unie se mize blizit
az 40 %%. V celé Evropé v&etné Ruska je zhruba tietinovy. Lze tedy usuzovat, Ze vice neZ
30 % divaka v evropskych zemich mohlo zhlédnout barevné filmy nasnimané nebo
vykopirované na Orwocolor-Agfacolor, mezi lety 1946 az 1992, kdy doslo k Gtlumu vyroby
barevné suroviny ve Wolfenu.

Nicméné pro detailngjsi pohled na stiedoevropskou ¢ast Orworegionu, na niz bychom
chtéli v této praci demonstrovat typické problémy spojené s filmovou s vychodonémeckou
filmovou surovinou, nas bude zajimat situace u naSich sousedti v Polsku, Mad’arsku a na
Slovensku, které spolu snasi zemi tvoii visegradsky region, jehoz soucasna populace
presahuje desetinu obyvatelstva celé Evropy, respektive jednu osminu Evropské unie.
Oproti 2 305 hranym celovecernim ¢eskym filmam archivuje Slovensky filmovy Ustav
(SFU) v Bratislavé, ktery ziskal autonomii v ramci Seskoslovenské kinematografie uz v roce
1963, nyni okolo 400 slovenskych snimkt. Mad’arsky narodni filmovy archiv (Magyar
Nemzeti Digitalis Archivum és Filmintézet, MaNDA), jehoz koteny sahaji az do roku 1957,
svou sbirku odhaduje na 1847 hranych filmt. A polska filmotéka (Filmoteka Narodowa —
Instytut Audiowizualny, FINA), zaloZena v roce 1955, uchovava cca 2000 domacich titula
v n¢kolika depozitafich ve VarSavé, Lodzi a Katovicich. Ztoho vétSinu tvoii filmy
povalecné, nebot’ se kviili nacistické okupaci dochovalo do dnesnich dnli ne vice nez 10%
polskych némych filmi ¢i 70 % z celé predvalecné polské produkce. A to jen diky zachrané
mnohych kopii polskymi emigranty v zahrani¢i. Piesnéjsi srovnani velikosti filmovych
sbirek jednotlivych narodnich kinematografii Orworegionu je vSak obtizné a problematické
sohledem na to, ze se ruzni kategorie jednotlivych sledovanych tudaji. Nicméné

konkrétngjsi piedstavu o fondech zpracovanych narodnimi filmovymi archivy v zemich

% Digital Agenda for the European Film Heritage, Brusel: Evropskéa komise 2011. http://www.ace-
film.eu/?page_id=1228 (20. 12. 2013), s. 43-47.

87 yé&tsina pracovné nasazenych provoznic pracovnikii z Wolfenu se do Némecké demokratické republiky ze
Sovétského svazu do nekolika let vratila, ale vyznamna ¢ast vyzkumnych pracovnikli emigrovala do Spolkové
republiky pfed stavbou Berinské zdi v srpnu roku 1961, coz tidajné ovlivnilo naslednou kvalitu filmové
suroviny vyrabéné ve Wolfenu. Rozhovor s Jifim Folvarénym vedl Miloslav Novak. 17. 9. 2019. Praha, sbirka
Rozhovory.

% Pies 20% soucasné EU tvoii obyvatelé tzv. vychodniho bloku (bez némecky mluvicich zemi) a podle
aktualni studie Evropské audiovizualni observatofe ma kino v misté bydli§té nebo jeho blizkém okoli jen néco
malo pfes polovinu. Eastern Europeans make up 20.2% of the EU population but they only have access to
11.9% of cinema screens. https://www.obs.coe.int/en/web/observatoire/home/-

[asset_publisher/9iKCxBY giO6S/content/eastern-europeans-make-up-20-2-of-the-eu-population-but-they-only-
have-access-to-11-9-of-cinema-screens- (cit. 14. 2. 2019)
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viségradské Ctyiky si lze udé€lat z nésledujici tabulky, z niz je patrné, Ze nékteré instituce
zvetfejnuji tdaje o celkové velikosti své sbirky v metrech, jiné ji pocitaji na pocet
jednotlivych zaznamenanych objekti v databazi, jiné ji odvozuji zevidence poctu

uchovanych filmovych svitkd.

g . velikost celkové film. . , y :
Skl EaLEe rok zaloZeni shirky / pocet s hvranych Ll Iaboratorvzgny vlastni archivni kino

zkratka . . / o celoveGemich | s laborat. zpracovanim L S

: film. archivu | sledovanych objektli z ’ . , pro vefejnost [kinosaly]
organizace PR .| tuzemskychfima 35mm filmu
narodni kinematografie

. , . 1x kinosal — Ponrepo

R/ NFA 1943 | g é%% g‘;'é ";%t.;“ktlﬂsg 2.305 FL Bonton Zlin, (35mm, 16 mm /
' - 00) D-Cinema od r. 2017)
. , 4x kinosély — Lumiére

: gonm 15
' ' D-Cinema od r. 2011)

Magyar Filmlabor
Mad'arsko / 1957 64.000 objektd / 1847 Budapest, 1x kinosal — Orokmozgoilie
MaNDA 11.395 mad. objektl ' ArtBazis Budapest, (35 mm, 16 mm)
FocusFox Budapest
3x kinosaly -
494.071 kotoucd filmG / FL WFDIiF VarSava, lluzjon, NInA

Polsko / FINA 1955 104.000 pol. objekt(i% cca 2.000 FL Alwernia u Krakova (35mm, 16 mm/

D-Cinema od r. 2012)

Tabulka €. 1:  Zakladni data o stfedoevropskych filmovych archivech ze zemi visegradské skupiny v roce 2017
[zdroj: Zpréava z vyzkumného stfedoevropského projektu Networking from digitization to access. IVF Research
Central European Programme, €. 21220292, Praha: Digifilm — SFU - Filmoteka Narodowa — Hungarian
National Digital Data Archive 2015.]

Filmové archivy v postkomunistickych zemich byly oficidlné zakladany, az na
nékteré vyjimky jako v piipadé Ceskoslovenska, ktery byl ustaven rozhodnutim
Ceskomoravského filmového tstiedi v dobé Protektoratu Boshmen und Méahren, az po druhé
svétove valce a v prostiedi zestatnéné kinematografie. Nicméné zakladem jejich kolekci byly
jiz predtim existujici sbirky filmi vytvafenych ministerstvy, politickymi stranami,
nabozenskymi stranami, primyslniky & expozicemi muzef jako v pripadé Ceskoslovenska®,
nebo tieba filmovych 3kol, jako tomu bylo v polské £6dzi v Polsku®. O jejich zaloZent,
spojené logicky i svystavbou vhodnych depozitait, usilovaly vyznamné osobnosti
kulturniho Zivota jako napiiklad u nas kameraman Jindfich Brichta, ktery inicioval jiz ve 20.

letech minulého stoleti osamostatnéni sbirky kinematografické techniky a filma

8 p¥iblizny udaj zahrnujici pocet zaznami Geské hrané, dokumentéarni a amatérské kinematografiie ze
statistického Setieni z roku 2009. Podkladova studie k Narodni strategii digitalizace kulturniho obsahu. Praha:
Cross Czech 2009, s. 93.

% 7 toho tvori cca 100.000 jen polské kratkometrazni dokumentarni a zpravodajské filmy. Sbirka obsahuje tedy
nejméné zahraniénich filmd z celého visegradského regionu, ale Films. The film collection is one of the largest
among European film archives and includes. http://www.fn.org.pl/en/page/219/films.html (7. 5. 2017)

%! Daniel Sougek, Historicka zkusenost . In: Marek Jicha — Jaromir Sofr (eds.), Zivy film. Praha: Lepton
Studio 2016. s. 259-273.
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v Technickém museu ¢eskoslovenském, nebo v Budapesti pisobil mad’arsky filmovy kritik a
spisovatel Béla Balasz, jehoZ navrhy pochézeji z roku 1948°%,

Z celkového odhadovaného poctu témeétr 150 tisic objektd filmovych zéznami®,
tvoricich narodni sbirku, uchovavanych ve visegradskych filmovych archivech, je tieba pfi
posuzovani celkového poctu narodnich snimka hranych, animovanych a experimentalnich,
dokumentérnich 1 zpravodajskych, odecist duplicitu zplsobenou tim, ze jeden titul je
obvykle reprezentovan vice generacemi objektd®®, které navic mohou byt vykopirovany
vicekrdt i v mnoha verzich. Nicméné pokud shora citovana nejnovéjsi studie Evropské
komise®® odhadla celkovy podet titulti (objekti) uloZenych v evropskych filmovych
archivech na 2 aZz 2,2 miliony titulti (z 1,1 miliond titulti zucastnéné poloviny evropskych
filmoték v dotaznikovém Setieni) a velikost narodni sbirky z celkového poétu archivovanych
snimkd Ize velmi pfiblizné odhadovat jako pramémé poloviéni®’ (tedy zhruba 1 aZ 1,2
milion narodnich objekti), tak 150 tisic objektd v ndrodnich filmovych archivech
visegradské skupiny pomérné piesné odpovidd 12% az 15% jejich celkové populace
zZ celkového poctu obyvatel Evropské unie.

A 1o do tohoto poctu nezahrnujeme jest€¢ snimky natocené Ci vykopirované na
zapadonémecky Agfacolor, jeZ se zejména do roku 1964, kdy doSlo k piejmenovani
vychodonémeckého Agfacoloru na Orwocolor, svymi specifickymi barevnymi vlastnostmi
od vychodonémecké suroviny piili§ nelisil. Na druhou stranu i v zemich Orworegionu se
filmy vyjimeéné nejen snimaly, ale nékde i pravidelné kopirovaly na barevnou pozitivni
americkou surovinu Eastmancolor, pfipadné dalsi znacky zapadnich vyrobcu (Ferraniacolor
a Gevacolor) . Nicméné zde se nejedna jen o filmy barevné, ale samoziejmé i ¢ernobilé,
jejichZ podil v povale¢nych sbirkach nasich filmovych archivi je ziejmé vyssi nez v ptipadé
snimkt barevnych. Napftiklad z celkového poctu sto prioritné vybranych celovecernich
povaleénych polskych filmd je &tyficet osm barevnych®. A tak mohou byt oba tyto Gdaje
zhruba rovnocenné. Z celkového poctu vsech barevnych evropskych filma tak mohou filmy

Agfacolor-Orwocolor vychodonémecké provenience piedstavovat az tfetinu sbirek vSech

% Films. Type sof Collections - FINA. http://www.fn.org.pl/en/page/219/films.html (cit. 7. 5. 2017)

% Magyar Nemzeti Filmarchivum (MNFA). http://www.filmarchives-online.eu/partners/magyar-nemzeti-
filmarchivum (cit. 7. 5. 2017)

% Zprava z vyzkumného sttedoevropského projektu Networking from digitization to access. I\VF Research Central
European Programme, &. 21220292. Praha: Digifilm — SFU — FINA — MaNDA 2015.

% Objektem je minén kinematograficky zaznam v databazi, t;. originalni negativ, duplikacni kopie, pozitivni
kopie uréena k promitani, magneticky mix zvuku apod. Podet objektt tedy znaéné piekraduje pocet tituld.

% Gilles Fontaine — Patrizia Simone. The access to film works in the collections of Film Heritage Institutions in
the context of education and research. Strasbourg: European Audiovisual Observatory, 2017. http://www.ace-
film.eu/?p=4499 (30. 6. 2017), s. 5.

%" Networking from digitization to access, c.d..

% Lista filméw przeznaczonych do digitalizaci. Varsava: Filmoteka Narodowa 2010.
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evropskych filmu. Jakkoliv jsou tyto odhady pouze orientacni, tak naznacuji, ze dosud
nefeSena problematika specifickych barevnych vlastnosti Orwocoloru neni kvantitativné
zanedbatelna ani v evropském méfitku a jeji feSeni miize byt piinosné i pro starsi ¢lenské zem
Evropské unie.

Zjiz ptesnéjSiho odhadu zhruba deseti tisic hodin celovecernich hranych
kinematografickych dél narodni produkce o pramérné stopazi 90 minut, jeZ jsou uloZeny ve
visegradskych archivech, lze zase usuzovat na mnozstvi Casu a technickych Kkapacit,
potiebnych k jejich kvalitni digitalni restauraci, aby mohly byt uvedeny v obnovené podobé
do digitalnich kin.

Obrézek ¢. 4:  Rekonstruované dvojsalové kino lluzjon polské Filmoteky Narodowe nabizi od roku 2012 divakim
promitani archivnich snimku ve dvou salech v digitalni podobé i z tradiéniho 35mm filmového pasu.
[zdroj: Networking from digitization to access, ¢.d.]

K pochopeni naro¢nosti celého procesu digitalizace, restaurovani a zptistupnovani
barevného stfedoevropského filmového dédictvi je vSak tieba se nejprve podrobnéji
seznamit se zrodem, rozvojem a standardizacii barevného filmu v dob¢ jeho vzniku, jak se o

to pokusime v nasledujicim oddilu.
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1.4 OD BARVENEHO FILMU K BAREVNEMU

Americky neurolog Oliver Sacks ve své knize ANTROPOLOZKA NA MARSU®
li¢i v jedneé z povidek Zivotni osudy malife, ktery po autonehodé ve svych pétasedesati letech
ztratil schopnost vnimat svét barevné. Malii postupné propada depresi, cernobily svét ho
odpuzuje, Seda Zenska téla se mu hnusi. Dokonce ztrati i chut k jidlu, protoZze se mu
bezbarvé ovoce zda jakoby odumielé, a tudiZz nepoZivatelné. Totalni ztrdtu barvocitu
pocituje jako neschopnost vnimat svét realné. Neni to ale problém oka, nybrz mozku.'®
Schopnost vnimat barvu a pfisuzovat ji vyznamy je na rozdil od recepce Cernobilych a
pohyblivych objektd vyssi mozkovou funkci, charakteristickou jen pro clovéka a ostatni

priméty.'%*

Touha zachytit svét barevné provazela kinematografii od jejich pocatka. Kazdy
rezisér a kameraman se diva na svét jinyma oc¢ima, coz se promita i do rozdilného barevného
ladéni jednotlivych filmti. A nejde jen o osobni preference, ale i dobu, ktera barevné ladéni
obrazi do jist¢é miry uréovala. Navic, ne vSechny barvy jsou si z fyziologického hlediska
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rovnocenné. Genetické analyzy jednotlivych fotoreceptort ukazuji, Ze ,,archaické® vidéni
barev u nasich velmi vzdéalenych predki bylo odli$né.’% Za klidovou barvu pro preziti lze
pfitom oznacit Cervenou. Antropologové Brent Berlin a Paul Kay zkoumali termin pro
oznacovani barvy tak, jak se vyskytuje v devadesati osmi jazycich. Ve vSech nalezli pro
ozna&eni barvy alespoii dvé& slova, v nékterych dokonce pojmy tii'®.

Kazdy barevny systém i typ filmové suroviny ma své nezaménitelné barevné podani.
Ackoliv celou dobu tu byla touha zachytit svét kamerou v co mozna nejvérnéjSich barvach,
po dlouhd léta to neumozioval technicky vyvoj. RealistiCnost tak byla pro zna¢nou
nedokonalost prvnich barevnych systémi puvodné spojovana nikoliv s barvou, ale

s Cernobilym obrazem, ac¢ se s pokusy o0 barevnou reprodukci muzeme setkat jesté pied

% QOliver Sacks, Antropolozka na Marsu. Praha: Mladé fronta 1997.

1% Na urovni fotoreceptorti, mezi né patti ty&inky pro vniméni jast a ipky pro barevné vidéni, je o¢ni sitnice
schopna zpracovat dokonce aZ 5,5 . 10° biti za vtefinu. Sitnice, tenka n&kolik mélo desetin milimetru, je jako
vychlipenina mezimozku - narozdil od ostatnich smyslii - pfimo souéasti mozkové tkané. Jiti Stikar, Obrazova
komunikace. Praha: Karolinum, 1992, s. 32-33.

101 Specializované malé gangliové buiiky sitnice tvoii tzv. parvo systém, piedavajici informace o barve,
detailech tvaru a povrchu se schopnosti pfifazovat objektim slozit¢ vyznamy a uvadét je do vzajemnych
souvislosti. Ten je plné€ rozvinuty az u primatd. Zatimco u vSech savct je funkéni tzv. magno systém, zacinajici
u malych gangliovych bunék a rozliSujici prostorové vzdalenosti, pohyb i kontury objektd. Ladislav
Kesner,Muzeum uméni v digitdlni dobé: Vnimani obrazii a prozitek uméni v soudobé spolecnosti. Praha: Argo,
2000, s. 131.

192 0¢i predchiidce dnesniho &lovéka obsahovaly jen receptory typu S (citlivé k modré a Zluté barvé) a L (pro
cervenou). Zrakové bunky typu M (citlivé k zelené) dokonce nas piedek uplné postradal. Ty se vyvinuly u
primati az pozdé€ji né¢kdy pied 35 az 40 miliony let. Rolf G.Kuehni, Color. An Introduction to Practice and
Principles. New York: Wiley, 2003, s. 19.
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prvnim vefejnym piedstavenim kinematografu bratfi Lumiért. Jednim z filmi, které bylo
mozné nechat si za niklak promitnout do kukatka Edisonova kinetoskopu, byl i nejstarsi
dochovany ru¢né kolorovany film, zachycujici broadwayskou taneénici Annabelle Moore
Whitfordovou s vlajici sukni hyfici barvami. Chvéjici se barvy z neptfesné¢ vybarvenych
plosek ve filmu HADI TANEC ANABELY (1895) viak nemohly ptisobit realisticky, spise
vypadaly spektakuldrné, i pfes ptivodni snahu vérné zachytit proud ménicich se barevnych
svétel promitanych na balerinu béhem vystoupeni na jevisti. K rozchodu barvy s realitou
pfispivaly i filmy virdZované (zabarvujici cely film vcetné jeho okraji ve stinech i svétlech
do ur¢itého odstinu), nebo ténované (nahrazujici Cerné stiibro pouze v tmavych mistech
obrazu), ale mezi divdky si ziskaly zna¢nou oblibu, takze brzy barvené filmy tvofily
vétsinu. '™ Jejich tvirei barvili plogné celé délky scén podle typu prostiedi, denni doby nebo
emoce, kterou chtéli divakiim zprostfedkovat. Mezi takové filmy u nés pattily snimky jako
KONEC MILOVANI (1913), ZLATE SRDECKO (1916), nebo CESKE HRADY A
ZAMKY Karla Ha3lera (1916), v némz se osvétleny pokoj zménil v dramatickém okamziku
po zhasnuti svétla do modrého valéru dosazené¢ho virdzovanim, takze svétlo a tmu
nerozliSovalo nasviceni scény, ale odliSné zabarveni obrazu.

Vyrobu kopii sice zlevnil na sklonku roku 1920 systém Sonochrome firmy Kodak,
nabizejici tviircm pro jednotlivé sekvence rejstiik sedmnacti barevnych odstini pomoci jiz
predvirazované pozitivni suroviny. 105 Postupny upadek uniformniho ladéni barvenych filmi
v poloving 30. let minulého stoleti vSak nemohl zastavit. Jednak tu byl vzristajici pocet
riznych systémt, snazicich se o vice méné realistickou barevnou reprodukci. A pak
expozice zvukové stopy na krajich filmového pasu vylucovala souc¢asné virazovani suroviny,
protoZe pro dobrou reprodukci v budi¢i zvuku bylo nutné zachovat ¢ernobily, kontrastni
obraz. Slozitost a nedokonalost riznych aditivnich systémi, pfipominajicich Casto spiSe
filmy barvité nez barevné, ale snazicich se o iluzi barevnosti projekci filmt pies zabarvené
filtry, odkazovala ke vniméni barvy jako technického vynalezu, nebo byla znamenim lidské
piedstavivosti ¢i fantazie.

Ke spojeni realismu s ¢ernobilym filmem naopak pfispélo zdokonaleni Eernobilé
suroviny, kera byla citlivd ke vSem barvam, kdyZ pied tim se dozravajici tropické ovoce zdalo

na cernobilé ortochromatické fotografie stejné nepozivatelné jako onomu barvoslepému

193 Namibijsti domorodci z rodu Himbas maji jedendct oznaceni pro zelenou barvu, Amazonéti indiani 14 az 17
Bernd Grahl, How do Namibian Himbas see colour? 2. 9. 2016. https://www.gondwana-
collection.com/blog/how-do-namibian-himbas-see-colour/ (25. 2. 2017)

104 piedpoklada se, ze v dobé nejvétsiho rozkvétu této metody se mezi 1éty 1908-1925 tonovalo nebo virazovalo
pies 80% vSech vyrabénych filmi. Paolo Cherchi Usai, Silent Cinema an Introduction. London: British Film
Institute 2000, s. 23-40.
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malifi.'®® Jednim z GipIn& prvnich panchromatickych snimki a zroven historicky prvnim
filmem oznaGenym jako dokumentarni*®’ se totiz stala MOANA (1926) Roberta Flahertyho,
ktery se pro neveérohodnost reprodukce snédé pleti polynéskych divek v piirodnich scenérii pii
zapadech slunce, redukujicich Sirokou paletu Sedych odstinii jen na ¢ernou a bilou, rozhodl vse
pretoCit na panchromaticky materidl, jenz patiil do fotoaparatu ur¢enému ke snimani pies
barevné filtry v systému Prizma Color. Ten se mu v8ak rozbil, a tak vlastné nahodou pomohl
Flahertymu odhalit kouzlo realistické fotografie i pies zna¢né obtize s laboratornim
zpracovanim, které pro n&j skoncily témét tragicky, kdyz se priotravil dusi¢nanem stiéibrym
pronikajicim z vyvolavaci lazn& do jimky s pitnou vodou®. Za sviij Gsp&ch vd&&i novému
typu panchromatického materialu i prvni francouzsky film UTRPENI PANNY ORLEANSKE (1928)
Carla Theodora Dreyera, ktery byl nato¢en na tento typ suroviny a umoZnil kameramanovi
polského piivodu Rudolfu Matému zvyraznit expresivitu detailll tvari, vyjadiujicich rizné
emocionalni stavy pravé diky potlaceni kontrastu a do té doby nevidanému mnozstvi odstinil
Sedi, které zvyraznil je§té tim, Ze nechal na riizovo natiit stény dekorace.™®

Hybnym momentem dalSiho vyvoje barevného filmu se stala snaha o vérohodnou
reprodukci. Ani subtraktivnimu®®® systému Technicolor se viak nepodafilo zbavit barevny
material puncu neskute¢nosti, a¢ se o to spole¢nost vehementné snaZzila pod reklamnim

heslem , Technicolor is Natural Color«!!

. To m¢lo své technické a ekonomické pficiny
(draha a objemna kamera, mala hloubka ostrosti v disledku pouzivanych kratkoohniskovych
objektivli, az Ctyfnasobné snizeni citlivosti tfech filmovych past prochazejicich kamerou
souCasn¢ oproti béznému jednovrstvému cCernobilému filmu, barevna nevyrovnanost
jednotlivych vytazkl). Byly tu ale také divody estetické. V predvalecnych filmech,
kombinujicich barevné pasaze s Cernobilymi, se tak paradoxné pro oznaceni snéni,
halucinace ¢i navratu do minulosti pouzivalo zhusta scén piekypujicich barvami.**?
Opravdovou barevnost s sebou pfinesl az objev ,katachromie* ¢eského chemika

Karla Schinzela, ktery umoznil vyvoj a zdokonaleni tzv. tfivrstvych barevnych materialt, jez

1% paolo Cherchi Usai, Silent Cinema an Introduction. London: British Film Institute 2000. s. 23-40.

1% Do té doby pouzivany ortochromaticky materiél (citlivy jiZ i k zelené asti spektra a zavedeny zhruba kolem
roku 1910) nebyl schopen vérné reprodukovat ¢ervenou barvu. Plsobil naprosto nerealisticky a nadmiru
kontrastné, Cervené rty zlstavaly pfili§ tmaveé,

197 Miloslav Novak, Ovérené a fiktivni vypraveéni. Film a doba, 2009, &. 2, s. 119-123.

198 1, Mario Raimondo-Souto, Motion Picture Photography. A History, 1891-1960. McFarland & Co. 2006. s. 115-116.
199 70¢ Bicat — Barry Salt, The 100 films. In: Roger Sears, Making Pictires: A Century of European
Cinrematography. London: Imago 2003. s. 190-191.

10 Subtraktivni systém, na rozdil od aditivniho, uZ nepotteboval barevné filtry. Pii projekci vyuzival zadrzeni
svétla filmovym pasem obarvenym v daném misté v barvach komplementarnich (Zluté, purpurové a azurové)
k barvam zakladnim (modré, zelené a Cervené).

! Richard Misek, Chromatic Cinema. A History of Screen Color. Chichester: Willey-Blackwell, 2010, s. 31-36.
112 Richard Misek, Chromatic Cinema. A History of Screen Color. s. 31-36.
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prispély ke sniméni i reprodukci kyZené celé palety barev z jednoho filmového pasu. Princip
katachromie, vystihujici subtraktivni zdznam barevného obrazu na tfivrstvém materialu, popsal
jiz v roce 1908 takto: ,,Deska politd tfemi bromostitbrnymi emulzemi, z nich? kazdd je citliva
K prislusné casti spektra, ma kazdou z vrstev zbarvenu komplementarné ku své specifické
spektralni citlivosti. Individualni vrstvy musi byt zbarveny takovymi barvivy, ktera se nerozpijeji
a jsou nerozpustna ve vodé 114 «

Osudy rodaka z Rymaiova u Opavy se stetly se dvéma konkurenénimi barevnymi
subtraktivnimi systémy, které ptispély k postupné pfeméné barvené a barvité kinematografie
kone¢né¢ na plnobarvenou. Prvni z nich, americky Kodachrome, piedstavila spole¢nost
Eastman Kodak jako svij tfivrstvy plnobarevny kinematograficky material ve formatu 16
mm na jafe roku 1935. Druhy z nich uvedla na trh némecka Aktien-Gesellschaft fir Anilin-
Fabrikation (Agfa) prozatim ve forméatu 16mm po svém piedchozim aditivnim filmu
Agfacolor s cockovym rastrem V roce 1936. Jeji novy barevny material byl jiz tiivrstvy a
jmenoval se Agfacolor-Neu, ktery vytvatel béhem inverzniho zpracovani v jednotlivych
vrstvadch modry, zeleny a ¢erveny obraz. Jeho barvotvorné slozky byly uloZeny jiz piimo v
emulzi filmového pésu, takze laboratorni zpracovani bylo mnohonasobné jednodussi nez
Vv pfipad€ inverzniho Kodachrome se tfemi emulznimi vrstvami, senzibilovanymi odshora
k modrému, modrozelenému a modrocervenému svétlu, ktery vytvarel v horni vrstvé zluty,
Vv prostiedni purpurovy a ve spodni azurovy obraz, c0Z mohla provadét jen specializovana
laboratot firmy Eastman Kodak. SloZitost laboratorniho zpracovani v puvodnim systému
Kodachrome spocivala v sérii aZ z dvaceti laboratornich krokt, pozdgji laboratornich krokt
ve tfech vyvoléavacich strojich a trval i vice nez tfi a pul hodiny, takze byl i vice nez
dvojnasobné drazsi.

Prvni zminku o oznaceni filmu pojmem Kodachrome vSak nachazime jiz v roce
1913, kdy ho jako zcela novy fotograficky material, ale prozatim jen dvoubarevny,
pfedstavil John Capstaff, ¢len vyzkumného tymu Eastman Kodak. Jednalo se ale o
subtraktivni dvouvrstvy materidl (modro-zeleny a Cerveno-oranZovy), ktery se skladal ze
dvou sklenénych fotografickych desek zalozenych do fotografického pfistroje emulzi tésné
k sobé s tenkym ¢ervenym filtrem mezi nimi (tv. Bi-Pack). Vyhodou na tu dobu bylo, Ze tato

soustava umoziovala provést expozici obou desek soucasné v jednom fotoaparatu. Emulze

13 0 popisu katachromie Schinzelem uZ v roce 1905 v britském Gasopise se zmitiuje uz British Journal of
Photogprahy. J. L. Forrest — F. M. Wing, The new Agfacolor process. In: SMPTE Journal of the Society of
Motion Picture Engineers, September 1937, ro¢. 29, ¢. 3, s. 248-257.
http://archive.org/stream/journalofsociety29socirich#page/256/mode/2up (25. 2. 2017)
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na jedné desce byla panchromaticka (s tenkym ¢ervenym filtrem), na druhé desce pak byla
emulze necitlivd k ¢cervenému svétlu. Po vyvolani v ¢ernobilé vyvojce (metol-hydrochinon,
oznaCovany Kodakem jako D-76) se stifibrné obrazy v obou emulzich Vybélily115 ve
ferrikyanidové lazni, obsahujici téz chemikalie, jez soufasné utvrzovaly zelatinu na
vybélenych mistech. Jen neutvrzend Zelatina na neexponovanych mistech byla schopna v
roztoku absorbovat vybrana organickd barviva. Na emulzi sklenéné desky citlivé na modro-
zelené svétlo vznikalo barvivo Cerveno-oranZove, a v emulzi druhé desky citlivé na svétlo
cervené pak barvivo modrozelené. Fotografické desky se po zpracovani pfitiskly emulzemi
k sob& a vznikl diapozitiv, jehoz pletové tony i celkové barevné podani bylo s ohledem na
pouze dvoubarevny proces piekvapivé dobré, ale samoziejmé barvy jest¢ nebyly piirozené
(chybélo syt&jsi modré zbarveni). Komercné byl systém dostupny az v roce 1915 a Capstaff
vypracoval i postup pro 35mm kinematograficky film, prodavany od roku 1930 pod
obchodni znackou ,,Fox Nature Color. U posledniho modelu jim navrzené kamery se
aditivné exponovaly dvé filmova obrazova pole nad sebou pies jeden objektiv s optickym
délicem, jedno ptes zeleny a druhé pies Cerveny filtr. Az vysledné kopie pak byla na jednom
filmovém pasu semulzi po obou stranach podlozky. Po ponékud komplikovanéj$im
kopirovacim a laboratornim zpracovani, byly z obou stran filmu naexponovény stejné
obrazy, jeden ¢erveno-oranZovy a druhy modro-zeleny.

Na Capstaffovu praci navazali po pokusech s dvoubarevnym aditivnim procesem a
po navazani kontaktu v roce 1922 s tehdejSim feditelem vyzkumu v Kodaku, Kennethem
Meesem, dva newyorsti amatérsti fotografové a hudebni virtuozové, pianista Leopold
Mannes a houslista Leo Godowsky ml. V roce 1924 ziskali americky patent (¢. 1.516.824)
spocivajici v subtraktivnim zaznamu barevného obrazu, sloZzeného jiz ze dvou emulzi na
jednom dvouvrstvém filmovem materialu. Horni emulze, malo citliva, byla senzibilovana
k modrozelenému svétlu, a navic byla probarvena zluté, aby se zabranilo modrému svétlu
projit do spodni citlivéjsi vrstvy senzibilované k Cervené barvé. Vyvolani probihalo tzv.
Casove¢ ftizenou difuzi (chranénou britskym patentem ¢&. 440.032, tvoficim jeden z piliia
tehdejSiho Kodachrome). Systém umoziioval vyvolani prvniho obrazu oddé€lené¢ bez toho,
aniz by vyvojka difuzi zprvni vrstvy ovliviiovala obraz ve vrstvé druhé. Jednou

z pouzivanych metod bylo pouZiti vyvojky, ktera chemicky reagovala jen v horni vrstvé.

114 Jednalo se o rakousky patent & 42478. Jan Lauschmann, Zivot a dilo Karla Schinzla. In: Rudolf Skopec
(ed.), Symposion Vyvoj a dnesni stav barevné fotografie. Ceskoslovensky spole¢nost pro déjiny védy a techniky
pti CSAV: Praha 1966, str. 11.

11> Rehalogenizace nebo vybé&leni je proces, pii kterém vyredukuje kovové stiibro v jednotlivych vrstvach filmu
zpét na halogenidy stiibra, takze se mtize opét vyvolat na mistech, které nebyly osviceny, nebo se halogenidy
stiibra mohou z filmu vyloucit.
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Poté v ni byl ¢ernobily obraz vybélen a tonovacim roztokem obarven na modrozelenou. AZ
vV nasledujicim kroku byla vyvolana spodni vrstva, ktera se po vybéleni tonovala do
oranZzovo-¢ervena. Alternativné se mohly obé emulze vyvolat i najednou, poté vybeélit
z celého filmu stiibro a fizenou difuzi tonovacimi roztoky obé emulze obarvit riznobarevné.
Nedostatkem téchto procestt vSak byla vysokd migrace barviv a také to, Zze 1 ptes jeho
komplikovanost dosud neumozinoval plnobarevnou reprodukei.

Po objeveni novych druht barviv s niZsi migraci z vrstvy do vrstvy na sklonku 20. let
minulého stoleti tak ptedstavila spolecnost Eastman Kodak na jafe roku 1935 kone¢né novy
tiivrstvy, a tak plnobarevny materidl se ttemi emulznimi vrstvami, senzibilovanymi odshora
k modrému, modrozelenému a modro¢ervenému svétlu, ktery vytvarel v horni vrstvé zluty,
Vv prostfedni purpurovy a ve spodni azurovy obraz. Proti nechténé senzitivit¢ Cervené a
zelené vrstvy na modré svétlo se pod horni vrstvu pfidaval zluty filtr. Aby se ptedeslo
samovolné migraci barviv mezi vrstvami, barviva byla rozpusténa ve vyvojce a nebyla
soucasti exponovaného filmu. Vyhodou barevného inverzniho Kodachrome bylo to, ze
nem¢l jednotlivé barevné slozky v emulznich vrstvach jako konkurenéni tfivrstvy Agfacolor
(v té dobé€ navic nemaskovany, takze vytvarel vedlejsi hustoty v prostiedni a spodni vrstve),
nybrz ta byla separatn¢ obsazena ve tfech barevnych vyvojkach, a tak mohlo byt jejich
slozeni voleno vyhodnéji s ohledem na Sirsi spektrum reprodukovatelnych barev. SloZitou
kontrolou béleni a difuzi vyvojek s barvivy do jednotlivych emulznich vrstev bylo dosazeno
ostrych barevnych obrazt v kaZzdé z emulzi, které navic mohly byt ten¢i, nez u Agfacoloru
(tedy s mensim rozptylem svétla ve vrstvach pfi expozici béhem snimani i nasledném
kopirovani nebo pfi projekci). BohuZel po procesu béleni zistavaly v emulzich chemické
substance zbytky barviv, které sniZzovaly barevnou hustotu. Kodachrome film byl
jednoduchy na vyrobu, ale komplexni proces vyvolani byl velice sloZity. Sestaval azZ
Z dvaceti osmi laboratornich krokii ve tfech vyvolavacich strojich a trval i vice nez tfi a pil
hodiny. A tak se mohl vyvolavat jen v laboratofich Kodak v Rochesteru. Navic barviva
v prvni verzi Kodachrome na principu ¢asové fizené difuze (mezi lety 1935-1938) nebyla
stala a rychle bledla, zvlasté pak za zvySené teploty, ¢emuZz se pii projekci v promitacich
strojich, n€kdy i s obloukovymi lampami, nedalo vyhnout. To Casto zplisobovalo degradaci
barviv, nejvic Zluté v horni vrstvé, ale i azurové v prostiedni, jak se podafilo ovéfit i béhem
naseho vyzkumu.

Slozité vyvolavani Kodachrome fizenou difuzi bylo poté nahrazeno zjednoduSenym
procesem na principu fizené reexpozice, kterd umoziiovala vynechat zdlouhavy postup

opakovaného vyvolavani a béleni. To vSak umoznily az objevy vefejnosti neznamého
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vyzkumnika Karla Schinzela z Edrovic u Opavy (dne$ni sou¢ast Rymarova). Jeho rodina se
zéhy ptestéhovala do Opavy, kde si otec oteviel obchod se zaluziemi a predpokladal, ze
zivnost preda synu Karlovi. Proto Karel Schinzel nemohl po ukonceni obecné Skoly studovat
redlné gymnézium, ale musel jit na obchodni 3kolu, kterou absolvoval v roce 1902. Ve
volném case se vénoval svému konic¢ku — chemii. Po Skole proto nastoupil do firmy Hell a
Co., lékarny v Opavé a chemické tovarny v Komarové. Jiz v té dobé se patrné¢ musel
cilevédomé vénovat experimentim s barevnou fotografii, protoze 8. dubna 1905 podal
patentni prihlasku ,,Postup hotoveni barevnych fotografii“, na niz mu byl udélen rakousky
patent. Podle jeho bratra Ludvika, ktery s nim pozd¢ji na vyzkumech spolupracoval, ¢etl jiz
pied dovrSenim plnoletosti anglické, francouzské a némecké odborné Casopisy. O patentu
pojednava v Casopise Photographisches Wochenblatt (1905) a v Chemiker Zeintung stati ,,O
katachromii (1909). Pii zamé&stnani si doplnil formalni vzdélani na redlné Skole a poté mu
zamé&stnavatel umoznil presidlit do Vidné, kde studoval na Vysoké Skole technické a zaroven
pracoval. Vysokou Skolu dokon¢il v roce 1912 a dosahl titulu inZzenyra. Po Skole se vratil do
Opavy, kde pusobil az do roku 1915. V tomto roce nastoupil do armady, kde slouzil jako
vojensky chemik vyrabé&jici tfaskaviny, a nakonec se stal i vojenskym fotografem. Ve
studiich vsak pokracoval a v roce 1919 promoval na doktora chemickych véd. Stal se
asistentem znamého profesor Josefa M. Edera na Grafickém ucebnim a vyzkumném ustavu
ve Vidni. Jeho praci vénujici se barevné fotografii jeho nadfizeni vSak ohodnotili jako
utopickou a neproveditelnou vizi. A z jeho ,,utopie” se stava, bohuzel az za dalSich ¢trnact
let, systém barvotvorného vyvolavani s postupnym a fizenym spektralnim osvétlovanim
jednotlivych vrstev, pifevzaty spole¢nosti Kodak Eastman a nazvany v roce 1938
Kodachrome. Poté byl firmou Eastman Kodak propustén.**®

Zklamany Schinzel se vraci do Opavy a se svym bratrem Ludvikem si vybudoval na
vlastni naklady chemickou laboratof. Podal mnoho patentd, ale zcela bez ohlasu. Pfesto se
stale snazil upoutat pozornost ke svym objeviim a v roce 1935 a 1936 publikoval v mistnim
Casopisu ,,Das Lichtbild“. Teprve tehdy si ho uz jako padesatiletého ¢lovéka v§ima nejen
némecky koncern 1. G. Farben (do néhoz patfila také Agfa, vyrobce Agfacoloru), ktera par
dnli po zvefejnéni Schinzelova clanku ptfekotné ohlaSuje tadu patentd v této oblasti, ale
pravé i Eastman Kodak. Spole¢nost ho zve v prosinci 1936 do amerického Rochestru (tehdy
nejvetsiho koncernového vyzkumného centra na svéte), kde od Schinzela kupuje oproti

piredchozim slibim za minimalni obnos vSech jeho dvacet sedm patentii. Za rok ho opét

118 jan Lauschmann,VZivot a dilo Karla Schinzla. In: Rudolf Skopec (ed.), Symposion Vyvoj a dnesni stav
barevné fotografie. Ceskoslovensky spoleénost pro d&jiny védy a techniky pii CSAV: Praha 1966, str. 7-17.
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potiebuji a Schinzel znovu putuje pfes ocean do Rochestru, aby zde pomohl se zavedenim

svych poznatkli do vyroby druhé verze Kodachromu ve velkém, a stravi tu tfi mésice. ol

Novy postup Kodachrome K-2, uvedeny na trh vroce 1940

, vyZadoval ,,jen*
osmnact krokd béhem postupné fizené reexpozice v kazdé vrstvé zvlast. Zaklad tohoto
technologického procesu zistal v podstaté od té doby stejny. Po prvnim vyvolani v klasické
cernobilé vyvojce se reexpozice ve spodni (azurové) a horni (zluté) vrstvé provadéla
postupné nejprve ze strany podlozky Cervenym, a poté ze strany emulze modrym svétlem.
Azurovou barevnou slozku tvofily kuplery (barvotvorné sloZky) na bézi aromatickych
sloucenin s hydroxylovou skupinou. Jeji umisténi a tudiz i stabilita barviva se vylepSovaly
s kazdym novym procesem. Vzniklo modré indoanilinové barvivo. Zlutou barevnou slozku
pak tvofily derivaty acetoacetanilidu, ze kterych vznikla arylidova zlutd. V prostifedni
(purpurové) vrstvé se pak vyvoldvalo chemicky pomoci terc-butyl amino boranu (redukéni
¢inidlo) s ptisadou obsahujici purpurovou barevnou slozku na bézi heterocyklu (pyrazolon
nebo  pozd¢ji  kumaron), s  naslednym  vyvolanim  pomoci  2-amino-5-
diethylaminohydrochloridu (vyvojka). Kvuli vysoké toxicité tohoto redukéniho ¢inidla se
pteslo na chlorid cinaty. Horni i spodni vrstva se vyvolavaly stejnou chemickou latkou jako
vrstva prostiedni, purpurova pomoci 2-amino-5-diethylaminohydrochloridu. | sloZeni
zpracovatelskych lazni se postupné vyvijelo, a tak byl naptiklad v barevné vyvojce p-
aminofenol tvofici azurovy obraz ve spodni vrstvé nahrazen 2-amino-5-diethyl-aminotoluen
hydrochloridem.*™ | tak byl zpracovatelsky postup velmi sloZity a vyZadoval specialni
laboratorni i strojové vybaveni, chemickou a senzitometrickou kontrolu, stejn¢ jako odborné
Skoleny personal.

Barevna stalost barviv vzniklych kopulaci barevnych slozek a oxida¢nich zplodin z
vyvolavaci latky na druhé generaci filmové suroviny Kodachrome, ktera se vyrabéla od roku

1938, byla zlepSena. VysSi teplota a vysSi relativni vlihkost vzduchu starnuti barviv za

nepiitomnosti svétla neurychlovala v ptipadé Kodachromu tak vyznamné jako u

' Po navratu v breznu 1938 do Opavy se Schinzel jiz nevraci a naopak se odstéhuje do Vidng, odtud se
sté¢huje b&hem valky do Berlina, kde pracuje pro firmu Zeiss-Ikon, pozdé&ji se neptilis Stastné oZeni s podstatné
mladsi Zzenou a odstéhuje do nového bytu v Badenu u Vidné, kde v dtsledku bojovych operaci pfichazi o svoji
knihovnu, zapisky i vybaveni laboratofe. Po valce se vraci do bytu své sestry ve Vidni a chce dokoncit knihu o
barevné fotografii, ale v roce 1951 po mozkové piihodé oslepne a v§emi opustény umira. Jeho védecky ptinos
pro rozvoj barevné fotografie tak dodnes neni pln€¢ zhodnocen a docenén.

118 It was announced in December 1940 by Dr. Mees (3) that the Kodachrome processing procedure was no
longer based upon the controlled diffusion principle, but had adopted the re-exposure of each layer separately
permitting its individual colour development. The sequence of operations might be that described in E.P.
519,419 (Addition to 507,841). The method may be described as differential re-exposure by selective layer-
sensitization.* http://zauberklang.ch/filmcolors/timeline-entry/1277/#/infobox/1277-5
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konkurenéniho Agfacoloru, zalozeném na oxidaci barevnych slozek ukotvenych ve vrstvach.
Uvadi se, ze rychlost degradace barviv Agfacoloru byla az pétindsobnd. Samoziejmé za
predpokladu peclivého laboratorniho zpracovani. Doporuceni vyrobce ale bylo ulozeni
vyvolaného filmu v naprosté tmé, coz s ohledem na to, Ze Kodachrome jako inverzni barevny
original slouzil pfevazné¢ k promitani, mohlo byt problematické. Takze miru dochovani
puvodni barevnosti fotografickych ¢i kinematografickych snimkti Kodachrome, vyrobenych

po roce 1938, do dneSnich dnti, urcuje zejména to, kolikrat byl v projektoru promitnut.

Obrézek &.5:  Digitalizované obrazové pole z 16 mm filmu REPORTAZ O DRAZE GENERALA M. R. STEFANKA z 2.
kvétna 1937 na skeneru DFT Scanity, které je vyrazné barevné degradované, zbarvené do purpurova
[zdroj: Archiv Narodniho muzeum — Miloslav Novék (vyzkum Kodachrome)]

Na Kodachrome byl nato¢en napfiklad Ceskoslovenskym klubem kinoamatéri snimek
zachycujici X. SLET VSESOKOLSKY V PRAZE (1938).'%° Jesté o néco rangj$im prikladem
je film REPORTAZ O DRAZE GENERALA M. R. STEFANIKA (1937), obsahujici vedle
cernobilého pozitivu Kodak také tfi barevné scény ,,ZarieCie“, ,,Dohnany“ a ,,Slavnost
v Plchové®, ktery se podafilo uchovat v archivu Narodniho muzea a ktery se mi podafilo najit
béhem mého vyzkumu. Nejen prvni fotografické, ale snad i kinematografické materialy
Kodachrome u nas byly pfed druhou svétovou valkou zpracovany V tovarni laboratoti Eastman

Kodak v ulici Ve Svabkach v Praze v Libni..

Y9 Rozhovor se Zdeiikem Stuchlikem vedl Miloslav Novdk, emeritnim technologem barevného filmu Filmovych
laboratoii Barrandov, ktery se podilel na zavadéni laboratorniho procesu Kodachrome v Iranu na sklonku
minulého stoleti. (1.10. — 30.11.2016). Praha, shirka Rozhovory.

120 Zacdtky barvy v ceském filmu, c. d.
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Jedna se ziejmé o jeden z prvnich dochovanych filma s barevnymi epizodami na
tiivrstvém materialu jehoz vznik umoznil ¢eskoslovensky ministr zeleznic Rudolf Bechyné,
ktery béhem svého pisobeni zdokumentoval otevieni novou Zelezni¢ni cestu z Lid¢e do
Puchova, dlouhou 28,5 km v kvétnu roku 1937. Uz vroce 1934 vznikl dichromaticky
kratkometrazni dokument PODZIMNI PISEN PRAHY na dva filmové pasy slepené k sobé&
Z obou stran. A o rok pozd¢ji na obdobném principu MARYSA (1935) Josefa Rovenského,
z niz se dochovala v barve uz jen scéna s pestrymi kroji a nékolik zabéri svatby. '

Premiéra béhem mého vyzkumu objeveného zpravodajského filmu o otevieni
¢eskoslovenské zelezni¢ni magistraly se uskutecnila na prezidium ministerstva zeleznic 26.
Kodachrome byl zpocatku urcen spiSe pro zpravodajstvi a amatéry (v roce 1936 rozsifeny o
format 8 mm), zatimco konkuren¢ni Agfacolor se od pocatku orientoval na profesionalni
kinematografii, nebot’” ministr propagandy Josef Goebbels usiloval o to, aby némecky film
dosahl trovn¢ amerického tiibarevného systému Technicolor. Némecka propaganda svij
systém vyuZila hned v nasledujicim roce pro zdznam plavecké soutéze letnich olympijskych
her v Berling, které byly shodou okolnosti poprvé vysilany také televizi*??. Tehdejsi inverzni
Agfacolor byl ale v mnohém technicky nedokonaly. Jeho velkou nevyhodou byla fatalné
nizka citlivost okolo 3 ASA' vice nez pétkrat mén& neZ konkurencni Kodachrome a

desetkrat méné nez Cernobily panchromaticky negativ téhoZ vyrobce, Eastman Kodak'®*,

Poté, co oblibena herecka fisského vudce, Greta Garbo'®

, pred¢asné ukoncila svou
kariéru, si kanclét oblibil nckteré barevné filmy v systému Technicolor jako napiiklad
ZAHRADU ALLAHOVU (1936) ¢ SNEHURKU A SEDM TRPASLIKU (1937). Jeho
ministr propagandy a velmistr uméni Goebbels, jak se sdm nechal titulovat, tak usiloval o
produkci celovecernich hranych barevnych filmt Agfacolor ve formatu 35 mm a systému
negativ-pozitiv, umoznujicim vyrabét némeckému koncernu barevné kopie ve vétSim
mnozstvi, a tak Ccile konkurovat tfibarevnému subtraktivnimu procesu Technicolor,
zavedenému v roce 1935.

O to se ve Wolfen pokusili roce 1939 s prvni generaci negativi a pozitivli

Agfacoloru, zalozenou na témér tricet let starych experimentech Rudolfa Fischera a ovlivnén

12 7acdtky barvy v ceském filmu, c. d.

122 agfacolor. http://en.wikipedia.org/wiki/Agfacolor; Berlin 1936. https://ww.olympic.org/berlin-1936 (12. 9. 2012).
123 Sjegfried Kaufmann, Od prvniho barevného inverzniho filmu k systému Orwochrom. Bild und ton. 3, 1976,
s. 88-93.

124 Motion Picture Photography. A History, 1891-1960, c.d. s. 225.

125 Ve svém alpském sidle v Berghofu si promital Adolf Hitler obvykle po ve&eii americké filmy. Piivodem
Svédska herecka si vsak v Zadném barevném snimku nikdy nezahrala. David Faber, Mnichov. Krize
appeasementu 1938. Praha: Bourdon 2015. s. 44.
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Schinzelovymi pokusy, kdy je barva vytvafena z oxida¢nich zplodin vyvolavaci latky béhem
jejich kopulace s barvotvornymi slozkami v jednotlivych vrstvach a v téZe vyvojce. Tento
princip v8ak zna¢né omezoval moznosti vybéru vhodné barevné komponenty, takze na rozdil
od Kodachrome nemohly byt srovnatelné kvalitni i stabilni. Agfacolor negativ byl posléze
nabizen 35mm surovinou G1 (Gluhlampenlicht) pro zarovkové svétlo a B1 (Bogenlicht) pro
sviceni obloukovymi lampami v ateliéru i denni exteriéry dokonce s citlivosti, blizici se
tehdejSimu Kodachrome. V porovnani se svym inverznim piedchidcem ale vynikal stejné
Spatnou barevnou reprodukci, zpisobenou samovolnou migraci ve vodé rozpustnych barviv
mezi jednotlivymi vrstvami, ¢emuz piedchdzel Kodachrome rozpousténim barevnych slozek
aZ v samotné vyvojce. Némecky vyrobce se tomu od pocatku pokousel nepfilis uspésné
zabranit pfidavanim ur€itych bezbarvych chemikalii, které mély difuzi mezi vrstvami
zabréanit, které kondenzovaly spolu s oxida¢nimi zplodinami vyvojky béhem barvotvorného
vyvolavani, a vytvarely tak obrazy v dil¢ich barvach spolu se stfibrnym obrazem 120 ktery
bylo potieba nasledné vybélit. Po laboratorim zpracovani byl vytvoien barevny obraz
vyvolanych krystalt kovového stiibra.

Navic zejména purpurové, ale 1 azurové barvivo vytvarelo kromé hlavniho zelen¢ho a
cervené¢ho obrazu také vysoké vedlejsi hustoty, které znemoznovaly reprodukci sytych a
Cistych barev. V ptipadé prvniho z nich dosahovala v modré Casti spektra téméf poloviny
hlavni zelené hustoty*?’. Ty zpiisobovaly barevnou nevyrovnanost projevujici se rozladénim
senzitometrickych kiivek jednotlivych barevnych vrstev zvlast' pii vysokych kontrastech. Ve
vysokych jasech byl ¢asty modry zavoj. A i za snizeného kontrastu bylo mozné si naptiklad
na zasnézenych scenériich nebo objektech s pastelovymi barvami povSimnout celkoveho
modrého nadechu vétSich barevnych ploch. Na rozdil od Kodachrome, vynikajiciho
spektralné ¢istymi barvami, Agfacolor neumél reprodukovat nékteré barevné tony jako sytou
modrou ¢i modrozelenou barvu, nebo je znacné zkresloval jako vinovou, vychazejici spise
nahnédle. Celkovou barevnost v porovnani s pomérné tenkym Kodachrome navic nepiiznivé
ovlivitovala 1 pomérné silna a Casto nestejnomérné lita emulze, coz zpusobovalo znaény
rozptyl paprsku pii pruchodu vrstvami za souCasné zmény jejich barevného spektra i
hustotni neklid v ase. Pfitom nejsilngjsi, byla podle dobovych prament'® spodni azurové

vrstva, citliva k ¢ervenym paprskiim (okolo 650 um v negativu), jez ptiléhala k celuloidové

1% E. A. Jofis, Fotografické zpracovani barevnych kinematografickych filmii. Praha: Ceskoslovensky statni
film 1953, s. 5.

" Tamtéz, s. 99.

12 Tamtéz, s. 44.
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nitrocelulézove 130-140 um silné podloZzce (snimaci negativ), nebo triacetatové (pozitiv pro
projekci v kinech)*#.

V pozitivu byla azurova vrstva jesté tlustsi (710 um), nasledovana stiedni purpurovou
vrstvou citlivou pfedevsim k zelenému svétlu (cca 540 pm) a konce zlutou filtracni
mezivrstvu z koloidniho stiibra, oddé€lujici ji od nejtenéi svrchni Zluté vrstvy (cca 400 pm),
citlivé k modrym paprskiim, kterou kryla ochranna vrstvi¢ka zelatiny proti odieni a vzniku
zaryhovani. Spodni azurova vrstva navic musela byt lakovana izolarni vrstvou zelene barvy,
zabranujici rozptylu Cervenych paprskii pii prichodu podlozkou a naslednou solarizaci
odrazem v této barvotvorné vrstvé, ktera by dale posilovala modrozeleny nadech.**

Pro porovnani skutecné tloustky a slozeni materialu Agfacolor a Kodachrome jsem
provedl experiment s materialy, z nichz bylo mozné makroskopickou ¢ast filmu odstranit.
Vzorek Kodachrome tvoftil diapozitiv ze soukromé sbirky (rok vyroby cca: 1977), ktery byl
Caste¢né podexponovan. A na strané druhé originalni negativ Agfacolor G 334 (rok vyroby
cca: 1956). Na obou vzorcich byla provedena stratigrafie a proméfeni pomoci infracervené
spektroskopie v oddé€leni preventivni konzervace Narodniho technickeého muzea. Oba vzorky
byly povrchové analyzovany na FTIR spektrometru Nicolet iN10 technikou makro-
ATR/diamant a ziskana svételna spektra byla porovndna se spektry standardi z riznych
databdzi, jak je schematicky znazornéna na obrazcich na nasledujici strané€. Experimentalné
tak bylo zjisténo, Ze zatimco podlozka starSiho vzorku Agfacoloru se podle ocekavani sklada
z acetatu celulozy, ale o tloust'ce cca 0,129 mm, podloZka fotografického a nové&jsiho snimku
Kodachrome o celkové tloustce cca 0,142 mm je tvoiena z acetdtu celuldézy s piimési
trifenylfosfatu (plastifikator a zpomalova¢ hotfeni) o dil¢i tloustce = 0,009 mm, ktera je
ziejm¢ zdrojem silné fluorescence v ultrafialovém svétle (v zelené Casti spektra). Tyto
informace byly dileZité i pro pozd¢jsi spravné nastaveni filmovych skenera pfi skenovani jiz
zmifiovaného filmu REPORTAZ O DRAZE GENERALA M. R. STEFANIKA i barevnych
standardti Agfacolor, jak o tom bude fe¢ v zavérecné kapitole. Naptiklad skener Scanity od
spolecnosti DFT standardné pocitd s celkovou tloustkou filmu 0,140 mm, ale Ize nastavit i

podlozku s tloustkou 0,070 mm, respektive 0,120 mm (urc¢enou pro archivni filmy na velmi

tenké podloZce typu Ozaphan).

129 Mario Raimondo-Souto, Motion Picture Photography. A History, 1891-1960. s. 209.
30 Fotografické zpracovdni barevnych kinematografickych filmii, c.d., s. 45.
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Obrazek ¢.6:  FTIR spekrum 35mm barevného negativu Agfacolor G 334 ze strany podlozky
[zdroj: Archiv Narodniho muzeum — Miloslav Novak (vyzkum Kodachrome)]

Obrazek ¢. 7. FTIR spekrum inverzniho barevného filmu Kodachrome K-14 ze strany podlozky
[zdroj: Archiv Narodniho muzeum — Miloslav Novak (vyzkum Kodachrome)]

Déle jsem zjistil, Ze barevna vrstva negativu Agfacoloru je tvofena tfemi obdobné
silnymi vrstvami s proménlivymi tloustkami (kolisajicimi od cca 0,004 mm do cca 0,008
mm) o celkové tloustce cca 0,021 mm. Zatimco tloustka fotocitlivé barevné vrstvy
inverzniho Kodachrome je skute¢né celkové vice nez dvojnasobné tenci (cca 0,010 mm)m,
pfiCemz je tvofena tfemi obdobné silnymi vrstvami (cca 0,003 mm) se zlutou filtra¢ni

mezivrstvou (cca 0, 001 mm), ulozenou mezi horni a prostiedni vrstvou.

31 Je tteba viak pripomenout, Ze soutasné moderni barevné negativni materialy Eastman Kodak dosahuji
tloust’eék jednotlivych vrstev kolem 0,001 mm. Za béznou tloust’ku v8ech emulznich vrstev barevného filmu
dohromady byl v 70. letech minulého stoleti povazovan rozmér okolo 0,035 mm, zatimco pro ¢ernobily film
okolo 0,015 az 0,020 mm. The Great Soviet Encyclopedia, 3. vydani. 1979.
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Zajimavé bylo zjisténi, Ze svrchni vrstva Kodachrome byla pokryta lokalné tenkou
vrstvou Zelatiny (cca 0,002 mm). Zatimco v piipadé Agfacoloru se Zzelatina nachazela
lokalné a v rizné tloust’ce jen na vyvolané ¢asti obrazu, mimo vyvolanou ¢ast obrazového
pole pokryvala Zelatina souvisle cely povrch barevné vrstvy.

Oba vzorky byly dale plosné zalisovany do tablety bromidu draselného, a ta pak byla
zalita do polyesterové pryskyfice. Po vytvrzeni byly mikrotony (pii¢né fezy) preparati
pozorovany pod stereomikroskopem Leica M165FC a pod metalografickym mikroskopem
Leica DM2500M.

200 prn

Obrézek ¢.8:  Mikroskopicky snimek pfiéného fezu filmu Agfacolor G 334 mimo barevné okénko
filmu v dopadajicim bilém svétle ze stereomikroskopu Leica M165FC
[zdroj: Archiv Narodniho muzeum - Miloslav Novak (vyzkum Kodachrome)]
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0,007 mm

0,007 mm

Obrézek ¢.9:  Detail mikroskopického snimku pii¢ného fezu filmu Agfacolor G 334
z metalografického mikroskopu v dopadajicim ultrafialovém svétle
v zelené Casti spektra s pieexponovanym snimkem s vysokym kontrastem
[zdroj: Archiv Narodniho muzeum - MgA. Miloslav Novak, DiS., (vyzkum Kodachrome)]

0,002 mm

0,001 mm

Obrézek ¢. 10: Detail mikroskopického snimku pfi¢ného fezu filmu Kodachrome K-14
z metalografického mikroskopu v dopadajicim ultrafialovém svétle
v zelené Casti spektra s pfeexponovanym snimkem s vysokym kontrastem
[zdroj: Archiv Narodniho muzeum — MgA. Miloslav Novak, DiS., (vyzkum Kodachrome)]
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V ptipadé Agfacoloru negativu byly jednotlivé tfi barevné vrstvy méné spektralné
selektivni nez u pozitivu, a tak rozdilnd charakteristika piekryvajicich spekter negativu
umoznovala na kopiich pro kina docilit syt&jsiho obrazu, ale zejména pii delSim osvitu za cenu
mensi ¢istoty a piesnosti barev. TakZe snimani vyZadovalo piesnou expozice i mensi kontrast
v predmétu snimku. ¥,

Od zaii roku 1939 se zaCaly na Agfacolor negativ natiet prvni reklamni a
dokumentérni snimky, ale ministr propagandy stale touzil po barevnych celovecencich
velkofilmech, a tak zacal jeSté téhoz roku vznikat prvni némecky hrany plnobarevny film
ZENY JSOU PRECE LEPSI DIPLOMATE (1941)'*, jehoz 60 tisic metrii objednala
producni spolecnost UFA (Universum Film AG) za téméf puldruhého milionu fisskych
marek. Nataceni ale bylo prodluzovano po vice nez dva roky kvuli opakujicim se
technickym problémlim s nepfijatelnou barevnosti, které se podafilo vyfesit az v roce 1941
zavedenim druhé verze Agfacoloru B2 pro denni a umélé i G2 pro zarovkové osvétleni™.
Takze mnoho scén muselo byt pretoceno. Lepsiho barevného podani negativu bylo dosazeno
wprodlouzenim alifatického Fetézce molekul barevnych slozZek, které se pak v koloidnim
prostredi Zelatiny mohly jen velmi omezené pohybovat i difundovat (proto se nazyvaji

zakotvené)'*>«

. Novy Agfacolor negativ mél kromé toho vyssi citlivost pro umélé svétlo,
které bylo dosaZeno predchozi senzibilaci barviv &asticemi rhodanidu zlatného™®. Jeho
pomérne vysokd strmost se pohybovala v pomémée velkém rozmezi, coz znemoziiovalo
proces standardizovat. V systému Agfacolor naptiklad vznikly snimky Veita Harlana
KOLBERG (1945), nebo jiz o tfi roky difive DIE GOLDENE STADT (1942), nataCeny
dokonce v prazsky ateliérech. V prazskych laboratofich v§ak bylo mozné vyvolat Agfacolor
aZ od prosince roku 1944. U nas tak byly laboratorné zpracovany prvni dva sovétské barevné
filmy natadené jesté na valeéné zasoby Agfacoloru jako KAMENNY KVITEK (1945) ¢&i
VYBAVA S MONOGRAMY (1947). Za povsimnuti stoji v této souvislosti i esky
dokumentarni film NAVRAT PRESIDENTA DR. EDVARDA BENESE DO PRAHY
(1945). K rozsifeni druhé generace negativu Agfacolor vSak doSlo az s koncem druhé

sveétove valky, kdy byl uveden na trh také pozitivni material tfeti generace B3 a G3.

32 F otografické zpracovdani barevnych kinematografickych filmii, c.d. s. 45.

133 Adam Trcala. Agfacolor na Barrandoveé 1941-1945. Bakalatska prace, Brno: FF MUNI 2012. s. 17.

134 Gert Koshofer, 50 Jahre moderne Farbfotografie. Die Farbfilme des Weltmarktes von 1936 bis 1986. In:
MFM, 1988, ¢. 5, s. 216-217; 259-260; s. 306-307. http://zauberklang.ch/filmcolors/timeline-
entry/1425/#/infobox/1425-1 (7. 5. 2017).

" DRA. Stuchlik. s. 184.

136 Tabelle 3: Kine-farbnegativfilme von Agfa Wolfen 1939-1964. www.filmportal.de/sites/default/files/Kine-
Farbnegativfilme.pdf (7. 5. 2017).
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Ale Spatné barevné i zvukové podani soucasné zavedeného pozitivniho materiélu
Agfacolor typ 3 to nemohlo pfili§ zleps$it, dokud zamezeni priniku modrého svétla pies
horni Zlutou vrstvu do stfedni purpurové i posledni azurové zajistovala mezivrstva zlutého
jemné rozptyleného, koloidniho stfibra, ktera byla v pozitivu vzdy hustsi nez v negativu. A
byla zdrojem nezadouciho barevného zavoje pii zpracovani filmu. Jeji vybéleni totiz
znemoznovalo dostatecn¢ kvalitni zvukovou reprodukci, takze vyzadovalo specialni
techniku, pfi které se nanasSela bélici pasta oddélené na obrazovou ¢ast, coz vyrazné
sniZzovalo zvyseni rychlosti zpracovani.

Ostrost 1 barevné podani se sice podafilo pon¢kud eliminovat s Agfacolor pozitivem
typu 4, ktery ale ten stale pouzival mezi horni Zlutou a stfedni purpurovou vrstvou stejnou
filtra¢ni mezivrstvu. K uvedeni typu 4 na trh doslo ale az po druhé svétové valce v naprosto
jiné situaci, kterou s sebou pfineslo obsazeni zavodu ve vychodonémeckém Wolfenu
v dubnu 1945 nejprve americkou®®, a posléze sovétskou armadou. Sovétsky svaz ziidil
zavislou vychodonémeckou spoleénost, jez produkovala barevny film zpocatku piedevs§im
pro vlastni trh a jejichZ vétSina pracovniki i s technikou byla nucena vycestovat na Ukrajinu,
kde zacala budovat tovarnu na vlastni barevny film (proddvany pozdé¢ji pod znackou
Sovcolor). Zvukovéa stopa tehdy byla vyvolavana pomoci ¢asteéného béleni v celé ploSe
obrazu, to ale zna¢né sniZovalo sytost pestrych barev.

Resenim tohoto problému se zabyvaly uZ v roce 1947 a 1948 i filmové laboratofe na
Barrandové a Ustav technické optiky Ceského vysokého uéeni technického v Praze. Sérif testtl
pod vedenim Dr. Miroslava Jahody, pozdé&jsiho dlouholetého feditele VUZORT, byl ovéfen
zpusob, ktery do praxe predtim v laboratofich zavedl jiz dr. Bohumil Kréhn. Ten dokazoval,
ze Gplnym ponechavanim podkladového stiibra v obrazu dochazi nejen k vyraznému zlepsSeni
reprodukovatelnosti zvuku, ale i k urcitému zlepSeni sladéni barevnosti senzitometrickych
charakteristik jednotlivych vrstev proto, Ze se tim sniZuje pfili§ vysoky kontrast, jenz Casto
zpusoboval dokonce jejich zkiizeni. Kopie Agfacolor i Orwocolor i poté mély v obraze i po
opusteni této praxe urcité mnozstvi zbytkého kovového stifbra, ™.

Jiny zpusob uplatiioval v oblasti barevného filmu respektovany kameraman Jan
Stallich, ktery mé¢l u nas prvni zkuSenost s natdi¢enim na Agfacolor naptiklad jako druhy

kameraman rakouského filmu VIDENSKA DEVCATA (1949) sreZisérem Vladimirem

B7po I1. svétové vélce byly zpristupnény viechny patenty a tak informace z vjvojového oddéleni vyrobniho zavodu
ve Wolfenu rozsifeni vyroby a zpracovani barevného tiivrstvého materialu po celém svéte. Materialy jako
Konishiroku a Fujicolor (Japonsko), Ansco Color (USA), Ferraniacolor (Italie), vylepSeny Gevacolor (Belgie) a
samozejme i Sovcolor (Sovétsky svaz), ale vysadni postaveni Eastmancoloru to po dlouhou dobu neohrozilo.

38 Zépis z 76. schiize plena FITES ze dne 28. 1. 1953. NFA, FITES, R9-BII-3P-8K. Hl43eni o postupu
vyzkumnych praci 1977 a 1948 ze dne 20. 5. 1948. VVyzkumny Gstav mechaniky a optiky CVUT v Praze.
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Borskym, autorem prvniho &eského celoveterniho plnobarevného filmu JAN ROHAC
Z DUBE (1949). Stallich byl zvykly negativ Agfacolor piedbézné piedsvétlovat davkou
bilého svétla pfimo v kamete do té miry, ze ,,zvySil citlivost v paté kiivky, Ze zéerndni obrazu
mélo po vyvolani zavoj az 0,5*.** Predsvétlovani uzival Stallich pfi nataceni filmu STARCI
NA CHMELU (1964), ¢imz chtél ostatnim tvircim dokdzat, Ze umi natacet cinemaskopické
filmy i na pomérné malo kvalitni filmovou surovinu Agfacolor s niz§im rozlisenim.

Prvni experimenty s barevnym Agfacolorem v regionu visegradskych zemi, vedle
nataceni némeckych filmu v barrandovskych ateliérech, provedl mad’arsky kameraman Géza
Radvanyi ve filmu BESZELO KOMTOS (1941), obsahujici zhruba 10 minut exteriérovych

barevnych scén, film vSak musel byt vyvolan v Berling. Agfacolor nebyl v mad’arskych

laboratofich vyvolavan, a to minimalné do pocatku 50. let.

p— -

Obrazek ¢. 11: Filmové laboratoi'e Maygaar Filmlabor v Budapesti na historickém a sou¢asném snimku.
[zdroj: 50 EV INNOVACIO - Magyar Filmlabor. Budapest: Magyar Filmlabor 2015, s. 24-25]

Antal Volkmayer, tehdejsi feditel mad’arskych filmovych laboratoii Szivarvéany, ve
svych pamétech'®® vzpoming, Ze po druhé svétové valce panoval velky nedostatek filmové
suroviny, takze napiiklad prvni mad’arsky barevny film 1. KVETNA 1949 (1949) byl nato¢en
a vykopirovan na zabaveny barevny Agfacolor negativ a pozitiv paSovan z Rumunska, ale
paserdk byl polapen a drahocenny poklad byl predin laboratori-****. A tak byl k natadeni

, o o XA .. , . 142
prvnich filmt v Mad’arsku tésné po druhé svétové valce uzit barevny negativ Gevacolor T

139 Rozhovor s Miroslavem Urbanem vedl Miloslav Novak, 4. 9. 2012. Praha, shirka Rozhovory.

10 Antal Volkmayer: Adalékok a magyar filmtechnolégia torténetéhez. Lejegyezte: Gaal LaszI6 1962. MNFA
kézirattar, Ké 167/8, 29. Cit. dle Eszter Fazekas, Az egyik arc bibor, a mdsik penészzéld. Az elsé magyar
szinesfilm, a Ludas Matyi 98%-ban eltiint szineinek restaurdldsdrol.
http://www.filmkultura.hu/regi/2004/articles/essays/ludasfazek.hu.html (8. 5. 2017).

M Tamtéz.

Y2 T = Tageslichtfilm (senzibilovany pro denni svétlo s teplotou chromati¢nosti okolo 5500 az 5600 K; toto
oznaCovani pouzival pfedev§im vyrobci v zapadni Evropé jako Agfacolor v Leverkusenu a Gevaert v Morstelu,
zatimco v ptipadé suroviny Agfacolor vyrabéné ve vychodnonémeckém Wolfen pfevazovalo oznaleni B =
Bogenlicht jako pro studiové osvétleni obloukovych lamp bliZici se tymz hodnotam). K = Kunstlichtfilm
(senzibilovany pro umélé Zarovkové svétlo s teplotou chromati¢nosti 3100 az 3200 K podle typu B nebo C;
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651, vyrabény v belgickéem Mortselu. Byl to experimentalni, nizkocitlivy material,
senzibilovany jen ve verzi pro umg¢lé svétlo s citlivosti pro denni svétlo jen 8 ASA/ISO™,
Nebyl plnobarevny, ale s pievladajicim sépiovym az jasn¢ zlutym nadechem a velice
kontrastni, ¢emuz se muselo podfizovat i jednotné sviceni, kostymy, dekorace a make-up
hercti, jak o tom svéd¢i i zkuSenosti s digitdlnim restaurovadnim prvnich barevnych
madarskych filmi, jak se o tom jest¢ zminim Vv druhé kapitole. Jen obtizn¢ se ho datilo
barevné vyrovnavat pii kopirovani z negativu na pozitiv. Navic z davodu kolisavé tloustky
materialu mé&l pomémé vysoky hustotni neklid, zpisobujici ,,dychani® barev v ¢ase.™

ReSeni problému se zvukem ale pfinesl v roce 1952 aZ pozitiv Agfacolor typ 5, ktery
meél jiz rozpustné zluté filtra¢ni barvivo v horni vrstvé emulze tvotrené tartrazinem, jez bylo
mozné béhem laboratorniho procesu pomérné snadno vyloucit. Umoziioval znovuvyvolani
zvukové stopy Stockem, jimz byla na film pomémé pracné nandsena pastdzni vyvojka
Vv laboratotich. Oba tyto pozitivni materialy v3ak ,,mély stiredni gradient od 2,4 do 2,5 ve viech
vrstvach a hodily se pro barevné negativni filmy s prismérnou hodnotou strmosti G = 0,70 az
0,75°, které nebyly maskované. V pivodni dokumentaci z archivu Wolfen se uvéadi jako
nominalni strmost pro pozitiv typu 5 hodnota 2,3.

S pocatkem roku 1954 doSlo k ekonomickému osamostatnéni vychodonémeckého
podniku ve Wolfenu od Sovétského svazu a na trh byla uvedena tieti generace barevného
negativu Agfacolor B333 a G334 tentokrate jiz na nehoilavé podloZzce. Material mél zhruba
Ctyfikrat vysSi citlivost diky specialni senzibilaci zelené vrstvy a vylepSenou reprodukci
modré barvy posunutim jejiho absorpéniho maxima do viditelné oblasti. V archivni
dokumentaci vyrobce z Wolfenu se uvadi jako nominalni strmost pro pozitiv typu 5 hodnota
2,3 s tim, ze nejcitlivéj$i méla byt zluta vrstva reagujici na modré svétlo.

S postupnym zavadénim modernich barevnych negativnich materiala s jednou nebo
vice maskami, kterymi dochazelo ke sniZovani vedlejSich hustot barviv v jednotlivych
vrstvach, se ukézala i potfeba vyvinout pozitivni material se strmé&j§i charakteristikou.
K tomu doslo v roce 1955, kdy zacal byt po piechodnou dobu nabizen pozitiv Agfacolor typ
6 se stiednim gradientem 3,0 ve vSech vrstvach, ale na principu typu 4. A o necely rok

pozdgji typ 7, ktery umoziioval znovuvyvolani zvukové stopy jako typ 5. Navic méla sedma

toto oznaCovani pouzivali opét predevsim vyrobci v zapadni Evropé, zatimco vychodnonémécka tovarna ve
Wolfenu oznac¢ovala své materialy senzibilované pro umélé svétlo G = Glihlampenlichtfilm). U =
Universalfilm (univerzalni, upraveny pro nataceni na dennim nebo umélém svétle s teplotou chromati¢nosti
mezi 3800 K a 4200 K beznutnosti pouziti konverzniho filtru).

%3 Jednotka citlivosti fotografické nebo kinematografické suroviny podle mezinarodni normy 1SO.

144 Eszter Fazekas, Az egyik arc bibor, a mdsik penészzold. Az elsé magyar szinesfilm, a Ludas Matyi 98%-ban eltiint
szineinek restauralasarol. http://www.filmkultura.hu/reqi/2004/articles/essays/ludasfazek.hu.html (8. 5. 2017).
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verze pozitivu citlivost posunutou k modrému svétlu kK o néco vysSim vinovym délkam,
strm¢&j$i gradaci 1 sniZzeny zévoj, coz rovnéz zlepSovalo barevnou reprodukci. V ptivodni
dokumentaci z archivu Wolfen se uvadi jako nominalni strmost pro pozitiv typu 7 hodnota
3,0 s tim, Ze nejcitlivéjsi méla byt azurova vrstva citliva k ¢ervenému svétlu.

Mezi prvni dva polské celovecerni hrané filmy, nasnimané na Agfacolor, tak patii az
v 50. letech snimky PRZYGODA NA MARIENSZTACIE (1954) a PIATKA Z ULICY
BARSKIEJ (1954). Vsechny barevné polské celovecerni i kratkometrazni filmy byly az do
roku 1965 realizované na Agfacoloru nebo Sovcoloru.**°

V kvétnu 1963 potom byl uveden novy barevny negativ ctvrté generace s oznacenim

B432, ktery se jiz vyrabél pouze se senzibilaci pro denni svétlo a pii nataCeni pii umélém
osvétleni bylo nutné pouzivat konverzni filtr. Velkou vyhodou tohoto materidlu byla delSi
ptimkova ¢ast senzitometrickych charakteristik, ¢imz doslo k rozsifeni expozi¢niho rozsahu,
vylepSeni gradaénich moznosti a umoznilo to novy negativ vyvoldvat v ur¢itém rozsahu na
vys$i nebo niZsi strmost, aniz by se porusil soubéh tii charakteristik. V rozsahu strmosti 0,50
az 0,90 mély zlstat charakteristiky vzajemné rovnobézné, coz délalo z B432 pomérné
univerzalni material, nebot’ tim byla dana moznost kopirovat jej na strmé&j$i pozitiv typ 7 a
jindy na méné strmy pozitiv typu 5. Toho se vyuzivalo zejména pifi kombinaci se star$i
generaci negativu B333 a G334. Novy negativ byl také v porovnani s piedchozim typem
tvrzeny a mél i zna¢né vylepSenou antihala¢ni vrstvu vyuzitim koloidniho st¥ibra misto zadni
zelené snimatelné vrstvy, ale to jiz neSlo pouZzit v kameie s prihledem pies negativ jako
ptedtim. Toto nové feseni piispelo k lepsi spektralni reprodukci: ,,Tmavomodré barvy nejsou
podavany ve ztmavélych barvdch a £luté barvy neztrdceji tolik na sytosti.**™*

Po roce 1964 do$lo k prejmenovani vychodonémeckého Agfacoloru na Orwocolor
s novym oznacenim pozitivu PC 7 misto typ 7 a barevného negativu NC1 misto B432, ktery se
vyrab¢l pifiblizné az do roku 1972, kdy byl vetejnosti pfedstaven novy a tentokrat jiz maskovany
barevny negativn NC 3. Pozitiv Orwocolor PC 7 se pro svou univerzalnost udrzel

v kinematografii nékolik desitek let v podstat¢ az do ukonceni vyroby barevného filmu ve

15 Hubertus Pietrzok — Herbert Kreibich, Novy zlepseny barevny positivni film Orwocolor PC9, s. 72 . In:
Filmova technika. Sbornik védeckotechnickych informaci. Ro¢. 9/1970, & 9-10. Praha: USR CSF 1970. s. 67.
148 Jerzy Eisler, Przygoda na Mariensztacie. s. 56-58. http://polskal918-89.pl/pdf/przygoda-na-mariensztacie-
film,1554.pdf. (7. 5. 2017).

47 Alfred Clever, Negativni film Agfaoclor typ 432. In: Filmova technika 3/1964 &.1,s. 50-54.

Y8 1 pies ¢asto tradovany mytus, Ze k tomu dolo proto, Ze vyrobni podnik ve Wolfenu prohral soudni spor o
licenci s Agfou ze zapadonémeckého Leverkusenu, je pravdé blize skuteénost, Ze si v roce 1956 rozdélily obé
strany své obchodni teritoria s vyjimkou Francie a Jugoslavie, které sdilely, protoze se obavaly, aby sviij narok
na obchodni znacku nezacal vykonavat Sovétsky svaz. Ta mélo platit az do roku 1964. ProtozZe se vSak na
zapadonémecky trh ¢asto dostavaly i produkty vychodonémecké Agfy, nakonec, k obnoveni oboustranné
dohody nedoslo, hrozilo soudni jednani a vychodonémecky podnik nakonec sam ustoupil, nebot’ na zachovani
znacky netrval.
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Wolfenu v 90. letech minulého stoleti. Vyvojati ve Wolfenu se také pomérné dlouhou dobu
snazili uplatit v praxi jejich prvni barevny pozitiv s pfevracenym poradim vrstvem jako mély
tehdy v podstaté jiz vSechny konkuren¢ni pozitivni materialy, aby purpurova citliva k viditelné
casti spektra (podilejici se nejvice na obrysové ostrosti) byla umisténa nahote. Ackoliv byl tento
typ pozitivu pod obchodni znackou PC 9 poprvé uveden na trh jiz poc¢atkem 70. let minulé¢ho

stoleti, nebyl pro svou kolisavou barevnou kvalitu i hustotni neklid nikdy v praxi pfijat.
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Obrézek ¢. 12: Tovarna na vyrobu filmové surovina Orwo ve Wolfen
[zdroj: Jim Cooper, 2004, Wikipedia.org]

Vyvoj jednotlivych barevnych kinematografickych negativii, inverznich filmd a
pozitivlh vyrabénych ve vychodonémeckém Wolfenu u Bitterfeldu (Lipsko) laboratornich
vyvolavacich procest a kopirovacich zafizeni a technologii, pouZivanych v Ceskoslovensku,

nazorné ukazuje piehlednd casova osa na nésledujicim obrazku.
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Laboratorni proces Kopirowanf Inverzni proces Negativni proces Megativ Pozitiv Duplikat
1936 Kopirka kontakini, krokova, ch
AGFACOLOR AGFACOLOR
1939 Agfacolor 1 {barevnd viwojka TSS, proces negatv) B1110IN Typ 1
Agfacolor (proces inverzni) Inverznifilm (nemaskovany) {llasicke pofad] vrstev)
1941 AGFACOLOR - B111DIN BZ13DIN
M 11DIN
1945 Agfacolor 1 {barevna vyvojka TSS, proces poziliv)
Kopirka kontakinl, krokova B213DIN Typ3
barevna, subtraktivni
1947
Typd
1948
1949 Duplikaéni film
Ty AGFACOLOR-DCH
1952
Kopirka kontakini, krokowa, £b, Debrie Tipra
1953
1954 Konirka kontakini, krokovs, Megativni film B 333 (T) Negativni
barevnd, sLblraktivnl FP G241 333 (T) Negativnl  film G334 (K)
(subtraktivni, 130 Gar/mm) flm G334 () 156DIN
15 DIN
1955 Ty 6
1956 Inverzni-kopirovaci Typ7
film UD 1
1083 Negalivn| film Megativn film
Typ 432 (K) Typ 432(B)
16 DIN 160IN
1964
Orwn 11 (NC 1, barsvnd vivojka 11722, proces negatiy)  ORWOCOLOR-  ORWOODLOR-NC1-GM  CRWOCOLOR - CRWOCOLOR
Orwo 7162 [PC 5/79, barevna vjvojke, proces pozili)  UT 2 (T), UK2 NTAM, N g NCT-GM PCB FCY
. h . (nemaskovan )
Kapirka kontakinf, krokova,
subtr s pneurn pfiflakem FP CZ2x42
Orwo 9165 [ wvoka (7, barewnd 17/T-22, proces inverzni) Orwocolor -
Irverzni ilm
UT13, 15,17 T)
Crwo 9188 (&b wyvojka (7, barevna 17/T-22, proces inverzni) 131517 DINGM
Orwa PC (DC 6 — neinverzni pra DP i DN) Orwocolor—
Orwo DC2 (DC 2 - inverzni) inverzni film Orwocolor - Orwocolor -
1985 LKA8 (1) pozitivn film inverzni—
Kopirka pribésng BRH"C” 18 DIN POT7_ duplika&ni film
{adifivni, 90 Sar/mm) vylepSeny lyp ocz
19868
Cryocolor—
duplika&ni film
1969 Orwoco[or— DoB
pozitivni flm
PCO-
(pfevracend
pofadi vrstev)
1972
Crwo 5189 (NC 3, barewna wivoka 18/T-22, proces negativ
OriolLk3 9166 €b w\quaOTj berevna 1§N-2, proca;m\rgznﬂ ‘Cﬂ)\zvg?gnol\%rr; Crwocolor — Orwecalor—
Orwo LF11 9185 £h vivoka 07, barewna 18T-22, proces inverzni) regativnl fim negativnifilm
UK3 () NG 3 () N3 (K
19 DIN 19DIN 18DIN
1973 Orwochrom—
kopiravacifilm
1974
1975 Orwo 7182 [PC 12, PC 13) Orwoodlor -
pozitivni film
PC12/13-
1977
1980
Tabulka ¢. 2:  Barevné kinematografické materialy vyrobené ve Wolfenu u Lipska (Némecko)
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Vratime-li se k dobé testovani suroviny Agfacolor v podminkach pravé znarodnéné

kinematografie u nas v Ceskoslovensku, tak za pozornost stoji experiment'*°

provedeny uz
zminovanym Dr. Miroslavem Jahodou. Ten ve své studii vypocetl a experimentalné ovéfil
také maxima tfi hlavnich a cinitele Sesti vedlejSich hustot obou srovnavanych pozitivnich
materialtt s tim vysledkem, Ze se piiblizné¢ shoduji az podstatné vyssi vedlejsi hustotou
barviva pro azurovou vrstvu.Ten v letech 1948 aZz 1952 dolozil, Ze barevné filmy snimané
na nemaskovany negativ obrazu Agfacolor B2 a G2 lze pro zachovani maximalni
reprodukéni kompatibility a soubéZznosti jednotlivych barevnych vrstev celého systému
negativ — pozitiv kopirovat jen na tehdejsi pozitivni material Agfacolor typ 3, respektive typ
4. Pti vykopirovani na pozitivni material Gevacolor tehdejsi vyroby, at’ jiz typu pro denni ¢i
umélé svétlo, pak dochazi k vyraznému rozladéni a dokonce zkiizeni jednotlivych barevnych
vrstev. Jahoda ve své stézejni praci uvadi: ,,Sladénou reprodukci poskytuje pouze proces
Agfacolor — Agfacolor. Proces Agfacolor — Gevacolor (pro oba typy pozitivniho materialu)
je mepouzitelny jak pro svou vysokohou vyslednou strmost, tak pro vzdjemné rozladeni
strmosti.™® A to proto, Ze spektra barviv obou pozitivii jsou znaéné rozdilna, oba se i
celkovou strmosti pii standardnim zpracovani a také hloubkovy efekt jako mira provolani je
u obou pozitivi rizny (u Gevacoloru se uplatiuje vyraznéji).

Tento postulat uplatnime v zavéreéné kapitole pii hledani autentické digitalni
barevnosti Vlacilova filmu POSADKA NA STITE (1956), kde si ukaZeme, Ze i v ramci
systému jednoho vyrobce negativ — pozitiv dochdzi k obdobnym problémim a nelinearnim
zavislostem, jaké popsal Dr. Jahoda v oblasti fotochemické, ale v oboru digitalizace. A ty
lze efektivné potlacovat béhem digitalniho restaurovani jen s nejvét§imi obtizemi. Pozitiv
jiného typu Agfacolor s odliSnou strmosti ma jinou spektralni odezvu nez typu pozitivu, na
n¢jz byla vytvorena vzorova kopie z barevného negativu. I proto je tak dalezité o dob¢ a
typu materialu digitalné restaurovaného filmu zjistit maximum informaci zejména s ohledem
k pozitivni kopii, pouzivane k referenci a zpisobu jejiho skenovani pokud mozno tymz
zpusobem a na témze zafizeni jako bude digitalizovan originalni negativ.

Pro nézornost uvadime nize srovnani vjemu barevnych rozdilti obrazi ze tfech
pozitivnich kopii pomoci metody hodnoceni barevnych rozdilai CIE DE 2000,
vykopirovanych v riizné dobé z filmu STRIBRNY VITR (1954) reZiséra Véclava Kriky a
kameramana Ferdinanda Pecenky, nato¢eného na barevny negativ Agfacolor G2 a B2, jehoz

typ se podafilo identifikovat z tohoto ptelomového obdobi diky tomu, Ze Slo o materiél

%9 Miroslav Jahoda, Barevna senzitometrie. (zpracoval Eduard Bures). Sbornik praci VUZORT, ¢. 1, 1965.
150 ™
Tamtéz.
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s nitrocelul6zovou podloZkou. Tato metoda hodnoceni obrazu respektuje vlastnosti lidskeho
vizualniho systému (human visual system) a je vypoctena jako primérna pro vSechny

obrazové body snimku v celé plose obrazu™®.

Hodnotici stupnice subjektivné pozorovatelnych barevnych rozdila

Kategorie Rozlisitelna diference AE
1 nepozorovatelny AE*00 < 0.5
2 témér nepozorovatelny 0.5<AE*00<3.7
3 znatelny 3.7<AE*00<6.8
4 vyrazny 6.8 < AE*00<12.6
5 velky 12.6 < AE*00

Tabulka 6. 3:  Porovnani pozorovatelnych barevnych rozdilii na 35mm pozitivnich kopiich filmu STRIBRNY VITR (1954)
[zdroj: Miloslav Novék a kol., Doktorska pfednaska na FAMU, 15. 2. 2019]

Obrazek ¢. 13:  Porovnani pozorovatelnych barevnych rozdili na 35mm pozitivnich kopiich filmu STRIBRNY VTR (1954)
Agfacolor Typ 5 (1956, VLEVO) — Orwocolor PC 7 (1976, UPROSTRED) — Agfa-Gevaertr CP10 (2001, VPRAVO).
[zdroj: Miloslav Novék a kol., Riga: Archiving 2017]

51 Karel Fliegel a kol.,MoZnosti objektivniho posuzovani optimalizované shody restaurované digitalni kopie
(DRA) s filmovou referentni projekei. Hodnotici expertni skupiny, historicky vznik, vyvoj, zapovézeni a nutné
znovuzrozeni. In: Marek Jicha — Jaromir Sofr (eds.), Zivy film. Praha: Lepton Studio 2016. s. 227-219.
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Agfacolor PC7 vs. Orwocolor PC7 Orwocolor PC7 vs. Agfa-Gevaert CP10 Agfacolor PC7 vs. Agfacolor PC7

AEq = 9,2 AEg = 13,5 AEg = 8.5

Tabulka ¢. 4:  Porovnani primérnych pozorovatelnych barevnych rozdilti na pozitivnich kopiich filmu STRIBRNY VITR (1954)
[zdroj: Miloslav Novak a kol., Riga: Archiving 2017]

Uvedené srovnani potvrzuje zminénou hypotézu i Dr. Jahody postulat, kdyz rozdil
mezi dvéma podobnymi typy barevné pozitivni suroviny Agfacolor typ 5 a Orwcolor typ 7
vykazuje rozdily, které jsou ze subjektivniho hlediska vyrazné az velké.

Ikl SRNKA

TS

JRESRNKA

Obrazek ¢. 14:  Porovnani srovnani 35mm pozitivnich kopii filmu STRIBRNY VITR (1954)
Agfacolor Typ 5 (1956, VLEVO) — Orwocolor PC 7 (1976, UPROSTRED) — Agfa-Gevaertr CP10 (2001, VPRAVO).
[zdroj: Miloslav Novak a kol., Riga: Archiving 2017]

64



1.5 SHRNUTI

Na vzniku a vyvoji pamétovych instituci jsem se pokusil ukéazat v technickych,
estetickych i etickych souvislostech jejich proménujici se vztah k pojmum jako original
nebo kopie v Sirsich geografickych i uméleckych souvislostech. Sou¢asné jsem upozornil na
zlomovy okamzik, v némz se kinematografiec nachazi a jaky vyznam ma Vv jeji transformaci
filmova surovina, kterou by dnes mohl n€kdo jako tfeba tvilirci a archivafi na mezinarodnim
kongresu FIAF v Barceloné v roce 2013 povazovat jiz za ,,ohrozeny druh®, ktery by bylo
potieba chranit. V této souvislosti se nabizi otdzka, zda by nebylo vhodné ve spole¢ném
z4jmu archivaii a tvarcl ze zemi tzv. byvalého vychodniho bloku obdobné pozadat
UNESCO o zapis alespon barevné suroviny Agfacolor-Orwocolor do seznamu kulturniho
dédictvi, kdyz si uvédomime, Zze v tomto seznamu je napiiklad za na$i zemi zapsano jiz
loutkafstvi, jizda krali na Slovacku, anebo nedavno také barveni indigem a potisk textilii na
modrou latku s bilymi vzory*®2.

V predchozich kapitolach jsme také popsali objem i charakter audiovizualniho
dédictvi ve svété i v naSem regionu, a upozornili na ekonomické naklady, které si jeho
digitalizace vyzada. Seznamili jsme se s jednotlivymi pamétovymi institucemi pecujicimi o
kinematografické dédictvi v CR, na Slovensku, v Polsku a v Madarsku, které tvofi
visegradsky region. Pfitom jsme se blize vénovali barevnému filmu tzv. Orworegionu a
poukdzali na jeho historicky vyvoj na dvou reprezentativnich ptikladech barevné filmové
suroviny, vyskytujici se ve stiedoevropskych pamétovych institucich: Agfacolor-Orwocolor
a Kodachrome. Dal$i pozornost jsme soustfedili na blizSi analyzu technickych vlastnosti
barevné vychodonémecké suroviny Agfacolor-Orwocolor, nebot’ mnozstvi filmi na ni
zaznamenanych neni ani v celoevropském méfitku zdaleka zanedbatelné a piitom jejich
ochrana, restaurovani, ale i zpfistupfiovani predstavuji s ohledem na technologické 1 tvarci
zvlastnosti jeho vyroby i zpracovani ziejmé nejvétsi riziko, s nimz se budeme v budoucnu
setkavat. | proto, Ze dosud chybi dostatek konkrétnich informaci a navazujiciho vyzkumu,
ktery by se jedine¢nosti a dil¢im typim této barevné suroviny vénoval a dokazal je vyuZit
pro autentickou interpretaci jeho obrazu v digitalni éfe. Na jednotlivych piikladech jsme se
pokusili zodpovédét otazku, jak se proménovala péce o filmové dédictvi v historii, jak
ovlivnil ukonceni vyroby filmové suroviny a konverze analogové kinematografie do

digitalni jednotlivé Cinnosti a funkce pamétovych instituci ve svété i v tzv. Orworegionu.

Y2 UNESCO ocenilo modrotisk. Pripsalo ho na seznam nehmotného dédictvi. Denik.cz. 28. 11. 2018.
https://www.denik.cz/ekonomika/unesco-ocenilo-modrotisk-pripsalo-ho-na-seznam-nehmotneho-dedictvi-
20181128.html (cit. 28. 11. 2018).

65


https://www.denik.cz/ekonomika/unesco-ocenilo-modrotisk-pripsalo-ho-na-seznam-nehmotneho-dedictvi-20181128.html
https://www.denik.cz/ekonomika/unesco-ocenilo-modrotisk-pripsalo-ho-na-seznam-nehmotneho-dedictvi-20181128.html

Z vyse teCeného vyplyva, ze sttedoevropské filmové archivy museji dnes plnit vice funkci
nez v minulosti, rostou pozadavky na odbornost jejich zaméstnanct i technické vybaveni a
nem¢ély by byt proto vnimany jen jako skladisté filmt nebo kluby jejich sbératelti. Jednou
z ¢innosti, ktera v souvislosti s digitalizaci archivim bezpochyby pfibyla je pozadavek
zptistupniovat archivy v digitalni podobé nejen v kinech, ale v televizi, videodistribuci na
optickych nosi¢ich zaznamu (DVD-Video, Blu-ray-Video) a nejnovéji i na internetu, coz je
piedevsim pozadavek divakil. Z toho vyplyva 1 potieba tyto digitalizované filmy dlouhodobé
archivovat v datové, bezztratové a nekddované podobé pro budouci generace. DalSi novou
¢innosti, ktera vzbuzuje nejvétsi naroky a v nékterych zemich, snad zvlasté téch
sttedoevropskych, 1 rozpaky, je bezpochyby restaurovani. To jiz pfevdzné samostatné
nevykonavaji pro archivy fotochemické laboratote jako v minulosti, ale s rozsifenim palety
moznosti digitalniho restaurovani pod supervizi anebo dokonce ve vlastni rezii ho provadéji
samotné filmové archivy. Informace, které jsem v této kapitole shroméazdil, srovnal i
analyzoval 0 nasem regionu, pamétovych institucich zde pusobicich i filmech zde
v minulosti vyrobenych budou cennym nastrojem pro zobrazeni autentické barevnosti
v zavéreCné Ctvrté kapitole této prace. Tam se uplatni pfedevsim to, co zde bylo uvedeno o
historickych a technickych souvislostech vzniku a vyvoje nejen barevné suroviny a jejiho
zpracovani se zaméfenim na Agfacolor-Orwocolor. Predtim vsak v nasledujici druhé
kapitole zaméfim svou pozornost na pocatky digitalizace filmového dédictvi ve svété i
v naSem regionu a ukazi na obecnych trendech i konkrétnich pfikladech kladné i sporné

momenty celého procesu v jednotlivych zemich.
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2  DIGITALIZACE CESKE KINEMATOGRAFIE V KONTEXTU STREDOEVROPSKEM

2.1 TRADICNI CINNOSTI A NOVE METODY PECE O FILMOVE DEDICTVi V SOUCASNOSTI

Spoleénym znakem kinematografického dédictvi v postkomunistickych zemich dnes
neni jen organizacni povaha zestatnéné kinematografie, eliminujici vyznam soukromych
produkci pifi shromazd’ovani a archivaci dél, protoze vyrobcem prevazné vétSiny téchto filmt
zde byl po druhé svétové valce stat, nebo spole¢na technologie a filmova surovina Agfacolor-
Orwocolor, prednostné vyuzivana ve vSech téchto zemich zrozhodnuti Rady vzajemné

153 zalozené v roce 1949 Ale i z toho vyplyvajici stavajici

hospodaiské pomoci (RVHP)
podoba autorského prava a prav souvisejicich.'*® Ta narodnim pamétovym institucim ve valné
vetsSin€ zemi a v zavislosti na zplisobu provedeni privatizace zestatnéného filmu na pocatku 90.
letech minulého stoleti umoziuje zejména ptimy vykon prav vyrobce audiovizualnich dél,
kterd trvaji podle jednotné unijni autorskopravni Upravy padesat let od jejich prvniho uvedeni
nebo vyroby. Zatimco ve Spojenych statech americkych, ale i evropskych statech, kde
kinematografie nebyla zestatnéna, byla zahajena digitalizace diive neZ v naSem regionu a
probihda postupnéji na mnoha urovnich, nebot’ bylo v ekonomickém zajmu soukromych
producentu digitalizovat snimky ve spolupraci s narodnimi filmovymi archivy co nejrychleji a
vco nejvyssi kvalité, aby je mohly opét exploatovat na digitdlnim trhu a digitalizaci jiz
nemusely pozdéji znovu opakovat z diivodu nerespektovani technickych standardii.

Za prvni kompletné¢ digitaln¢ zrestaurovany film ve svété se povazuje Disneyho
SNEHURKA A SEDM TRPASLIKU (1937), jehoZ zpracovani umoznil v roce 1993 rozvoj
vypocetnich technologii (CGI), vyuzitych pfedtim u naro¢nych trikovych filml jako
TERMINATOR 2: DEN ZUCTOVANT (1991) Jamese Camerona a JURSKY PARK (1992)
Stevena Spielberga, které postupné pohasinani materiality filmu, spocCivajici v

neoddélitelnosti kinematografického dila a jeho nosice, vlastné odstartovaly. Disneyho

153 A praisky prrevrat byl podnétem, pro americky kongres, aby od 1. brezna 1948 zastavil docasné veskery vyvoz

do zemi sovétského bloku.... Byl vypracovan prvni seznam 182 druhii zbozi strategické povahy, na néz byl uvalen
zékaz vyvozu do vychodniho bloku.* Osudné spojenectvi, Jaroslav Sedivy. Praha: Mladé fronta 2015, s. 270.

154 piiblizng od poloviny 50. let 20. stoleti se zataly setkavat na konferencich technici z jednotlivych obort i zemi
a vyménovat si mezi sebou zkusenosti. Jejich tradice byla obnovena kratce v 60. letech. Cilem téchto setkani bylo
i ptispét k rozhodnuti, kde se ktery druh filmové techniky bude vyrabét a kam se bude dovazet. Rozhovor s Jifim
Folvarénym, c.d.

155 Naptiklad v CR je prevazna vétsina origindlnich nosi&i Seskych audiovizualnich d&l, vyrobenych po nabyti
ucinnosti Dekretu presidenta republiky ¢. 50/1945 Sb., o opatienich v oblasti filmu, dnes jiz ulozena v Narodnim
filmovém archivu. Dekret presidenta republiky ¢. 50/1945 Sb. vyslovné uvadi, Ze se zde za filmy maji na mysli
kinematograficka dila ,,osvétlovand* (tedy filmy, které vznikly po 28. 8. 1945 ve znarodnénych filmovych ateliérech,
nebo pozdgji v rimei organizace Ceskoslovenského statniho filmu) a Ze se nevztahuje na dila vytvorend ,,v ramci
Ministerstva narodni obrany a na film amatérsky“. Adéla Faladova — Miloslav Novak, Multimedialni obsahy ve
vzdélavani z hlediska autorského prava. Praha: MSMT — MKCR 2018. s. 158.
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studio vsak nedigitalizovalo ptvodni tfi 35mm cCernobilé filmové vytazky v systému
Technicolor, ale ultrafany, na nichZz bylo jednotlivych 119 550 policek animované
SNEHURKY nakresleno™®. Jejich naskenovani a digitalni restaurovani prob&hlo ve 4K
rozliSeni (4096 x 3072) ve studiu Cinesite, Burbank v Kalifornii, na skeneru spole¢nosti
Eastman Kodak, kterda se zasadila jiz o dva roky diive o digitalizaci a zrestaurovani
stereofonniho zvuku u jiného Disneyho filmu FANTASIA (1940). Tyto zkuSenosti
umoznily spolecnosti uvést na trh tzv. Cineon System, ktery spojoval kinematograficky
skener, postprodukéni pracovni stanici a rekordér, umozitujici zpétny zapis dat na film™’,
takze i digitalné restaurovana SNEHURKA mohla byt navracena zpét na 35mm filmovou
kopii. Systém Cineon, ocenény za technickou inovaci také Oscarem od americké akademie a
posléze piejaty vSemi ostatnimi vyrobci kinematografickych skenert, postprodukcénich
aplikaci 1 datarekordérti zavedl i format pro ukladdni naskenovanych souborti dat v
logaritmickém formétu .cin®®® se specifickym kédovanim optickych hustot Printing Density
v kazdém ze tfech barevnych kanali. To umoznovalo kalibraci senzoru skeneru podle
charakteristické propustnosti barviv ve vrstvach tehdejSiho typického pozitivniho materialu
Eastman Kodak, a tak emulovat senzitometrickou kontrolu pouzivanou v systému negativ-
pozitiv ve fotochemickych laboratofich.

V roce 1992 zahgjila svou Cinnost i laboratof L'Tmmagine Ritrovata v Bologni . Nejprve
fotochemickym restaurovanim, v roce 1996 své portfolium rozsitila o digitalni restaurovani
zvuku a v roce 2005 o digitalizaci a digitalni restaurovani filmového obrazu. Kone¢né o dva
roky pozd¢ji usporadala prvni rocnik Letni filmové skoly FIAF, Film Restoration School, pro
ziskani kompetenci nejen pii fotochemickém restaurovani, ale i v digitalni oblasti®®. Letni
filmova kola FIAF byla poprvé ve vychodnim Berling uspoiadana jiz v roce 1973, Tradice
promitani restaurovanych filmi se datuje v Bologni od roku 1986, navazujici pfirozené na zrod
tzv. nové filmové historie, ktera hledala oporu v primarnich pramenech a promitani archivnich
kopii a pro kterou se stalo klicové sympozium o rané kinematografii, usporadané¢ FIAF

v anglickém Brightonu, uz v roce 1978.

156 Barry Fox, Technology: Hi ho, hi ho, let’s clean up Snow White. New Scientist, 3. 7. 1993.
https://www.newscientist.com/article/mg13918803-400-technology-hi-ho-hi-ho-lets-clean-up-snow-white (cit.
5.5.2017)

57 Glenn Kennel, Digital Film Scannin and Recording: The Technology and Praktice. In: SMPTE Journal,
March 1994, ro¢. 103, ¢. 3, s. 174-181.

158 A.1. Cineon Film Format. Arri Compation to Digital Intermediate.
http://dicomp.arri.de/digital/digital_systems/DIcompanion/apa.html (cit. 8. 5. 2017)

9 Interview with Davide Pozzi, director, L’Immagine Ritrovata.
http://www.kinema.uwaterloo.ca/article.php?id=569&feature (cit. 8. 5. 2017)

%0 FIAF Timeline. http://www.fiafnet.org/pages/History/FIAF-
Timeline.html?PHPSESSID=0qrs22pmkl0gg0m8dm4r33da61 (cit. 8. 5. 2017)
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Poslednich pétadvacet let probihajici konverze tradi¢ni, analogové kinematografie do
digitalni tedy vyznamné ovlivnilo nejen nové vznikajici filmy, ale i ¢innosti provadéné
filmovymi nejen americkymi studii, filmovymi archivy, muzei, knihovnami a filmotékami.
Tim, jak se postupné transformovala kinematografie, se proménovaly i funkce pamétovych
instituci pecujicich o filmové dédictvi, kdyz se od prvotni funkce sbhirat a chranit
kinematograficka dila, postupné rozsifoval rejstiik jejich ¢innosti s tim, jak se emancipovalo
filmové archivnictvi jako védecké disciplina. Na vyznamu postupné ziskavalo systémové
tiidéni a popis jednotlivych zaznamu (katalogizace) i zkvalitnéni zabezpeceni hmotnych
substrat, prodluzujici jim Zivotnost za optimalnich archiva¢nich podminek vhodnych pro
dlouhodobé uchovéni preservace) a vrcholici prvni vinou duplikace hoflavych nejen
Cernobilych, ale i barevnych celuloidovych (nitratovych) negativii na pozitivni kopie
s triacetatovou podlozZkou v 50. a 60. letech ¢asto i na nekvalitni ¢ernobilé materialy Orwo,
kterou nasledovalo naptiklad v Madarsku ,.pdleni origindlnich filmii v ohbi Dunaje.*®
Kazdou dalsi generaci kopie se samoziejmé ztraci kvalita obrazu i zvuku, pfi kopirovani
barevnych prudce hoflavych negativii na Cernobilé kopie je pak nenavratné ztracena i
puvodni podoba filmu. Pies pfibyvajici rekonstrukce ptivodnich verzi némych filmi v 60. a
70. letech'®® a7 k rozvoji fotochemického restaurovani v 70. a 80. letech®®, kterému
postupné zacalo konkurovat s pocinajici digitalizaci kinematografie i restaurovani
digitalni na sklonku minulého stoleti. A brzy prokazalo své vyhody, zvlast u starSich
barevnych materialti, jejichz barevné vrstvy degradovaly kazdd rozdiln€é ve svétlech,
stfednich optickych hustotach i stinech®®. Tyto vady Ize vyrovnat pomoci fotochemickych
procesti jen velmi obtizné pomoci pomérné rizikového fotochemického zesilovani ¢i
zeslabovéani barviv v jednotlivych vrstvach ¢i slozitého fotooptického systemu kopirovani
pomoci tzv. kontramasek, barevnych kompenza¢nich filtrii a barevnych vytazka na tiech

ernobilych pasech.'®® Zvlast kdyz vétsina vyrobei barevného filmu filmovou surovinu jiz

161 A Filmarchivum. Budapest: MNFA 2009. s. 48.

162 N&rodni filmovy archiv v Praze naptiklad uvadi jako svou prvni rekonstrukci filmu historické drama
SVATY VACLAV (1929) Jana Kollara, probihajici za jeho spolutidasti. In: Restaurovani.
http://nfa.cz/cz/sbirky/pece-o-shirky/restaurovani/ (cit 8. 5. 2017)

163 Fotochemické restaurovani ve smyslu renovace, tj. provadéni laboratornich praci na mechanicky
poskozenych kopiich (napf. obnova podlozky ,,zaprsené“ mnozstvim malych rysek a ryh, lakovani svrchni
zelatinové vrstvy) se provadélo jiz od druhé dekady minulého stoleti, jak 1ze dolozit i reklamami na tyto
innosti v dobovych Gasopisech. Jan Ledecky, Virdzovani a ténovani némych filmii. Poznamky z prednasky na
Filmové a televizni fakult¢ Akademie muzickych uméni v Praze, 24. 4 . 2015.

184 pokud jsou jednotlivé jednotlivé barevné vrstvy jen riizné citlivé a tedy nejsou sladéné, je mozné napravit
barevné vady pomoci filtrace. V pfipadé ¢asté&jsiho pfipadu degradace barviv zkiizenim senzitometrickych
kiivek jde vSak o vady béznymi postupy neodstranitelné.

165 Mezi dvé zakladni metody patii tzv. Flashed Dupe mask Method a efektivn&jsi i slozit&jsi Dupe Mask
Method pro barevné filmy se ztratou i pies 50% pavodni optické hustoty té které z barevnych vrstev. C.
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nevyrabi. Nékteré filmové archivy jako napf. Cinemateca Portuguesa, provadéji fotooptické
tradiéni restaurovani uZ od roku 1988'°°. V piipads visegradského regionu se s
Cernobilymi vytazky pokousSel v 90. letech experimentovat i madarsky filmovy archiv
vV mistnich filmovych laboratofich pravé v pfipadé¢ témét uplné vybledlych prvnich
barevnych filml, nasmimanych na Gevacolor, ale mira komplikovanosti a finan¢nich
nakladi ho pfiméla k prvnim pokustim s restaurovanim digitélnim167.

S postupnym ukoncenim natdceni i1 uvadéni filml na kinematografické suroviné a
nastupem digitalni éry vSak vyznam narodniho filmového dédictvi spiSe narGsta, protoze tim
vzrusta potieba tyto filmové materialy 1épe poznat, abychom je mohli kvalitné a rychleji
digitalizovat i restaurovat. Rovnéz proto, Ze jedna zavedena a funkéni technologic se
pirestava pouzivat. A nova, digitalni jest¢ neni dokonala ani provéfend. To plati zejména o
dlouhodobém a bezpeéném uchovani kinematografickych dé¢l, jejich trvale udrZitelné
archivaci. Pravé proto, ze analogovy zaznam na filmovou surovinu je stale povazovan za
nejen bezpen&jsi, ale i nasobné levng&jsi*® technologii zaznamu pro uchovani informaci, ne?
je ta digitalni, vazana obvykle na média s magnetickym nebo magneto-optickym zaznamem,

jak zajimavym zptisobem ukazuje i nasledujici tabulka.

Médium Druh zaznamu Pfiklad Husto’;a LB | PEIEREDTE
[bity/cm2] [roky]
Kéamen mechanicky petroglyf 0,01 kB 10.000
Pergamen mechanicky Desatero, hebrejsky 0,1kB 2.000
Papir mechanicky Gutenbergova bible 10 kB 500
Film chemicko-opticky 35mm Eastman Kodak 10 MB 100
Disky magneto-opticky pevny disk 1000 GB 10

Tabulka ¢. 5. Srovnani trvanlivosti (permanence) a informaéni kapacity nosi¢t zaznamu
[upraveno podle: Richard Wright, Preserving Moving Pictures and Sound. DPC Technology Watch 2012,
¢. 12 (March). http:/dx.doi.org/10.7207/twr12-01, s. 14

Vedle fotochemické ¢i fotolytické degradace barviv jsou tu v3ak i dalSi problémy, které

dlouhodobou archivaci filmovych i fotografickych zaznamu ohrozuji. Dulezité jsou vcasné

Bradley Hunt, Corrective Reproduction of Faded Color Motion Picture Prints. In: SMPTE Journal, July 1981,
ro¢. 90, €. 7, s. 591-596.

166 Restauratorska spolecnost Cineric v New Yorku provadi fotochemické restaurovani barevnych filmi
pomoci separatnich ¢ernobilych vytazka pro americké i zahrani¢ni archivy a studia jiz od roku 1982. Tato
technologie vychézi z tradi¢niho amerického barevného systému Technicolor. Cineric Portugal.
http://195.22.8.69/~cineric/?page_id=11 (5. 6. 2017)

187 Eszter Fazekas, Az egyik arc bibor, a mésik penészzold. Az elsé magyar szinesfilm, a Ludas Matyi 98%-ban elt{int
szineinek restauralasarol. http://www.filmkultura.hu/regi/2004/articles/essays/ludasfazek.hu.html (cit. 8. 3. 2017)

1% The Digital Dilemma: Strategic Issues in Archiving and Accessing Digital Motion Picture Materials. Los
Angeles: The Science and Technology Council of the Academy of Motion Picture Arts and Sciences 2007.

70


http://dx.doi.org/10.7207/twr12-01
http://195.22.8.69/~cineric/?page_id=11
http://www.filmkultura.hu/regi/2004/articles/essays/ludasfazek.hu.html

zjisténi a identifikace druhu problému. Napiiklad pro jiz diive zmiflované poskozeni filmové
podlozky triacetatové se pro vylouceni rozpadu acetatové podlozky filmu tzv. octovym

syndromem pouzivé indikacnich papirki, tzv. A-D strips (Image Permanence Institute)®®

, Jez
jsou ukazatelem mnozstvi vypari kyseliny octové. Ty se po uloZeni v uzavieném obalu spolu
s filmem po nékolik hodin (délka je zavisla na teplot¢) v ptipadé ohrozeni filmového materidlu
zacnou zbarvovat pres azurovou (stupeil 1) do zelena (stupen 2), a v krajnim piipad¢ az do
zluté (stupen 3). Mezi dalSi problémy patii, kromé riznych tvarovych a geometrickych poruch
filmového pasu jako je podélné i pticné zvInéni, smrsténi ¢i ztrata pruznosti, bezesporu také
biologicka degradace. Ta je zvlasté nebezpecna u barevnych tiivrstvych materialti pravé proto,
Ze v Cernobilém filmu maji krystalky kovového stiibra pfirozené antiseptické vlastnosti a
napadana je pouze zelatina, piipadné podlozka na bazi acetat ¢i nitrati celuldzy, zatimco u
filmu, kde se tvoii organické barviva, jsou podminky pro rust plisni vyhodné&jsi. A (¢inné
antifungicidni prostiedky, at’ jiz s u¢inky biocidnimi (zpasobujici trvalé usmrceni plisni) nebo
jen biostatickymi ucinky (pokles ristové aktivity), mohou byt stejné jako dalsi chemické nebo
i fyzikalni metody (ozafovani) pro tiivrstvé barevné materialy nebezpeéné minimalné v tom,
ze zpusobuji degradaci barviv v jednotlivych vrstvach. Noveéjsi protiplisnové roztoky jiz maji
mensi vliv na degradaci barviv v kinematografickych nosi¢ich.

Mikroorganismy jako plisné, bakterie a viry mohou poskodit nejen uchovavané predméty,
ale také piedstavuji riziko pro zdravi lidi, ktei jsou s nimi v kontaktu.'”® Nedostate¢na cirkulace
vzduchu a nestejnomérna teplota riznych povrchii v depozitarich vytvari mikroklima, kde se mtize
kondenzovat voda. Takova mista jsou vhodna pro rist mikroorganismi. Ze zkusenosti z filmovych
laboratofi vyplyva, ze plného zaplisnéni lze za optimalnich vegeta¢nich podminek (pfi teploté =
28°C a relativni vlhkosti @ = 75%) doséhnout jiz po 3 tydnech inkubace. Tento odhad odpovida 1
udajim obsazenym Vv mezinarodni normé 1SO 18934:2011 Imaging materials — Multiple media
archives — Storage environment, predepisujicim spravné ulozeni obrazovych zaznamt na riiznych
archivnich nosicich. V kapitole ¢. 4.4 normy je uvedeno, ze v piipad¢ ulozeni filmu pti doporucené
relativni vlhkosti vzduchu @ = 30% az 50% kolisani relativni vlhkosti v uvedeném rozmezi + 20%
neni kriticke, pokud neni relativni vlihkost vzduchu vyssi. V normé se ale upozoriiuje na akceleraci
Skodlivych jevu a ristu plisni v piipadé, Ze film neni uloZen v plastové nebo kovové krabici, ale v
krabici kartdnové. Jak se uvadi v tabulce €. 3 uvedené normy, archivni 35mm film zméni svijj stav

pii absorpci vlhkosti z vnéjsiho prostiedi v pripad¢ jeho ulozeni v kovové krabici oproti plastové

1%9 Image Permanence Institute, A-D Strips. https:/Avww.imagepermanenceinstitute.org/webfm_send/309 (27. 12. 2016)
170 Sofia Borrego, Paola Lavin, Ivette Perdomo, Sandra Gémez de Saravia, and Patricia Guiamet,
Determination of Indoor Air Quality in Archives and Biodeterioration of the Documentary Heritage, ISRN
Microbiology, vol. 2012, (cit. 8. 3. 2017)
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vice nez tiikrat rychleji, zatimco v ptipadé jeho ulozeni v kartonové krabici oproti plastové vice
nez Ctyficetkrat rychleji. K Uplné absorpci  vihkosti i vpfipadé filmu ulozeného
V uzaviené kartonové krabici pii zméné okolni relativni vlhkosti z ® =20 % RH na ® = 50 % RH
dojde podle uvedené normy jiz za cca Sest dnti, pii polovicnim zvyseni vlhkosti ® = 35 % RH
dokonce jiz za tfi dny. V piipadé uzaviené, le¢ nikoliv zapeceténé plastové krabice ale az za vice
nez osm mésicu, respektive Ctyfi mésice).

Optimalni podminky pro dlouhodobou archivaci kinematografickych materiala
obsahuje niZze uvedena tabulka, vychazejici zjiz zminované mezinarodni normy ISO.
V kazdém piipadé je dilezité v depozitafich a dalSich mistnostech pro dlouhodobé
uchovavani filmovych a fotografickych materialti nepiekracovat 50 % relativni vlhkosti a
udrzovat niz$i teplotu. Podle mezindrodni normy je tfeba vyvarovat se kolisani teplot
v dennich cyklech o vice nez + 2 °C a £ 5 % RH, coZ je obtiZzné udrZet i v klimatizovanych

depozitatich s ohledem na sezonni vlivy.

RH % Max.
Typ podlozky Druh zaznamu temperature
Min. Max. °c
Celuloid ¢ernobily obraz 20 30 18
20 50 2
Cernobily obraz 20 40 5
Triacetat 20 30 /
celulozy 20 50 10
barevny obraz 20 40 -3
20 30 2
¢ernobily obraz 20 50 21
20 50 -10
barevny obraz 20 40 -3
Polyetylentereftalat 20 30 2
15 50 11
zvukovy zaznam 15 30 17
15 20 23

Tabulka ¢..6:  Doporucena teplota a relativni vihkost pro dlouhodobou archivaci kinematografickych materialt
dle druhu zaznamu a typu podlozky
[zdroj: mezinarodni norma ISO 18934:2011, Imaging materidle — Multiple media archives — Storage
environment. Tabulka €. 2 — Long-term storage conditions]

Nejbéznéjs$imi druhy plisni v interiérech depozitai a archivii jsou plisné rodu
Aspergillus, Penicillium, Mucor, Rhizopus, Epicoccum a Alternaria, ale i Stemphylium,

Scopulariopsis, Cladosporium, nebo Trichoderma. Ve vzduchu jsou obsazeny spory plisni,
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jejichz velikost se pohybuje od 0,2 do 2 um.*"

Jejich kvantita zavisi na klimatu, ro¢ni dobé,
klimatizaci a prasnosti uvniti budovy. 172 Syou roli zde hraje 1 samoziejmé Cistota ovzdusi,
proto je vhodné restauratorské laboratofe vybavit klimatiza¢nimi jednotkami s mikrofiltry
impregnovanymi aktivnim uhlim. Spory plisni dokaZou piezit ve vegetativnim stavu i
nékolik let a ¢ekat na pfiznivé podminky pro vykli¢eni mycelia. N&které jako Penicillium
dokdZou byt aktivni i pii nizkych teplotach. Nejcastéjsim rodtim plisni Aspergillus a
Penicillium ve filmovych a fotografickych archivech svéd¢i kromé toho i nizsi hladina
svétla.'™ Ve studii Narodniho filmového archivu v Londyn&'™ se uvadi, Ze &m jsou filmové
materidly starSi, tim vice vody do sebe absorbuji a riziko kontaminace vzrasta. Filmy
s triacetatovou podloZzkou absorbuji vodu vice nez filmy na podloZce polyeesterove.
Viditelné dusledky pfitomnosti aktivnich metabolizujicich plisni jsou rtuzné. Na povrchu
materialll se objevuji napiiklad metabolity v podobé tecek ¢i tercikti. Déle plisné mohou
zapticinit degradaci jednoho ¢i vice ze slozek fotocitlivych materiala.

Emulzi kinematografickych filmu a fotografii na plastové podlozce tvoii fotocitlivé
Castice a také zelatina. Ta predstavuje potravu pro plisn€¢, které dokazou penetrovat
fotocitlivou vrstvou a narusovat obraz.'”® Retézcem enzymatickych reakei dokazou plisng
vyextrahovat ze Zelatiny jim potiebny uhlik a dusik.*’® Podlozky filmu a fotografii mohou
byt také substratem pro mikroorganismy. Potencionalnim substratem pro plisné mohou byt u
filmt na papirové podloZce celuldza a filma na nitrocelulézové Ci acetatové podlozce také
zméekcovadla. Jakékoli necistoty v podobé¢ prachu, zbytkii adheziv ¢i mastnoty zvysuji riziko

177 Pro zjisténi kontaminace prostor je nejjednodussim testem

biologického napadeni filmu.
umisténi Petriho misky s agarem. Po sedimentaci spor a jejich potencionalniho vykli¢eni 1ze
piiblizn¢ odhadnout miru rizika. Pro kvantitativni analyzu je mozné vyuzit

sofistikovanéjsich piistrojt, kdy lze z odbéru urcitého mnozstvi vzduchu piimo vypocitat

171 Bertrand Lavédrine, A Guide to the Preventive Conservation of Photograph Collections. 1. vydani. Getty
Conservation Institute 2003.

172 yladimir Opéla, Fungal and bacterial attack on motion picture film. In: Georgie Boston (ed.), Archiving the
audio-visual heritage. John Technical Symposium. Session 5. Ottawa: Canadian Museum of Civilization:
2010, s. 144.

% Tamtéz, s. 143.

% Norman S. Allen — Michele S. Edge — J. H. Appleyard — T. S. Jewitt — C.V Horie — D. Francis,
Degradation of historic cellulose triacetate cinematographic film: the vinegar syndrome. In: Polymer
Degradation and Stability, 1987, ro¢. 19, €. 3. s. 379-387.

Y5 Pri vyssich stadiich napadeni tvori vidkna plisni terciky (shluky), které po jejich odstranéni Ize pFi projekci
pozorovat jako svétlejsi mista (zmeny hustoty u cernobilych filmii a barevného podani u barevnych kopii).
Pokud ovsem emulze neni v misté napadenti jiz tak poskozena, Ze se béhem procesu i pres predtvrzovaci
postupy, odplavi.” Zdenek Stuchlik, Odplisiiovini kinematografickych filmui. Rukopis. Praha 2016. s. 1-7.

176 A Guide to the Preventive Conservation of Photograph Collections, c.d.

7 Miguel Lourenco — Jose Paulo Sampaio, Microbial Deterioration of Gelatin Emulsion Photographs: A case
study. Topics in Photographic Preservation, 2007, ro¢. 12, s. 19-34. http://resources.conservation-
us.org/pmgtopics/2007-volume-twelve/12_06_Lourenco.pdf (cit. 1. 10. 2016)
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miru kontaminace. Pfesné limity nejsou dané, ale napiiklad v Casto citované knize AIR
QUALITY se udava relativng nekontaminovany prostor pod 100 CFU/m? (jednotek tvoficich
kolonie na kubicky metr)!"®, p¥icemz vzduch v exteriéru obsahuje 1000 — 10 000 CFU/m®

Metod odstranéni plisni je n¢kolik. Patfi mezi né mechanické oc¢isténi, nebo u€inné;si
a intenzivngj$i dezinfekce jako metoda odstranéni zivych mikroorganismi, kdezto sterilizace
je odstranéni nejen zivych zarodkt mikroorganismi, ale i jejich spor. Za nejinvazivngjsi,
avSak nejucinn€j$i metodu byva povazovana ve stiedoevropskych filmovych archivech
antifungicialni impregnace. Zadna z metod pochopitelnd material neochrani stoprocentnd
pred dalsi moznou kontaminaci, kdyz se material vrati do nevhodnych podminek. Pokud je
mikrobialni aktivita vyhodnocena jako Zadna ¢i minimalni, ve fotografickych archivech se
k intenzivni dezinfekci zpravidla nepfistupuje, aby se material zbyte¢né nevystavoval
chemickym vliviim. Naptiklad Nérodni archiv doporuc¢uje mechanické oSetfeni materialu,
nebo jeho lokalni oSetfeni za pomoci denaturovaného benzinu, nebo 96 % etanolu.*"

Az pokud je prokdzana aktivita plisni, zvazuje se dezinfekce. Tu lze provadét
metodami fyzikalnimi, nebo chemickymi. Mezi fyzikalni patii rizné formy ozareni (zareni
gamma®® ¢&i ultrafialovym svélem, piipadng lokalni laserem), coZ pro fotografické a
kinematografické materidly neni vétSinou vhodné. Jsou proto volena chemickd cinidla,
nejcastéji jsou materialy vystaveny pusobeni jejich par. Dezinfekce pomoci par ethylenoxidu
neni doporucovana pro nitraty celuldzy, formaldehyd zase neni vhodny kvili neptfiznivym
¢inkéim na Zelatinu.'®! Dle nedavné studie Vysoké $koly chemicko-technologické v Praze
vychazi jako nejvhodnéjsi metoda na materialy se Zelatinou pouZit pary butanolu.'® Obecné
maji dezinfek¢ni metody i sva negativa, nejvétsim je toxicita pro ¢lovéka. Pro dezinfekci
ethylenoxidem je tieba specializovanych laboratoii a piisnd bezpecnostni pravidla. Je také
tteba mit na paméti, ze ethylenoxid z papirovych materialli vyt€ékava mnohem rychleji nez
z materiala plastovych.'®® V n&kterych zemich je ethylenoxid dokonce zakazan, napiiklad ve
Spojenych statech, kde pfistupuji ke kontaminaci plisni preventivné a dezinfekci vétSinou
neprovadeji. Zasazeny material se mechanicky ocisti a uloZi se do takovych podminek, které

piipadny rist plisni neumozni. Riziko plisni a nevratného posSkozeni filmi nevhodnym

178 Thad Godish, Air Quality. Lewis Publishers 1991.

19 Bronislava Bacilkové, Mikrobidini kontaminace prostiedi vybranych archivnich a knihovnich depozitari.
In: Metodika hodnoceni vlivu kvality ovzdusi na knihovni a archivni fondy. Praha: Narodni knihovna CR,
2015, s. 14-17.

180 Tuto metodu pouZivé v poslednich desetiletich napiiklad Ceska televize.

181 A Guide to the Preventive Conservation of Photograph Collections, c.d.

182 K atefina Tom3ova — Michal Durovi¢ — Klara Dréabkova, The effect of disinfection methods on the stability of
photographic gelatin. Polymer Degradation Stability [Online] 2016, ro¢. 129.
https:/Aww.deepdyve.com/lp/elsevier/the-effect-of-disinfection-methods-on-the-stability-of-photographic-cvT8mW8DDa
183 A Guide to the Preventive Conservation of Photograph Collections, c.d.
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uskladnénim nelze podcenovat, a jen bezpe¢né uchovany film ¢i fotografie, které nejsou
mikrobialn¢ kontaminovanémohou byt na profesiondlni pracovi§té piipustény a
digitalizovany. Tento pfistup nékteré stiedoevropské archivy jako napiiklad ten slovensky
proto disledné dodrzuji.

Antifugicidni impregnace, pouzivana filmovymi archivy s Géinkem dezinfekénim a
naslednym stabiliza¢nim s preventivni slozkou jako je ochrana, zvySuje odolnost materialu
proti infikovani plisnémi i jinymi mikroorganismy i v piipadé, ze je jim film vystaven.
Filmové archivy stfedni Evropy ji vyuZivaji Casto, ale fotografické archivy a muzeaji téméft
nepouzivaji s ohledem na jeji rizikové faktory®*. Impregnace je pro &ernobilé filmy téméF
vzdy bezpe€na, zatimco u barevnych materiald dochazelo podle zkuSenosti ve Filmovych
laboratotfich Barrandov V prvopocatcich jejiho experimentalniho zavadéni od roku 1975
k celkové barevné degradaci obrazu rozkladem barviv, nejvice pak purpurového (zvlasté u

barevné pozitivni kopie Orwocolor PC 7).'®

Nicmén¢ mezi lety 1993 az 1994 byly
zkouseny nové ptipravky a periodicky byly proméfovany jejich optické hustoty s tim
vysledkem, Ze jako neju¢inngj§i a zaroven  pro lidské zdravi i filmové materidly
bylo to, Ze se mohl pouzivat jak pro Cernobilé, tak barevné materidly zaroven. V piipadé
mikrobiologického napadeni vétsiho mnozstvi filmu je tato metoda také velice vyhodna svou
rychlosti a u¢innosti, kterou posiluje pro filmovy material ptirozené prani v lazni a miize byt
v takovych piipadech vhodnym piedstupném 1 nutnosti pfed imerznim kopirovanim

originalnich negativii na moderni barevné duplika¢ni materidly na krokové kontaktni kopirce

tak, jako toho vyuziva Slovensky filmovy tstav ve Filmovych laboratofich ve Zlinég.

2.2 KONVERZE FOTOCHEMICKE KINEMATOGRAFIE DO DIGITALNi

Pfeména tradi¢niho fotochemického filmu do digitalniho, ktera v Evropé vrcholila

184 Napiiklad restauratorské oddéleni Narodniho archivu CR antifungicialni penetraci materialéi nepouziva a odmita
jako ptili§ invazivni feSeni, kdezto sttedoevropské archivy véetné Narodniho filmového archivu v Praze, polského
oblastniho filmového archivu v Katovicich i Slovenského filmového ustavu tento postup hojné vyuzivaji ve
Filmovych laboratofich ve Zling (dfive na Barrandové), nebot’ byl vyvinut pravé v Ceskoslovensku.

185 Ve spolupréaci Miloslava Jandy z VVSCHT v Praze s Filmovymi laboratofemi na Barrandové, Néarodnim filmovym
archivem, Lékai'skou fakultou dne$ni Masarykovy univerzity v Brné€ a Univerzitou Karlovou bylo v roce 1975
vytipovano pét fungicidtl, z nichZ v provozu zacal byt testovan ,,organokov bis(tri-n-butylcinoxid), vyrabeny ve
vodné alkoholickém roztoku pod obchodnim nazvem Lastanox Q. Byl sice Ui€inny, ale toxicky a bezpecny jen pro
Cernobilé materidly. Dalsi z piipravki pentachlorfenolat sodny byl pro barevné materily jiz vyrazné bezpe¢n&jsi,
nicméné stale toxicky. Do provozu byly obé technologie nasazeny od roku 1977 na dvou upravenych vyvolavacich
strojich nejprve v laboratofich na Barrandové a po narustu objemu pozadavkl na detaSovaném prazském pracovisti
v ulici V Jamé 1. Odplisiiovani kinematografickych filmii, c.d.
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pravé v poslednich nékolika letech s ohledem na dokoncovanou konverzi analogovych kin
na digitélni, je provazena mnoha tskalimi. Ty spocivaji mimo jiné i v ndhlém omezeni
programoveé nabidky archivnich 35mm filmu pro artova kina nebo filmové kluby z instituci
pecujicich o kinematografické dédictvi. Je predstavitelné jen obtizné, Ze bychom
neocekavané a najednou ztratili moznost vystavovat obrazy baroknich mistra v galerii nebo
hrat nékolik staleti starou symfonii v koncertni sini. Néco takoveho vSak mohlo potkat
filmového divaka, pokud by nebyl zahajen vcas proces digitalizace archivnich filmt spojeny
S jejich restaurovanim, nabizejici divakovi zvétSeny obraz takového snimku na promitaci
plochu. A toto riziko hrozilo nejvice pravé v byvalych zemich tzv. vychodniho bloku. V king
je kazda nedokonalost vidét a nuti k zamysleni a srovnavani se zazitkem z projekce filmove
kopie. Je tfeba si uvédomit, Ze proces vystavovani a konzervovani starych i novych
uméleckych dél se principialné nezménil, ale nastup digitalni éry omezil ptedev§im staré
filmy, nebot’ ty nové se jako digitalni jiz nékolik let pfevazné vyrabé&ji. Tento problém se
vV naSem regionu nejprve tesil tim, Ze se archivni filmy zacaly promitat z nekvalitnich
televiznich prepist z filmového pasu a Casto i Z nosi¢t uréenych pro videodistribuci a nékdy
I Z nevyhovujicich dataprojektor.

Zaroven se vSak stala nemoznost filmy tradi¢né z filmového péasu promitat zdrojem
inspirace vzbudit probouzejici se zjem festivalového publika o archivni filmy. Dobfe to lze
demonstrovat na pfipadu nejvyznamnéj$iho stiedoevropského filmového festivalu
v Karlovych Varech. Tam se prvni digitalni projekce odehrala jiz 5. ¢ervence 2009, kde byl
vtamni KV Arené¢ z digitalniho kinoprojektoru zapijéeného ze zahrani¢i promitnut v
rozlieni 4K novy film Véclava Marhoula TOBRUK (2009). O pét dnu pozdéji se v
nafukovacim kin¢ Espace Dorleans odehrala stejné¢ improvizovana, ale uz o poznani méné
kvalitni videoprojekce tehdejSiho vitéze festivalu z Cannes, nového filmu Michala Hanekeho
BILA STUHA (2009). Ten byl viak promitan z paskového televizniho formatu HD Cam a
navic z dataprojektoru, ktery piece jen neni schopen reprodukovat zvétSeny obraz na
promitaci ploSe v kvalité potifebné pro kinematografické piedstaveni. V témZze roce byla na
karlovarskem festivalu z HD Camu uvedena i pétice digitaln¢ restaurovanych
dokumentarnich filmi Jana Spaty. Zaznamové médium k nim viak nestiezil francouzsky
bodyguard jako v ptipadé¢ Hanekeho filmu, ktery podle vzpominek festivalového promitace
sed€l po celou dobu v projekéni kabin€ a po skon¢eni predstaveni si HD Cam zase odnesl.

V nasledujicim roce 2010 byly na karlovarském festivalu uvedeny digitalné
restaurované zahraniéni filmy jako Viscontiho GEPARD (1963) nebo CERVENE
STREVICKY (1948) Michaela Powella a Emerica Pressburgera jesté z 35 mm filmové
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kopie (ackoliv oba filmy byly v dobé vzniku v kinech uvadény na kvalitn¢j$ich, ale drazsich
hydrotypickych kopiich vyrobenych v systému Technicolor). O rok pozdéji byl v Karlovych
Varech z 35 mm filmové kopie uveden také digitalng restaurovany TAXIKAR (1976)
Martina Scorseseho. V roce 2011 byla na karlovarském festivalu také promitan prvni ¢esky
digitalné restaurovany film. O jeho obnovu do digitalni podoby a pfedstaveni festivalovému
publiku se zasadil i karlovarsky filmovy festival, avSak Cernobila, Sirokouhla a digitaln¢

restaurovana MARKETA LAZAROVA (1967) se tu promitala na rozdil od zahrani¢nich
186

filma nikoliv z 35 mm kopie, ale z kopie ve formatu Digital Cinema Package (DCP)

Obrézek ¢ 15:  Divék Richard Némec zachrafiuje svou zvykackou digitalni premiéru MARKETY LAZAROVE na 46. MFF
v Karlovych Varech ve Velkém séle, kde se pravé pfed promitacim okénkem od stropu utrhl kabel a provésil se
v Uhlopfice pfes cely obraz poté, co se po éoce digitalniho 4K kinoprojektoru Sony SXRD opakované prola
mdra, které jakoby vadilo, ze tak drahy pfistroj promita restaurovanou verzi éemobilé Markety Lazarové misty
do rGiZova, jinde azurové. Zazitek zavrsil uvadéc, ktery zapomnél vypnout na pddiu mikrofon.
[zdroj: Miroslav Beinhauer, 2. 7. 2011]

Od té doby se Ceské restaurované filmy umist'uji pravidelné mezi zcela novymi
snimky ve festivalové anketé o divacky nejoblibenégjsi filmy na téch nejpfednéjSich mistech.
Co vedlo organizatory k mySlence digitalné restaurovat MARKETU LAZAROVOU
prozrazuje tehdy Cerstvé jmenovany programovy feditel festivalu, Karel Och, v rozhovoru

s Janem Kolatem z roku 2011: ,,Ta idea vznikla ve chvili, kdy jsme se dozvédeli, zZe se

18 Digitalni filmové kopie pro projekci v digitalnich kinech ve standardu D-Cinema.
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napriklad firma Gucci podilela na restaurovini Geparda. Vedeni festivalu oslovilo Nadaci
CEZ, kterd se spolecné s Ministerstvem kultury k tomu podniku postavila velice vstiicné,
takze Viaciluv film budeme moci promitnout uz letos — a podle mé to bude jedna z udalosti

festivalu. 8"«

Uvadéni archivnich snimkti se nejprve v programu festivalu prosadilo v
samostatné sekci uz vroce 2009 pod nazvem Poklady filmovych archivi, o rok pozd&ji
pfejmenovanou na Poklady evropskych filmovych archivii, ktera byla kone¢né zménéna na
Navraty K pramenum, coz vysvétluje Karel Och tim, Ze: ,)V poslednich letech se totiZ
Z naseho puvodne viastné trochu nahodilého uvadeni restaurovanych kopii slavnych snimkii
vyvinula svébytna a velmi zajimava soucast programu. Oproti minulosti, kdy jsme

sporadicky uvadeli restaurované kopie predevsim z NFA, jsme se zamérili na restaurované

snimky z archivit hollywoodskych studii nebo svétovych filmoték."

Projektory na MFF v Karlovych Varech v letech 2011 - 2019
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Graf ¢. 1: Konverze festivalovych kin z analogovych na digitalni mezi 46. az 54. roénikem MFF v Karlovych Varech

[zdroj: Film Servis Festival Karlovy Vary 2011-2019]

Karlovarsky festival puivodné za¢inal v Grandhotelu Pupp, odkud se pak rozsifil i do
si vynutil i vystavbu hotelu Thermal se Sesti kinosaly razné velikosti. Digitalizace festivalu
zapocala jiz vroce 2008 vybavenim prvnimi dataprojektory, které naopak umoznily

organizatoraim promitat filmy nedostupné na filmovych kopiich v televiznim rozliseni. A

187 46. MFF Karlovy Vary 2011. Rozhovor Jana Koldre s Karlech Ochem. Cinepur #online, 2011.
http://cinepur.cz/article.php?article=2090 (8. 3. 2017)
188 \vana Kalinové, Karlovarsky festival zraje, kina i Thermal chiadnou. Karlovarsky denik, ro¢. XII, & 155, 2003, s. 25.
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pokradovala projekci MARKETY LAZAROVE ze zaptjéeného digitdlniho 4K
kinoprojektoru jen pro toto predstaveni, kterd se neodehrala zcela bez problému
z technickych 1 lidskych pfic¢in. Postupnou konverzi c¢trnacti festivalovych kinosala
vybavenych 35mm projekci na digitalni v letech 2011 aZz 2019 nazorné demonstruje shora
uvedeny graf ¢. 1, pfi¢emz se jejich celkovy pocet v prubéhu let neménil.

S tim jak se proménovala promitaci technika byla nahrazena 1 tradi¢ni 35mm filmova
kopie nosici digitalnimi od paskovych televiznich zaznamd, pies optické disky Blu-ray az po
plnohodnotnou  digitlni nahradu DCP. Pfitom pravidelné uvadénych digitalné
restaurovanych Ceskych filml se v pribéhu jednotlivych ro¢nika piili§ neménil, kdyz se
pohyboval mezi jednim az ¢tyifmi filmy, z nichz alespon jeden byl vzdy celoveCerni hrany

snimek v obnovené svétové premiéie, na ktery festival zaméfil svou pozornost

Projekéni média na MFF v Karlovych Varech v letech 2011 - 2019
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Graf ¢. 2: Prehled nosicu zaznamu, ze kterych se promitaly festivalové filmy mezi 46. az 54. roénikem MFF

v Karlovych Varech. [zdroj: Film Servis Festival Karlovy Vary 2011-2019]

Za poslednich deset let stoupl ve svété pocet digitalnich kinosalt podle standardu D-
Cinema z necelych 3.000 digitalnich projekci v roce 2006 az po vice nez 182 tisic v roce
2018, S nastupuijici digitalizaci se také zvysil celkovy pocet evropskych kinosald, a to

zejména v poslednich péti letech. V predchozi dekadé stoupal jen velice mirné ze zhruba 27

189 Number of digital cinema screens worldwide from 2006 to 2018.
https://wwwv.statista.com/statistics/271861/number-of-digital-cinema-screens-worldwide (15. 2. 2019)
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1'%, pfi¢em na konci roku

tisic na prelomu milénia az k necelym 30 tisicim v roce 201
2018 uz &inil pres 40 tisic.”® Z nich je dnes v Evrop& podle posledni statistiky italské
agentury Media Salles pram&ms jiZ vice neZ 97 % vsech kinosalt digitalnich*®2.

Podle Evropské audiovizualni laboratote je v podilu digitalnich kinosalti ve standardu
D-Cinema na celkovém poc¢tu kin (v¢. E-Cinema kinosalt s dataprojektory a 35mm
kinosall) visegradsky region pod primérem ¢lenskych zemi Evropské unie o vice nez 20 %.
Dulezity je piedev§im nepfiznivy trend, podle kterého vtomto regionu relativni podil
digitalizace kinosald v poslednich péti letech stagnuje, zatimco v okolnich statech EU rostl,

jak je vidét 1 nanasledujicim ptivodnim grafu ¢. 3

Podil D-Cinema kinosall na celkovém poétu kinoséld (vé. E-Cinema kinosalll) ve Visegradském regionu v letech 2013 a 2017

EVROPA kinosaly D-Cinema
(pramér)

Visegradsky reigon kinosaly D-
Cinema

Polsko kinosaly D-Cinema

Madarsko kinosaly D-Cinema i

2017
Slovensko kinosély D-Cinema 2013
CR kinosaly D-Cinema
0% 10% 20% 30% 40% 50% 60% 70% 80% 90% 100%
. Slovensko Madarsko . Visegradsky EVROPA
CR é‘;";ﬂf’a" D kinosaly D- kinosaly D- P°'E’;f‘c°i::;23'y reigon kinosaly = kinosély D-
Cinema Cinema D-Cinema Cinema (primeér)
2017 69,7% 30,9% 925% | 934% 716% | 929%
2013 62,9% 79,2% 84,7% 77,2% 76,0% 82,8%
Graf é. 3; Podil D-Cinema kinosall v % na celkovém poctu kinosalu (vé. E-Cinema kinosali)

ve visegradskych zemich v r. 2013 a 2017.
Horni sloupec u kazdé zemé pfedstavuje rok 2017 a spodni sloupec rok 2013.
[zdroj: Ro¢enka Evropské audiovizualni laboratofe za rok 2018, Rada Evropy]

2.3 DIGITALIZACE FILMOVEHO DEDICTVIi VE STREDNi EVROPE
SE ZAMERENIM NA CESKY FILM

»Evropské filmove archivy nejsou na digitalni revoluci pripraveny a neumi jesté

190 Josef Wutz — Valentin Pérez. Dissemination of european cinema in the European union and the
international market. Paiiz: Notre Europe — Jacques Delor Institute 2014. s. 21. http://www.notre-
europe.eu/media/disseminationeuropeanfilm-wutzperez-ne-jdi-ifa-unifr-nov14.pdf?pdf=ok (5. 5. 2017)

1 Digital and 3D screens in Europe: the new statistics as at 1st January 2018, DGT Online inforrmer, &. 146,
international edition (Media Salles, 16. 5. 2018), http://www.mediasalles.it/dgt _online/index.htm. (cit. 15. 2. 2019)
192 Nartist 1ze vysvétlit i zvySenim po&tu vicesalovych kin, kdyz se celkovy po&et kin oproti celkovému po&tu
kinosalt ztejmé ménil v poslednich dvou deké&dach jen velice pomalu. Digital and 3D screens in Europe: the
new statistics as at 1st January 2017. There are 38,000 digital screens in Europe.
http://www.mediasalles.it/dgt_online/DGT_online_informer.htm (cit. 5. 5. 2017)
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uchovavat filmova dila digitalne. Nekteré z prave vznikajicich filmit mohou byt navidy
ztraceny, pravé tak jako se to stalo v ére nemého filmu, z nehoz se dochovalo jen zhruba
10% vsech snimki,” varovala byvala viceprezidentka Evropské komise odpovédna za
digitalni agendu Neelie Kroesova. Spole¢nost Walt Disney napiiklad uvadi, ze pro kazdy
svij film vyrobila v roce 2014 primérné ptes sto riznych masteri pro celosvétovou digitalni
kinodistribuci a vice nez tiicet pét tisic verzi pro vSechny zpusoby jeho exploatace (digitalni
kino, televize, home video, internet).

Podle posledni studie Asociace evropskych filmovych archivii (ACE) DIGITAL
AGENDA FOR THE EUROPEAN FILM HERITAGE™ z prosince roku 2011, citované téz
ve TRETI ZPRAVE O PROVADENI DOPORUCEN{ EVROPSKEHO PARLAMENTU A
RADY O FILMOVEM DEDICTVI zroku 2012,** bylo zdigitalizovano z celkového
objemu evropského kinematografického dédictvi, uchovaného v evropskych archivech,
v nahledove kvalité pouhych 1,5 %. Zatimco podle zminéné Studie THE ACCESS TO FILM
WORKS Evropské komise zroku 2017'%, lze povazovat evropské filmové dédictvi za
pievedené do digitadlni podoby v nahledové kvalité¢ bez soucasného provedeni digitalniho
restaurovani zhruba jiz z15 %. Pocet digitilné restaurovanych filmu, které byly
digitalizovany v takové kvalité, kterd umozZiuje jejich obnovené uvedeni pii projekci
zvétSujici obraz na promitaci plochu v digitalnich kinech, neni zndmy, bude to v3ak daleko
mizeme udélat bliz§i piedstavu z nasledujici tabulky, z niz je patrné, jak digitalizace a

restaurovani v jednotlivych zemich postupovala.

pocatek pocatek pocet filmU tvoficich prioritni |z toho digitalizovano filmd Vznik digitalniho
stat digitalizace digitalizace seznam titulli k digitalizaci | [v kvalité umoznujici vystup e ogi t4e
v HD kvalité | v kvalité D-Cinema (rok vzniku) do 2K/4K DCP19%] P
X 2011 (4K) i
CR 2010 (HD) 2015-dosud (4K/2K) 200 celovecernich (2010) 45 ---
96 celovecernich
Slovensko | 2006 (D) | 2000 o0k dl(%%é) a kratkych (2008) 1095 2014
/1000 rdznych (2011)

%3 Digital Agenda for the European Film Heritage, Brusel: Evropska komise 2011. http://www.ace-
film.eu/?page_id=1228 (20. 12. 2013).
194 Commission staf working document on the challenges for European film heritage from the analogue and the
digital era. Third implementation report of the 2005 EP and Council Recommendation on Film Heritage. In:
https://ec.europa.eu/digital-agenda/sites/digital-agenda/files/swd_2012 431 en.pdf (3. 12. 2013)

1% Gilles Fontaine — Patrizia Simone. The access to film works in the collections of Film Heritage Institutions

in the context of education and research. Strasbourg: European Audiovisual Observatory, 2017.

http://www.ace-film.eu/?p=4499 (30. 6. 2017)

196'\/ orienta¢nim srovnani jsou zahrnuty digitalizované filmy celovecerni, sttedometrazni i kratké, uvadéné
jednotlivymi institucemi. Ne u vSech filmt bylo provedeno digitalni restaurovani, nicméné uchovany matecni
sken umoziuje zhotoveni DCP. Pocty filmu byly aktualizovany podle dostupnych tdaji k poloving roku 2007.
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100 hranych,
Mad'arsko 22%%%((?_{%))/ 258%523; ((42;/%@ 100 animovanych, 259 2010
100 dokumentarnich (2004)
! 43 predvalenych 100
Polsko | 2005 (HD) | 2010-dosud (4K) povalegnych (2010) 5567 2010

Tabulka ¢. 7. Zakladni informace o digitalizaci filmt ve filmovych archivech visegradské skupiny
[zdroj: Networking from digitization to access, ¢.d.]

Nejprve byla vroce 2004 zahajena systematicka digitalizace archivnich
kinematografickych d&l, ale jen v nejniz$i nahledové kvalitd (SD*’), v Mad’arsku. O rok
pozdg&ji v Polsku. V roce 2006 jiz ve stiedné kvalitnim, ale pro projekci v digitalnich kinech
stale nahledovém rozliseni (HD'®) na Slovensku. A v roce 2010 ve stejné kvalité v CR
s digitalizaci kratkych filmt Jana Spaty. Pritom digitalizace vybranych dél v nejvyssi kvalitd
potiebné pro jejich uvedeni v digitalnich kinech, spojena s restaurovanim, zapocala ¢asto ve
vztahu snéjakym narodnim projektem. V Madarsku to bylo jiz vroce 2004 spolu
s vyzkumem kinematografickych skenerdi, kdezto v Polsku vroce 2010 s projektem
digitalizace pievazné¢ némych, barevné toénovanych i virdazovanych filmi na hoflavé
podloZce, jejimz cilem bylo i vybudovani vlastniho digitaliza¢niho a restauratorského
pracovisté Nitrofilm. Na Slovensku digitalizace pokracovala v roce 2008 v rozliseni 2K
nejprve v soukromém studiu. A posléze od roku 2011 v nové vybudovaném digitalizacnim
pracovisti, vybaveném vlastnim skenerem umozZnujicim digitalizovat do rozliseni 4K,
digitalné restauratorskou laboratofi i referenéni digitalni a filmovou projekci. Mad’arsky
filmovy archiv je od roku 2012 vybaven alespon datacine™ s HD rozligenim, nicméng
v tésné blizkosti sousedi s filmovymi laboratofemi s kompletnim digitalizaénim workflow ve
4K® takze ¢esky Narodni filmovy archiv je poslednim z visegradskych zemi, ktery jesté
vlastni gradingové pracovisté dosud nemé®. A stejng jako Mad’arsky filmovy archiv

nedisponuje vlastnim plnohodnotnym kinematografickym skenerem, ale pocita se s jeho

197 Standard-Definition m4 v systému PAL prostorové rozligni 720 x 576 obrazovych bod.

198 High-Definition ma maximalni prostorové rozli$ni 1920 x 1080 obrazovych bodi, oproti tomu mé rozli¢eni
2K maximalné 2048 x 1080 a 4K 4096 x 2048 bodd.

% Datacine nebo telecine je priib&zné digitaliza¢ni zafizeni umoziujici digitalizaci kinematografickych dél at’
jiZz v rozliseni SD, HD, 2K ¢i 4K. Na rozdil od skeneru obvykle tabilizuje obraz podle okraji filmového pasu a
ne perfora¢nich otvortl, a nikdy nesnima zastaveny obraz filmového pasu krokové, ale kontinualné v pohybu.
2% pivodné s adaptovanou optickou kopirkou Oxberry na filmovy skener a posléze vybaveny i skenerem
Northlight 2 s nativnim rozlisenim 8K, trojici elektroluminiscenénich diod (LED) RGB jako zdojem svétla a
moznosti bezzubého transportu filmu pomoci tfecich valeckt potazenych gumou .

201 Gradingové pracovisté pro kinematograficka dila se sklada nejen z hardwaru a softwaru, které umoziuje
digitalni provadéni barevnych a svétlotondlnich korekci, ale i z referencni projekce vybavené digitdlnim
projektorem ve standardu D-Cinema, spligjicich pfislu§né mezinarodni normy ISO a doporu¢eni SMPTE a DCIL
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vybudovénim v rédmci nové otevien¢ho depozitaie barevnych filmi na okraji Prahy®%,

V soucasnosti jsou koordinatorem digitalizace narodniho filmového dédictvi
v zemich visegradského regionu pievazné narodni filmové archivy, avsak zejména v pocatku
se na ni podilela z vétsi ¢asti soukroma studia, kdyz tento trend Caste¢né pretrvava jesté
v Polsku, kde filmova studia jako Kadr, Pespektywa, Zebra, Tor ¢i WEFDIF ¢asteéné
disponuji pravy vyrobct audiovizualnich dél, a tak mohou mit na jejich obnovené distribuci i
ekonomicky zajem. Pocet digitaln¢ zrestaurovanych filma se tu pii realizaci dotacnich
projektli pocital na desitky roéné. Dnes bychom u kazdého z naSich sousedii napocitali ptes
sto celovecernich digitalné restaurovanych hranych polskych, slovenskych a madarskych
filma v kvalit¢ umoznujici jejich kinematografické predstaveni v digitdlnim king, zatimco u
nas je jich jen par desitek. V této souvislosti je zajimavé srovnat z jakych zdroju Cerpaji
finan¢ni prostiedky jednotlivé narodni filmové archivy Visegradského regionu, jakkoliv se
rozpodty jednotlivych instituci pochopitelné v dase proméiuji. Zatimco podpora SFU z
narodnich rozpoctovych prostiedki na celkovém rozpoctu piekracovala 75 %, v piipade
mad’arského archivu MaNDA to bylo kolem 70 % a ¢eského NFA kolem 45 %, subvence
z polského archivu FINA (pfed spojenim s polskym Audiovizualnim institutem NINA)
&inily dlouhodobé zhruba jen 20 %%, nebot’ zbytek rozpodtu pokryvaly jednotlivé subvence
na projekty zejména z EU, jak ukazuje nize uvedeny graf ¢. 4.

22 NFA oteviel depozitdi pro 100 milionii metrii filmu. https://nfa.cz/cz/o-nas/aktuality/?a=18598-nfa-otevrel-
depozitar-pro-100-milionu-metru-filmu (cit. 20. 6. 2019)
2% \/ pribliznych udajich u jednotlivych zemich nejsou zahrnuty mimotadné vladni &i evropské dotace.
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Budzet Filmoteka Narodowa
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37.5min

25,min 80,4%
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Graf¢.. 4 Vyvoj rozpoétu Filmoteky Narodowe v letech 2008 az 2014 s vyznaenym podilem financovani ze

statniho rozpoctu (tmavé modfe) a z jinych zdroju (svétle modra).
[zdroj: Networking from digitization to access, c.d.]

Zatimco v zapadni Evropé se vefejny zajem s ekonomickym pii financovani
digitalizace oboustranné doplioval, v piipad¢ postkomunistickych zemi, kde jsou tyto filmy
archivovany témét vyluéné v nédrodnich filmovych archivech, byla digitalizace filmového
fondu zahajovana opozdéné a spise narazoveé. Rovnéz byla ¢asto opakovana nejprve v nizsi a
posléze vyssi kvalité, spiSe z rozhodnuti politického nez ekonomického. Stat, ktery zde filmy
vyrabél monopoln€, mé pochopitelné jiné motivace, nez soukromé studio. Jeho pohnutky
jsou nebo mohou byt zaloZeny spiSe na principu moralnim, a proto hlavnim cilem bylo
alesponi zpocatku nejprve zpfistupnit zdjmu co nejvice filml za pfesné stanoveny Ccas,
vymezeny nejcastéji délkou trvani néjaké dotace nebo projektu. VétSina iniciativ
digitalizovat hodng, rychle a za co nejméné penéz jen v nahledové kvalité a bez restaurovani
zejména pro videodistribuci ¢i televizni vysilani byla v postkomunistickych zemich
doplnovana motivaci, kterou bychom mohli oznacit jako reprezentativni. S tou bylo a je
dosud spojeno uvadéni nékolika malo titulll v té nejvyssi kvalité na reprezentativnich akcich
typu filmovych festivalt, jeZz vyZzaduje pomérné rozsahlé restaurovani a klade samoziejme i
vy8Si néroky na uroven primarniho mate¢niho skenu a volbu zdrojového materidlu
(originalni negativ ¢i intermediat misto obehrané pozitivni kopie), vhodného k digitalizaci.

Pfitom rozsah 1 kvalita jednotlivych projektii byla urychlovana nejen v téchto zemich,
ale i ve zbytku Evropy zejména v poslednich né€kolika letech podle prioritnich seznami
ptedem vybranych, ptevazné hranych filmu, uréenych k digitalizaci, které tvoii v kazdé zemi
jakysi zlaty fond narodniho filmového dédictvi. A to nejen z divodi technickych (konverze

analogovych kin na digitalni), ale i autorskopravnich. Po vyprSeni padesati letych prav

84



vyrobce filmu je totiz dilo chranéno jiz jen autorskymi pravy, jejichz nositeli jsou jeho autofi
(u nas se jedna v tuto chvili tedy o ¢eskoslovenské filmy vyrobené pfed rokem 1969). Poté
se dilo stava volné k vefejnému uziti®®. Tato obava, sniZujici moZnosti ekonomické
navratnosti provedené digitalizace v piipadé soukromych studii, samoziejmé vedla privatni
subjekty v jinych zemich k v€asnému zahajeni celého procesu a vétSimu darazu na jeho
kontinuitu a kvalitu jiz od samych pocatka. V postkomunistickych zemich, kde byl cely
proces digitalizace filma i kin zahajen o poznani pozdéji, naopak nékde vyvolala i potiebu
novelizace audiovizuélni legislativy®®, kter4 by s vyprsenim padesatileté ochrany vyrobcii
filmG davala narodnim archivim vét§i pradvni jistotu pii zpfistupiovani pozdéji
digitalizovanych d&l na veiejnosti (v Ceskoslovensku napiiklad pro filmy vyrobené
Ceskoslovenskym statnim filmem po roce 1945).

Situace je odlisna a daleko komplikovangjsi v zemich byvalého postkomunistického
bloku i v tom ohledu, ze zde nékteré slozky statu povétené spravou prav vyrobct filmu
nékdy ziejmée az ptili§ extenzivné uplatiiuji i po uplynuti padesatileté ochranné lhity narok
na majetkova prava autort audiovizualnich dél, ktera jsou chranéna sedmdesat let od amrti
posledniho z nich, ¢imz se napiiklad u nas rozumi rezisér, autor scénafte, autor dialogi nebo
hudebni skladatel (ne tedy od zvetejnéni dila). A to napiiklad z titulu tdajného vzniku téchto
filmi jako tzv. zamdstnaneckych d&1°®®, kdy zaméstnavatel vykonava svym jménem a na
svij tcet autorova majetkova prava k filmu, ,,které autor vytvoril ke splnéni svych povinnosti
vyplyvajicich z pracovnéprdavniho nebo sluzebniho vztahu®, nicméné osobnostni prava autort
zistavaji nedotéena®®’. Ustanoveni &eského autorského zékona dale uvadi, Ze ,smrti nebo
zanikem zaméstnavatele, ktery byl opravneén vykonavat majetkova prava k zaméstnaneckému
dilu a ktery nema prdvniho ndstupce, nabyva opravnéni k vykonu téchto prav autor.” U nas
je za pravniho nastupce vyrobcu audiovizudlnich dél Filmového studia Barrandov nebo
Filmového studia Zlin, coz jsou zavody zaméstnavatele autorti filmi, statniho podniku
CESKOSLOVENSKY FILM, ktery zanikl vroce 1990, povazovan Statni fond
kinematografie podle Zakona &. 273/1993 Sb.?® Nicmén& podle § 14 a poznamky pod Earou
19 k tomuto ustanoveni téhoz zakona ,,tim nejsou dotcena prava autorii literdrni predlohy,

filmové povidky a literdrniho scéndre, ani prava autorii slovesné, hudebni, vytvarné a

204§ 79 a nasledujici Autorského zdkona & 121/2000 Sh., ve znéni pozd&jsich piedpisi.

2 Napt. § 8 odst. 4 Zdkona ¢. 496/2012 Sb., o audiovizudlnich dilech a podpore kinematografie a o zméné
nekterych zakonii.

206§ 58 a § 62 Autorského zdkona ¢ 121/2000 Sb., ve znéni pozdgjsich predpist.

207811 a odst. 4 § 58 Autorského zdkona ¢. 121/2000 Sb., ve znéni pozdgjsich predpisti.

208§ 14 Zdkona ¢. 273/1993 Sb., o nékterych podminkdch vyroby, Sifeni a archivovani audiovizudlnich dél, o
zmené a doplnéni nékterych zakonit a nékterych dalsich predpisu.
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fotografické slozky“ audiovizuélniho dila. Tudiz se nelze divit, Ze podle nejnovéjsi a jiz
shora citované Studie Evropské komise?® povaZuji respondenti statistického vyzkumu témét
Ctvrtinu vSech svych archivovanych kinematografickych dél za dila, ktery nejsou
autorskopravné chranéna (pti¢emz u méné nez deseti procent ma byt autor neznamy a jedna
se tedy o tzv. osifeld dila) a zhruba 40 % z nich tvofi celovecCerni filmy komeréné jiz
nedostupné (tj. bez moznosti vetejné distribuce). Tyto okolnosti mohou vyvolavat rizika
pravnich spori nejen o odmény autorti, ale 1 0 podobu nové digitalizovanych
kinematografickych d¢l.

Moznd i proto napiiklad v zemich visegradské skupiny mél procesu digitalizace
spojené s restaurovanim kinematografickych dél ptedchazet, nebo alesponi doprovazet
vyzkum, jehoz vystupem se mél stat soubor technickych doporuceni a predpist popisujicich,
jak dilo pfevést do digitalni podoby, kterd bude zrakem a sluchem normélnim divakem za
béznych okolnosti nerozpoznatelna od té, v niz byl film analogové promitan v dobé svého
vzniku. V Ceské republice tak byl vroce 2013 zahajen pétilety vyzkumny projekt
METODIKY DIGITALIZACE NARODNIHO FILMOVEHO FONDU  z prostiedki
Ministerstva  kultury CR,?0 jehoz  vystupem bylo vytvofeni dvou desitek
nékolikaminutovych vzorkl digitalné restaurovanych Ceskych filmu z let 1948 az 1996,
reprezentujicich rizné filmové technologie. V Polsku vznikl jiz o pét let dfive rovnéz
pétilety  projekt aplikovaného vyzkumu KONSERWACJA | DIGITALIZACIA
PRZEDWOJENNYCH FILMOW FABULARNYCH?", kterym byla podpofena Filmoteka
Narodowa z prostiedkii Evropské unie, spojeny s vytvofenim digitalizaéniho stiediska
NITROFILM svlastnim kinematografickym skenerem, retuSovacim a gradingovym
pracovistém, kde probéhla digitalizace étyficeti tiech a komplexni digitalni zrestaurovani
ttech predvaleCnych filml, zaznamenanych na hotlavé podlozce, véetné jejich zpétného

naexponovani na filmovou surovinu prostfednictvim datarekordéru. Obdobny pétilety

28) 8 14 Zdkona ¢. 273/1993 Sb., o nékterych podminkdch vyroby, §iieni a archivovani audiovizudlnich dél, o
zméné a doplnéni nékterych zakonii a nékterych dalsich predpisii.

2 Gilles Fontaine — Patrizia Simone. The access to film works in the collections of Film Heritage Institutions
in the context of education and research. Strasbourg: European Audiovisual Observatory, 2017.
http://www.ace-film.eu/?p=4499 (30. 6. 2017)

219 projekt z Programu aplikovaného vyzkumu a vyvoje ndrodni a kulturni identity (NAKI) ¢.
DF12P010VV020, realizovany v obdobi 1. 1. 2011 — 31. 12. 2017. https://www.amu.cz/cs/ovvp/msmt-
program-naki (5. 5. 2017)

1 Konserwacja i digitalizacja przedwojennych filméw fabularnych w Filmotece narodowej w Warszawie.
Projekt realizovany v letech 2008—-2013 z opera¢niho programu Infrastruktura i Srodowisko regionalniho
rozvoje Evropské unie v ramci priority Kultura a kulturni dédictvi. http://www.nitrofilm.pl/strona/lang:pl/o-

projekcie.html (7. 5. 2017).
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projekt DIGITALNA AUDIOVIZIA®? opét z prostiedkis Evropské unie probihal od roku
2011 i na Slovensku, ktery umoznil Slovenskému filmovému Ustavu vybudovani vlastniho
digitalizaéniho pracovisté pokryvajiciho kompletni workflow od digitalizace, pies
restaurovani az k promitani archivnich filmu, kde bylo digitalizovano na tisic kratkych i
celoveCernich archivnich filmi. Polsky a madarsky projekt jiz pokracuje v obdobi jeho

pétileté udrzitelnosti®*?, budoucnost pokracovani ¢eského projektu dosud neni ziejma.

Obrazek ¢.. 16: RetuSovaci stredisko Digitalizacniho pracovisté Slovenského filmového Gstavu, vybudované
V rémci projektu Digitalna audiovizia.
[zdroj: Networking from digitization to access, c.d.].

?2 Digitalna audiovizia. Projekt z programu Operaéného programu Informatizacia spole¢nosti.
http://www.sfu.sk/filmy-projekty/digitalna-audiovizia (7. 5. 2017).
213/ Polsku diky moderngjsim technologiim a pozd&jsimu zahajeni s daleko vét§imi moznostmi a efektivitou.
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231 MADARSKO - PRIKLAD PRVN[: JEDNA TVAR PURPUROVA, DRUHA PLESNIVE
ZELENA214

Nejdiive ze vSech visegradskych filmu byl zahdjen projekt zaméteny na filmové
dédictvi jiz vroce 2001 v Mad’arsku, kde ve spolupraci mad’arského filmového archivu,
pracovisté Akadameie véd SZTAKI (Institute for Computer Science and Control), soukromé
spolecnosti Cortex a Univerzity ve Veszprému zacal aplikovany V}'/zkum215, podpofeny
ministerstvem Skolstvi. Ten mé&l vést k vyvoji vlastniho systému digitalniho intermediatu
pod ndzvem DIMORF, ktery se mél skladat z laserového datarekordéru pro zpétny zapis na
film, pracovni postproduk¢ni stanice a skeneru s trilinearnim senzorem Kodak KLI-2013
v rozliseni 8 000 fadek s 12bitovou barevnou hloubkou na kanal a krokovym bezzubym
transportem s vaukovym ptitlakem, umoziujici tésny kontakt filmu pfi digitalizaci starSich
smriténych a zkroucenych filmu s poSkozenou perforaci. Prototyp skeneru byl otestovan ve

filmovém archivu, ale vyzkum v dalsi fazi jiz podpoien nebyl.

Obrézek ¢.. 17:  Prototyp skeneru DIMORF a filmového datarekordér FilmSaver

214 pyeklad titulu ¢lanku AZ EGYIK ARC BiBOR, A MASIK PENESZZOLD restauratorky mad’arského
filmového archivu Ester Fazekas o zbarveni nejstar§ich dochovanych archivnich mad’arskych barevnych filmi
a jejich restaurovani. http://www.filmkultura.hu/regi/2004/articles/essays/ludasfazek.hu.html (cit. 8. 5. 2017)
215 Digital Motion Picture Restoration System for Archives, vyzkumny projekt &. NKFP2-049/2001.
http://www.okm.gov.hu/letolt/k+f/kf _angol/elements/ByProjectld.htm (8. 5. 2017)
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[zdroj: Prezentace z vyzkumného projektu Digital Motion Picture Restoration System for Archives, ¢. NKFP2-
049/2001. Budapest: MTA — SZTAKI 2003.
http://www.okm.gov.hu/letolt/k+f/kf_angol/elements/ByProjectld.htm]

Ziskané zkuSenosti alespont umoznily vroce 2004 dokoncit pilotni digitalizaci prvniho
mad’arského barevného celovecerniho filmu LUDAS MATY (1949) ve spolupréci reZiséra Laszlo
Randdyho a Kalména Nadasdyho i prvnich barevnych zpravodajskych filmt z kvétna téhoz roku na

prototypu skeneru v rozligeni 2K, vytvoreného adaptaci optické kopirky Oxberry s plnou imerzi.?®,
Tato folklorni epicka basen Mihdlyho Fazekase o pasackovi hus byla nato¢ena na belgicky
Gevacolor na nitrocelulézové podoZce. Vyrobce sice dodaval k nataceni pfesné instrukce spolu
s barevnou tabulkou a sadou filtrd, ale na stabilitu barev negativu poskytoval zéruku jen jeden rok,’
takze se nelze divit, Ze v azurové se dochovalo misty sotva 3 % puvodni informace. Protoze byl
scénograf Zoltan Fiilop piekvapen, jak Gevacolor interpretoval napiiklad nékteré ¢ervené barvy jako
fialové, takze jednotlivé charakteristické kiivky by byly bez zvlastnich tviir¢ich a laboratornich
postupt opakované silné zkiizeny. I proto zacal vést kameraman Barnabas Hegyi barevny denik,

ktery mél udrzet realistické podani barev a soulad mezi li¢enim, dekoraci i kostymy.

utana
(after)

eltte
(beforé)

218 pyodni prototyp skeneru vytvoreného v madarskych filmovych laboratotich Magyar Filmlabor z kopirky Oxberry
se senzorem s rozliSenim 2K pochézel jiZ z roku 1999. Na ném se digitalizovala i ernobila mad’arska komedie z roku
1931 HYPPOLIT, A LAKA] a digitalizace filmu LUDAS MATY na ném byla zahajen jiZ v roce 2001. AZ posléze byl
na Oxberry vyménén senzor za novy s rozlisenim 4K. 50 EV INNOVACIO - Magyar Filmlabor. Budapest: Magyar
Filmlabor 2015. s. 24-25. www.filmlab.hu/files/mafilm/szolgaltatasaink/50evinnovacio.pdf (8. 5. 2017).
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Obréazek ¢.. 18: Porovnani barevné degradovaného skenu z originalniho negativu (vpravo) a po barevné korekci (vlevo)
[zdroj: Networking from digitization to access, c.d.]

Na vzniku filmu Gzce spolupracoval i laboratorni technik Antal VVolkmayer. Ten s
ohledem ke komplikacim, zpisobenym extrémné nizkou citlivosti negativu Gevacolor a jeho
malou expozi¢ni pruznosti, vedouci i ke kiizeni senzitometrickych charakteristik jednotlivych
barev ptizval ke spolupraci jesté chemiky Laszlo Faryho a Gézu Dobranyi. Druhy jmenovany
se pozdéji zaslouzil o standardizaci laboratorniho procesu a stal se zakladatelem madarské
senzitometrie na védecké trovni, podobn¢ jako u nas Dr. Jaroslav Boucek.

Puvodni celuloidovy film byl kromé toho pomémné dost smrstény (az 1,5 %), se
stopami lepidla v obraze, misty zvrasnénou emulzi (retikulace) a poSkozenou perforaci.
Nebyl to prvni pokus o obnovu barev do puvodni podoby, kdyZ se 0 ni neuspésné pokouseli
Jiz v prubéhu 60. let tradicnimi subtraktivnimi kopirovacimi postupy, a nasledné v 80. letech
na kopirkach Bell&Howell s aditivni hlavou. Digitalizace i restaurovani bylo s ohledem na
vykon tehdejsi vypocetni techniky a kapacity ulozist’ provadéno v rozliseni 2K v mad’arském
Narodnim fimovém archiuv a filmovych laboratofich Magyar Filmlabor v Uzké spolupraci
védél, jak byly jednotlivé scény osvétlovany, a proto provedl sérii testd, které pomohly
navratit film do podoby co nejvice se blizici dobé vzniku filmu.

Jak by m¢l film, jehoZ barevnost se vzhledem k extremni degradaci barev filmu i
velice specifickému barevnému negativu vlastné vibec nedochovala, ve skuteCnosti
vypadat? V Mad’arsku se v tomto piipadé restauratofi rozhodli do rozhodovaciho procesu
piipustit kameramana jiného filmu a podilet se na dosazeni takové barevnosti, ktera by co
nejvice odpovidala alesponi puvodnimu autorskému konceptu a filmovému obrazu doby

vzniku filmu.?'8

27 Eszter Fazekas, c.d.
218 Eszter Fazekas, ¢ .d.
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Obrézek ¢.. 19: Porovnani barevné degradovaného skenu z originalniho negativu (vpravo) a po barevné korekci (vlevo)
[zdroj: Zpréava z vyzkumného stfedoevropského projektu Networking from digitization to access, c.d.]
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2.3.2 POLSKO - PRIKLAD DRUHY: HISTORICKE BAREVNE EPOSY NA ORWOCOLORU

Polska Filmoteka Narodowa v roce 2010 zahgjila projekt Nitrofilm, zaméfeny na
restaurovanou digitalizaci a dlouhodobé uchovani ¢tyficeti tiech némych polskych filmu. U
obou kolorovanych filmi Mania (1918) a Pan Tadeusz (1928) se originalni negativ
nedochoval. Manii naskenovali Cernobile (a poté jednotlivé scény obarvili podle vzhledu
dochované kopie). Pana Tadeusze naopak naskenovali barevné (nebot” se kontrast a saturace
barev jednotlivych kolorovanych zabérti mezi sebou vizualné liéily)m.

Filmovy archiv krom¢ jiz zminiovaného projektu Nitrofilm zahajil v roce 2010 také
projekt Repozytorium Cyfrowe?®, zaméfeny na povalecnou kolekei filma. Jeho cilem bylo
nejen filmy digitalizovat a nékteré z nich i1 plnohodnotné restaurovat, ale provést i jejich
novou katalogizaci podle nového evropského standardu CEN EN 15744 a postupné je
uvadét nejen do kinodistribuce, ale rovnéz ukézky znich bezplatné zpfistupnit Siroké
vefejnosti. Ackoliv tyto filmy byly nejprve digitalizovany a restaurovany v externich
studiich, s vytvofenim digitalni laboratofe v ramci projektu Nitrofilm, disponujiciho
vlastnim skenerem Arri s moZnosti vyuZiti imerzni okenicky??, dale pak Arriscannerem a
gradingovym pracoviitém i retuSovacimi stanicemi®’”. V &ervnu 2017 piitom doslo ke
spojeni polského filmového archivu Filmoteka Narodowa s Instytutem Audioviwizualnym
(nové FINA), ktery rovnéz disponuje nejen tymz Arriscannerem, ale i referenéni digitalni a
35mm projekci i gradingovym pracovistém. DalSi vyhodou je existence vice filmovych
laboratofi v Mad’arsku i v Polsku, které od pocatku rozsifovaly svou Cinnost i o oblast
digitalni. To od za¢atku umoziovalo polskému filmovému archivu, v porovnéni s jednou
v CR ve Zl1ing**® a absenci mistni laboratofe na Slovensku, vracet digitaln¢ restaurované
filmy zpatky na film.

Z puvodné vybranych sto filmu v rAmci prioritniho seznamu k digitalizaci byla témé&f
polovina barevnych, z nichZ podstatnou ¢ast tvofily i vyznamné polské filmy z 50. a 60. let

natoCené na Agfacolor a ¢ast filmy nasmimané na Eastmancolor negativ a kopirované na

219 Restoring the pride of a nation. Interview with Pawel Smietanka. In: http://www.arri.com/news/restoring-
the-pride-of-a-nation (20.12.2013)

220 Tomuto projektu predchazela iniciativa soukromych polskych studii a vyznamnych filmovych tviirci a
pedagogl digitalizovat a restaurovat jejich dila v co nejvyssi kvalité a uvadét je pak v ramci projektu Kino RP.
#2! p¥ednostni skenovani v kapaling, pobobné s technologii imerzniho kopirovani vyuzivané v laboratotich
(napft. krokova opticka archivni kopirka Debrie TAI 3 ve Zlin¢), je redukce mechanickych poskozeni jako
drobnych ryh a odérki v emulzi, které jsou pfeneseny na kopii nebo digitalizat.

222 y&tina filmovych archivil jako ten polsky nebo slovensky pouzivé k retuovani softwarovou aplikaci
Diamant od rakouské spole¢nosti HS-Art. Stejny systém preferuje i retusérské oddéleni Ceské televize, zatimco
v soukromém studiu UPP, kde se retuSovala pievazna ¢ast prvnich digitalné restaurovanych filmt, se pouziva
PFClean od britské spole¢nosti Pixel Farm, ptivodné uréeny zejména pro upravy novych filma.
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pozitiv Agfacolor-Orwocolor, obdobné jako v Ceskoslovensku. Projekt Repozytorium
Cyfrowe zapocal digitalizaci Sestndcti vybranych filmi a pokracoval individualné
financovanymi akcemi jako série predvaleCnych dokumentarnich film ¢i animovanych

filma ze znamého studia v Krakové.

Obréazek ¢. 20.: Operéator Lukasz Gawronski zaklada film do Arriscanneru v polském filmovém archivu
[zdroj: Networking from digitization to access., ¢.d.]

Jednim z prvnich digitaln¢ restaurovanych polskych filmi a také jednim z ranych
barevnych d¢l nasnimanych na Agfacolor, byla LOTNA (1959) reziséra Andrezeje Wajdy,
jejiz negativ nebyl kompletni a mél vybledlé barvy. Zatimco duplikatni negativ jako kopie
tieti generace nemél jen velmi zhorSenou ostrost a rozliSeni, ale jeSte¢ vice deformované
barvy nez negativ, nebot’ trpél téméf Uplnou ztratou azurového barviva. Navic byl film
nasnimdn c¢astecné i na cernobily material z divodu nedostatku barevné suroviny, takze
nékteré denni scény byly tonovany do temné modré, ultramarinové barvy, kdezto zdvérecny
epilog ziskal jen lehce chladny barevny nadech.

Film byl digitalizovan a restaurovan v mad’arské laboratofi Maygar Filmlabor v roce
2011, ktera byla zvolena ve vybérovém fizeni, ale s ohledem na nekompletnost negativu

byly chybéjici scény doplnény z duplikatniho negativu se zachovanim jeho odlisné

228 Nepo¢itame-li laboratore Ceské televize s omezenymi technologickymi moznostmi pro fotochemické
zpracovani, kopirovani i odplisinovani 35mm archivnich filmu.
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barevnosti i neostrosti, takze jednotlivé scény z riznych zdrojovych materiald pouzitych
k digitalizaci k sobé nebyly sjednoceny a sttidani dvou druhti barevnych materiali odhalilo
jejich rozdilnou kvalitu, ktera nemohla vyniknout ani v dobé prvniho uvedeni tohoto snimku
v kinech. S tim nemohl byt spokojeny ani rezisér filmu, ktery si vyhradil béhem schvalovaci
projekce vznik dokonéeni nové verze ve Var§ave®®*. Takze film byl digitalng restaurovéan ve
dvou verzich, prvni ur¢ené k archivaci a druhe pro uvedeni v kinech, pii¢emz o kazdé z nich

Ize z rizného uhlu pohledu uvazovat i jako o remasterovani.

Obréazek ¢.. 21: Fotografie z digitalni projekce, kde probihalo restaurovani a schvalovani vysledné podoby filmu LOTNA.
[zdroj; Networking from digitization to access., ¢.d.]

Mezi reprezentativni projekty pattilo zhruba v dob¢, kdy se u nas s digitalizaci teprve
zaCinalo, digitdlni restaurovani historického Sirokothlého barevného eposu PAN
WOLODYJOWSKI (1969) ¢i dvojdilného eposu POTOPA (1974) reziséra Jerzyho
Hoffmana podle roman Henryka Sienkiewicze, uvedené¢ho premiérové na mezinarodnim
filmovém festivalu ve Gdyni, ktery se tak snaZzi udrZovat podobnou tradici jako u nas

karlovarsky festival. Na restaurovani téchto filmt spolupracovali i tvirci jako kameraman

224 Blzbieta Wysocka, Restauracja cyfrowa filmu ,,Lotna” Andrzeja Wajdy.
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Jerzy Wojcik. Mezi dalsi filmy patii i barevna Wajdova VESELKA (1973), nasmimana na
Eastmancolor negativ a kopirovana jako mnoho jinych filmi na kopie Orwocolor, jejiz
kameraman pouzival barevné sviceni a snazil se peclivé volenymi tony dosahnout barevné
nalady autora piedlohy Stanistawa Wyspianskiho, nejen spisovatele, ale i malife. Tato
barevnost pfipoustéla mirné znesycené tony Orwo Kkopii, protoZe byla kompenzovéna
pestrobarevnymi kostymi i expresivnim barevnym svicenim?*®. Podobné& jako $irokothla
ZEME ZASLIBENA (1975), nasminand na Eastmancolor negativ ve spolupraci tii
kameramanti, z nichZz v okamziku digitalizace filmu zil uz jen Witold Sobocinski. Posledné
zminovany film se v Polsku jako nékolik dalSich promital v dob¢ vzniku i na 70mm kopiich
na velkou projekéni plochu, coz napiiklad v CR ¢&i na Slovensku pro tuzemské filmy nebylo
bézné. Jeho nékteré scény se na origindlnim negativu vSak nedochovaly nebo byly vyrazné
poskozeny, a tak musely byt doplnény ze skenu z duplikaénich kopii®%.

Zajimave je, Ze zejména Vv pocatcich digitalniho restaurovani se v Polsku narézelo na
stejny problém, ktery odbornou vefejnost v posledni dobé rozdéluje zejména v CR: totiz do
jaké miry by se méli na rozhodovacim procesu podilet tvirci obrazové slozky
restaurovanych filmu, pfipadné jejich kolegové, pokud ptvodni tvirci jiz neziji. Vzhledem
k tomu, Ze iniciativa soukromych studii®*’ i tvirci za¢it vibec filmy digitalng restaurovat
predesla o nékolik let pocatek digitalniho restaurovani povale¢nych barevnych filmt pod
hlavickou polského filmového archivu a vlastné pfispéla 1 k jeho témér dokonalému
technickému vybaveni, dafi se spoluprace s tviirci dodnes. Velkou zasluhu na tom ma jisté i
to, Ze jsou reziséii i kameramani polskych filmu, z nichZ vétSina plisobi také akademicky na
nékteré z proslulych polskych filmovych Skol, vefejnosti nejen v Polsku, ale ¢asteéné i
Vv zahrani¢i pomérn¢ dost respektovani. Jednim z feseni, které se v Polsku osvéd¢ilo, bylo
Vv ptipad¢ zasadniho sporu mezi restauratory a tvlrci vytvofit dvé rizné verze, a ty pak
jednozna¢né odlisit jako archivni na jedné strané a autorské na strané druhé s nehodnoticim
vysvétlenim. OvSem v ramci spole¢ného projektu a financované ze stejnych prostredkd,
nebot’ v opacném piipadé je tu riziko, ze druha verze nikdy nevznikne nebo se nedostane na

vetejnost. Takové feSeni by mozna pomohlo utiSit spory i u nas.

http://www.repozytorium.fn.org.pl/?g=pl/node/8276 (5. 5. 2017)

22 \Wesele (1972). In: Roger Sears, Making Pictures: A Century of European Cinrematography. London:
Imago 2003, s. 316.

228 7rava z vyzkumného stiedoevropského projektu Networking from digitization to access, c. d.
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2.3.3 SLOVENSKO - PRIKLAD TRET]: SPOLUPRACE S TVURCI V DIGITALIZACNIM STREDISKU

Piestoze ma slovensky filmovy archiv v porovnani s ostatnimi archivy visegradského
regionu nejmensi sbirku filmu a relativné nejkratsi tradici, systematicka laboratorni obnova a
fotochemické restaurovani zapocalo jiz vroce 2002 pod ndzvem Zachrana a obnova
slovenského kinematografického fondu ve zlinskych laboratotich a pod vedenim zku$eného
restauratora Stefana Komorného, absolventa technické specializace katedry kamery prazské
FAMU. Mezi pfi¢iny vzniku projektu patiil pomémné neutéSeny stav filmovych materialt
(véetné vyskytu plisni i mechanickych poskozeni) predtim, nez byly pievzaty SFU ze
zprivatizovanych instituci statniho filmu. Stejné jako vysoké naroky na objem zpracovanych
materialll v kratkém case. Vstupnimi materidly pro fotochemickou obnovu obrazové slozky
jsou originalni negativy (v ptipad¢, ze se dochovaly), které se kopiruji na imerzni krokové
archivni kopirce Debrie TAI 3 na moderni duplika¢ni materialy Eastman Kodak s vysokym
rozlienim i v ptipad¢, ze byly k dispozici starsi duplikacni materialy, jez vSak jsou z divodu
nizké kvality suroviny i zpracovani pro digitalizaci obvykle nevhodné. To umoZiuje
digitalizovat uz jasové a barevné vyrovnany film a navic kopirovani v kapalin¢ sniZzuje potiebu
nasledné digitalni retuse, akoliv to nevylucuje k digitalizaci pouzit i originalni negativ.

Dalsi okolnosti, kterou se slovenska praxe fotochemické konzervace filmového fondu
odliSuje od té ceské, je to, ze spolu se zabezpeCovacim intermedidtem vysoké kvality se
vytvaii vzdy nékolik vyrovnavacich kopii na materialy Eastman Kodak, na nichz se kontroluje
nejen kvalita zpracovani, ale porovnavaji se s archivnimi pisemnymi prameny??® i dobovymi
kopiemi, které maji odlisné fotochemické vlastnosti, coZ vynika zejména v oblasti barevnych
filmd. To vSe za ucelem dosazeni co nejvétsino priblizeni pivodnimu obrazovému konceptu
filmu, ktery byl materializovan b&hem pracovni i vetejné premiéry filmu tvirci, techniky a
producenty schvalenou vzorovou pozitivni kopii, jejimz prostiednictvim bylo dilo tehdy
vyjadieno. V ptipadé cernobilych filmi se Casto upravuje i nastaveni laboratorniho a
kopirovaciho procesu podle informaci o zvlastnich tvircich a laboratornich postupech,

pouZitych u toho kterého filmu.??

227 polska soukromd studia vlastni &asten jestd prava k nékterym filmil i proto, Ze na rozdil od situace v CR ¢&i
na Slovensku jejich pravni kontinuita po privatizaci nebyla pierusena a stale se podili na vyrobé novych filma.
228 Jako naptiklad piivodnimi clonkovami pésy ¢ &islovacimi paskami pro jasové a barevné vyrovnani kopii.

229 Stefan Komorny, Strucny pohl'ad na vyvoj odbornych aspektov restaurovania diel slovenskej
kinematografie. Rukopis. s. 1-2.
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Obrézek .¢. 22: Fotografie z krokové kontaktni archivni kopirky Debrie TAI 3 ve filmovych laboratofich ve Zliné
[zdroj: Networking from digitization to access., ¢ .d.].

Mezi nesporné piinosy tohoto projektu na ochranu slovenského filmového dédictvi
patii nejen to, Ze obnova stale pokraCuje ve Ctyrletych cyklech i v dobé digitalizace
slovenskych filmu a Ze probiha v Gzké spolupréci s laboratoii a pod dohledem zaméstnance
filmového archivu s dlouholetou pedagogickou praxi v oboru techniky i fotografickou
zkuSenosti. Ale také to, Ze jsou vysledky o této restauratorské c¢innosti pravidelné
zvefejiiovany konkrétni zpravy u jednotlivych filmd ve vyrocnich zpravach SFU. To je

ptiklad dobré praxe, ktery by mohl pfispét k vétsi transparentnosti celého procesu a jeho

20 yyrocni zpravy SFU. http://www.sfu.sk/slovensky-filmovy-ustav-0-nas/vyrocne-spravy (cit. 14. 2. 2019)
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vnimani vefejnosti i v dalSich zemich visegradského regionu také v oblasti digitalniho
restaurovani.

Na Slovensku na rozdil od CR, ale i Madarska & Polska také existuje
na legislativnim podkladé ziizena Komora restauratora®”, jejimiz ¢leny jsou i restauratofi
fotografického a filmového obrazu, coz je koncesovana Cinnost vdzand na technické a
historické vzdélani, umeélecky cit 1 praktické dovednosti.?* Vsechny tyto okolnosti vytvaieji
piirozené prostitedi pro spolupraci s filmovymi tvirci nejen na laboratorni obnové
originalnich negativi, ale i na digitalizaci a restaurovani v novém digitalizacnim stfedisku
SFU, kde se navazalo na tyto ¢innosti provadéné piedtim v soukromych studiich pfiblizné ve
stejné dobé¢ jako v Polsku. Mezi pravidelné spolupracovniky slovenskych restaurator patii
kromé reziséri také vyznaéni slovenstni kameramani Jan Duris, Stanislav Szomolanyi, Dodo
Simon¢i¢ a dalsi z Asociace slovenskych kameramant, kteii zastupuji své kolegy v piipadé
restaurovani vyznamnych filmovych dél, jejichz autor jiz neiije.233

Jan Duri§, ktery ve své vlastni tvorb&é pouzival zvlastni kameramanské postupy jako
napiiklad Gpravu strmosti ¢ernobilych materiali, vzpoming, Ze mu tato zkuSenost pomohla, kdyz byl
SFU osloven, aby spolupracoval na restaurovani filmu KRISTOVE ROKY (1966) reZiséra Juraje
Jakubiska a kameramana Igora Lutra, anebo Sirokouhlého slovenského filmu Jifiho Krejcika a
kameramana Rudolfa Stahla POCNOCNA OMSA (1962) s hudbou Zdeiika Lisky®**, jehoZ obnova
prob¢hla v roce 2009 na duplika¢ni materialy a kopie ve formatu 1:2,35 ze sesttizeného originalniho
negativu, ktery byl zaplisnény i mechanicky opotiebovany. Film byl nasniman, podobné jako v dalSi
kapitole rozebirand Vla¢ilova MARKETA LAZAROVA (1967), na negativ obrazu Eastman
Double-X 5222 a ¢astecné 1 vychodonémecky Agfa NP 20 (na titulky a triky vytvarené v kamete).
Béhem pozdgjsiho soub&zného vyzkumu v CR i na Slovensku v dobé digitalntho restaurovani
snimku v3ak bylo zjisténo, Ze se film v dobé vzniku uvadél v kinech nejen na kopiich v bézném
akademickém forméatu (s pomérem stran 1:1,37), ale i ptivodnim Sirokouhlém anamorfotickém

235

formatu (s pomérem stran 1:2,55)** se GtyFstopym magnetickym zaznamem?>°, které se viak v SFU

nedochovala®’.

231 K omora redtaurétorov. Spoecializécie restaurovania. https:/Avww.restauro.sk/specializacie-restaurovania (cit. 14. 2. 2019)
232 yzd&lani v oboru restaurovéni alespon fotografického obrazu v soudasnosti nabizi slovenské a polské
vysokeé Skoly dkademia Sztuk Pigknych ve VarSavé i Vysoké Skola vytvarnych umeni v Bratislavé nebo

z technologického hlediska vyzkumny a vzdélavaci institut Szamitastechnikai és Automatizalasi Kutatointézet v
Magyar Tudomanyos Akadémia

2% Stefan Komorny, c. d.

2% Rozhovor s Janem Durisem ved| Miloslav Novék 12. 8. 2016. Bratislava, shirka Rozhovory.

% To bylo prokazano srovnanim listinnych dokumentt (oznaceni distribugnich verzi v &asopisu Filmovy piehled,
Vv registra¢ni karté negativu obrazu v archivu Barrandov Studia, historickym zaznamem v promita¢ském deniku
Sirokouhlého kina v Krnove i v archivni korespondenci) s oralnim vyzkumem mezi slovenskymi zvukaii Pavolom
Sasikom a Milanem Némethym, jenz byl autorem zvuku dalSiho stereofonniho slovenského filmu ORGAN
(1964), nebot’ mistr zvuku Jaroslav Plavec jiz v dobé digitalizace svého filmu nezil.
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Obrézek ¢.. 23:  Vlevo faksimile s oznaéenim jednotlivych formata distribuénich kopii filmu POLNOCNA OMSA -
vpravo fotogram originalniho negativu 1:2,55 a distribucni kopie s optickym zvukem 1:2,35
[zdroj: Miloslav Novék., SFU 2016].

V jedné soukromé Ceské sbirce jsem vSak objevil 4. dil dalsi étyfkanalové kopie s formatem

obrazu 1:2,55, ktery ukazal nakolik byla stereofonie dtlezita pro zvukovou slozku filmu.

Obrézek é.. 24: Fotogram ze 4. dilu filmu POLNOCNA OMSA ve formatu 1:2,55 a étyrkanalovym zaznamem zvuku
[zdroj: Miloslav Novék, SFU 2016]

2% Jednotlivé Gtyii zvukové stopy pro levy, stiedni, pravy a zadni efektovykanal byly umistény mezi perforaci a
na krajich filmu. Pfitom efektova stopa se spoustéla jen v piipadé vicekanalového zéznamu hudby nebo Castéji
atmosféry ¢i ruchil. V takovém piipad¢ se otevirala vysokofrekvencnim signalem. Pozdéji dle Smérnice €. 1-287
pro &étyikanalovy zaznam zvuku Sirokouhlych filmi Ustfedni feditelstvi (UR) CSF z 15. listopadu 1964, musely
byt vSechny dlouhé hrané filmy s pomérem stran 1:2,35 stereofonni a vyuzivat efektovy kanal v hledisti kin.

%7 premiérové kopie ve formatu 1:2,55 se &tyfkandlovym zvukovym zdznamem byla pravd&podobné vyfazena
na odstiibfeni v dubnu 1963. Peter Csordas, Pripadova studia Polnocéna omsa. Prezentace SFU 2016.
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Zaroven vSak poukazal na to, jak byla tato skutecnost vyznamna z hlediska restaurovani jeho
obrazové ¢asti, nebot’ pomér stran obrazu 1:2,55 nebyl Sirsi jen diky zuZené perforaci typu
Cinemascope (CS), ale také asymetricky — na rozdil od pozdéji uzivaného zaznamu ve
formatu 1:2,35°%,

V ném utrpéla kompozice nékterych zabérti (napiiklad symetrické scény kostele ¢i
interiérového zabéru starého pana bez ramene) oproti obrazu kopie ve formatu 1:2,55
(oznaCovana také pismenem MG, 4-kanalovy magneticky zaznam zvuku). Nicméné jelikoz se
dochovalo jen torzo zvukové slozky premiérové uvedené Sirokouhlé verze filmu v podobé
pouze jednoho zpéti dild, byl film digitaln¢ restaurovan ve formatu 1:2,35. To vSak
nevyluduje digitalné restaurovat v budoucnu obrazovou slozku POLNOCNE OMSE v §ir$im
formatu, nebot’ byl obraz digitalizovan v SFU tak, aby obsahoval celé kamerové okénko (tzv.
overscan). V restauratorské praxi existuje jen n€kolik filmd jako naptiklad METROPOLIS
Fritze Langa (1927), kdy vznikla jedina autorizovana verze snimkuu se stfidajicim se
formatem obrazu podle toho, ze kterého zdroje (negativu, kopie) se ta ktera ¢ast snimku
dochovala. Dtvody pro takové rozhodnuti jsou vzdy v kompetenci restauratora a mély by se
fidit etickymi principy, jak o tom bude podrobnéji pojednano v tieti kapitole této prace. Tento
ptiklad vSak ukazuje, jak mize soubézn¢ provadény historicky vyzkum zaméteny prevazné
technologiické aspekty vzniku a distribuce filmu pfispét k digitdlnimu restaurovani nejen
zvuzku, ale i obrazu.

Mezi dalsi slovenské filmy ve forméatu 1:2,55, jejichz kopie s magnetickym zdznamem
se nedochovaly, patii dvojdilny JANOSIK (1962-1963) kameramana Vladimira Jeginy.

28 Dle svédectvi Ing. Jiiho Folvaréného, tajemnika Komise pro hodnoceni technické kvality Geskoslovenskych
filmt pti UR CSF, se distribuéni kopie ve formatu 1:2,55 mély zaéit omezovat poté, co béhem pracovni
premiéry do$lo k indidentu vyhodnoceném jako ,,politicka provokace*. Film Jifiho Hanzelky a Miroslava
Zikmunda KaSmir: Je-1i kde na svété raj, jehz vefejna premiéra probéhla az 16. 3. 1962, byl diky chybné
nastavenému projektoru promitnut komisi s ivodnim titulkem ,,ASmir“. Rozhovor s JiFim Folvarénym, c. d.
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Obrézek ¢. 25:  Faksimile registraéni karty s oznaéenim formatu 1:2,55 originalniho negativu filmu JANOSIK II.
[zdroj: Archiv Barrandov Studio, a. s., f. FLB - Registratura filmovych materialt]

Tento film nas vSak zajima s ohledem na zaméieni nasi prace jesté z jednoho divodu.
Byl totiZ jako Siroouhly anamorfoticky film nasniman na dva ruzné druhy Eastmancolor negativ

5250 (britské a americké vyroby)®*

, jak je zachyceno na obrazku uvedeném niZe. Kameraman
JeSina tak musel celit problémtm, se kterymi se o nékolik let pozdéji setkaval i Miroslav
Ondricek pii nata¢eni Formanova filmu HORI, MA PANENKO (1967), jak je o tom pojednéno
v dalsi kapitole. JANOSIK byl vSak na rozdil od Formanova filmu kopirovan jesté na pozitivni
kopie znacky Agfacolor Typ 7, cozZ jiz byl typ se zvySenou strmosti podobné jako dlouha 1éta
potom popularni Orwocolor PC 7, vyznacujici se ovSem ponékud jinou barevnosti. Zatimco
jesté star$i slovensky film v akademickém formétu STASTIE PRIDE V NEDELU (1958) byl
nasniman na nemaskovany barevny negativ Agfacolor B3 a kopirovan na pozitivni material
Agfacolor Typ 5 snizsi strmosti (uréeny pro distribu¢ni kopie znemaskovaného materialu).
Podobné jako kratky film Posadka na stité (1956), na jehoz piikladé bude rozebran problém

restaurovani barevnych filmu Agfacolor z tohoto obdobi v zavére¢né kapitole této prace.

2% Jak je moZno poznat nejen z barevnosti, ale i pomoci signatur (tzv. letter edge code) na krajich péasu
(S.AFETY = USA, Rochester, SAF.ETY = Velka Britanie). Typ materidlu je mozné urcit rovnéz ze signatur
(viz pravé okénko barevného negativu obrazku ¢. 8 vpravo shora, kde je uvedeno ,,3X*.
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Obrézek &. 26:  Vlevo Fotogram distribuéni kopie Agfacolor Typ 7 s optickym zvukem z filmu JANOSIK .
- vpravo Fotogram v misté spojeni originalniho negativu Eastmancolor 5250 britské a americké vyroby
[zdroj: Miloslav Novék., SFU 2016]

vvvvv

patiila naptiklad sZirava komedie JA MILUJEM, TY MILUJES (1980) reziséra Dusana
Handka a kameramant Josefa Ort-Snepa a Aloise HanUska, ktery ziskal Stfibrného medvéda
za nejlepsi rezii na 39. MFF v Berling, ale byl v dobé svého vzniku zakazan cenzurnimi
zakony i proto, ze zduraziuje estetiku osklivosti. Film byl snimén také na Eastmancolor
negativ a kopirovan na Orwocolor pozitiv, jak byla ve visegradskych statech tehdy bézna
praxe. Kameraman Ort-Snep byl zvykly své filmy svitit mékce a potladovat atmosféru
(naptiklad ve filmech Jaroslava Papouska). Ve filmu DuSana Handka pouzival vice
svételnych zdroji s riznymi barevnymi teplotami, coZ v okamziku pohybu herce pied
kamerou, jenz tidajné ptipominal jednoho tehdejsiho slovenského funkcionate a mél poruchu
mikroprokrveni pokozky tvafe, kterd navic byla zvyraznéna liCenim, vyustilo
v nekontrolovatelné zmény barvy pleti jeho tvate na filmu®®. Tato vada byla na
distribu¢nich kopiich Orwocolor s mensi rozliSovaci schopnosti, ostrosti i sytosti barev mén¢
viditelna. Zatimco pti digitalizaci originalniho negativu Eastmancolor ve 4K na skeneru
Scanity od némecké spole¢nosti DFT s velice dobrou spektralni odezvou a ostrosti obrazu
dochazelo k zvyraznéni tohoto jevu. TakZe tvar politika pfechazela z rizové pres hnédou az
po fialovou a pfi digitdlnim restaurovani bylo tfeba sjednotit kameramansky styl a tim
kompenzovat vadu, ktera byla na analogové kopii poméms skryta.?* V této souvislosti

kameraman Duri§ vzpomina, ze Eastmancolor byl schopen z pletové barvy vzdy zesilit

240 Rozhovor se Stefanem Komornym vedl Miloslav Novék, 17. 7. 2015. Bratislava, shirka Rozhovory.
Rozhovor s Janem Durisem, c.d.
1 Rozhovor se Stefanem Komornym, c.d.
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purpur, zatimco Orwocolor mél problémy se zelenou, coz se mohlo projevovat zvlasté ve
stinech. Pokud tyto vlastnosti materialu pfi nataceni nemyslel, neuzptisoboval tomu zvlastni

tvaréi postupy sviceni, vybér kostymu a dekoraci apod.
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2.3.4 CR - PRIKLAD CTVRTY: OD SEDMIKRASEK KE CHLUPU V OKENKU

Zatimco v kazdé ze sousednich zemi prevySuje pocet hranych digitalizovanych
kinematografickych dél sto titultl, v CR je to sotva tfetina. A ani v jejich celkovy poétech na
tom nejsme lépe nez nasi sousedi. Presto se miizeme v Podkladové studii k Néarodni strategii

digitalizace kulturniho obsahu?*

z roku 2009 docist, Ze Narodni filmovy archiv mé ze své
sbirky zdigitalizovano jiz ptres 42 % veSkerych ceskych hranych, dokumentarnich a
amatérskych filmi (16 200 objekti). Tim vSak byl minén zejména piepis z filmovych kopii
pro videodistribuci sSD rozlisenim (napt. DVD-Video), nikoliv vSak pievedeni
kinematografickych dé€l do formatu dle standard D-Cinema, umoziujicim projekci filma v
digitalnich kinech, kterym by méla vzniknout identickéd kopie ptivodni podoby analogového
substratu. Jaké byly diivody tohoto neutéSeného stavu?

Dne 1. prosince 2010 piijala vlada CR usneseni ¢. 871, na jehoZ zakladé se zavézala
digitalizovat, restaurovat a zpfistupnit do konce roku 2016 dvé st€ vybranych tituli
z celkovych 2305 ceskych hranych filmt, ulozenych v Narodnim filmovém archivu.
Finan¢ni naro¢nost odhadla na sto milionti korun, z toho v letech 2011-2012 m¢lo byt na
realizaci tohoto projektu uvolnéno ze statniho rozpoctu kolem Sedesati miliont.

Kazdoro¢ni prirtstek digitdlné restaurovanych Ceskych filml v potfebné kvalité se
pohyboval az do roku 2014 kolem jednoho, maximalné n¢kolika tituld za rok. Hlavnimi
investory byly soukromé spolecnosti a jejich spoluprace s karlovarskym festivalem. Tuto
situaci méla zlepsit dotace vyclenéna z prostiedkii fondu Evropského hospodatského prostoru
(EHP) a Norska tak, Ze na digitalni obnovu pro devét vyznamnych ceskych celovecernich

filmi a jeden sttedometrazni z let 1929 a7 1977%*

spolu s tficeti sedmi kratkymi tituly
Z prvopocatkil ¢eského némého filmu (zejména snimky Jana Kfiizeneckého) bylo vyclenéno
Cca 26,5 milionu korun, pficemz na vlastni restaurovani se vénovalo jen 15 miliont korun bez

DPH a &as k tomu uréeny byl pomémé omezeny,*** coz se mohlo odrazit i na vysledné kvalité

242 ptiblizny udaj zahrnujici po&et zdznami Geské hrané, dokumentérni a amatérské kinematografiie z
statistického Setfeni z roku 2009. Navic v CR je Podkladova studie k Narodni strategii digitalizace kulturniho
obsahu. Praha: Cross Czech 2009, s. 93.

3 TAKOVY JE ZIVOT (1929), ZE SOBOTY NA NEDELI (1931), SPALICEK (1947), DOBRY VOJAK
SVEJK (1956), STARCI NA CHMELU (1964), PRIPAD PRO ZACINAJICIHO KATA (1969), POSTAVA K
PODPIRANI (1963), ADELHEID (1969), TRI ORISKY PRO POPELKU (1973), ADELA JESTE
NEVECERELA (1977).

4 Veiejna zakazka s predpokladanou hodnotou o deset milionti korun nizsi byla kvapné vypsana Narodnim
filmovym archivem v Praze na sklonku roku 2014 den pied Stédrym dnem s Ihiitou pro podani nabidek
nejpozdéji do 5. 1. 2015. Realizace projektu méla byt dokonéena na jafe roku 2016, ale nakonec byla
prodlouzena az do roku 2017. Ackoliv jiz byla velka Cast titulti vefejnosti pfedstavena, ani k jednomu z nich
dosud nebyla zvefejnéna restauratorska zprava http://www.norskefondy.cz/wp-
content/uploads/2013/03/2013_03_15 CZ06_verze-pro-ve%C5%99ejnost.pdf (cit. 20. 12. 2012); Koneéné
celkové naklady Cinily 21, 2 milion korun a bylo digitalizovano a digitalné zrestaurovano 14 namisto
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praci provedenych pod vedenim ¢eského Narodniho filmového archivu v madarskych
laboratofich. Vefejna zakazka s predpokladanou hodnotou o deset milionti korun nizsi byla
vypsana Nérodnim filmovym archivem v Praze na sklonku roku 2014 den pted Stédrym dnem
s lhtitou pro podani nabidek nejpozdé€ji do 5. 1. 2015. Podle dalsi vefejné zakazky vyhlasené
na konci kvétna 2015 NFA se podatilo uspofit a mohlo byt provedeno digitalni restaurovani
jeste dalsich &ty Geskych celovedernich snimki z let 1937 a7 1963%%.

Do prvniho fijna roku 2017 se uskuteCnila obnovena premiéra v digitalnim kiné
jednoho  souboru snimkéi Jana Kiizeneckého, osmi kratkych  filma®*®,  dvou
sttedometraznich®”’ a dvaceti sedmi celoveternich filma®*®, které byly zdigitalizovany
v kvalité, jeZ by m¢la umoznovat kinematografické predstaveni. K provedeni restauratorskych
praci nékolika znich (zvlasté téch barevnych) byly uvedeny odbornou veiejnosti*® i

oy ,250
novinaiskou obci

vazné a konkrétni vyhrady, coZ vyustilo v zajem SirSi vefejnosti i
novinai'ské obce o fenomén restaurovani a bohuZzel narusilo vztahy mezi ¢eskymi archivafi a
podstatnou ¢asti tuzemské filmové obce. Kvantitativné Slo tedy o necelého pll procenta
z pramérného poctu digitalizovanych dél v Evropské unii pied péti lety, nebo z jiného pohledu
necelého piildruhého procenta ze vSech dochovanych 2305 Ceskych hranych filmt ¢i zhruba
13 % z prioritniho seznamu vybranych dvou set ¢eskych filmi k digitalizaci.

naskenovanim super 16mm originalniho negativu filmu CESTA Z MESTA Toméase Vorla
(2000) v rozliseni 2K, ktery byl v digitalni podob¢ uveden zpét do ¢eskych kin v roce 2016. V

ptipadé¢ tohoto snimku §lo mimo jiné o zlepSeni neostrosti ptivodnich 35mm kopii, vyrobenych

planovanychl1 celovedernich filma: FILMY JANA KRIZENECKEHO (1898-1908), TAKOVY JE ZIVOT
(1929), ZE SOBOTY NA NEDELI (1931), SPALICEK (1947), DOBRY VOJAK SVEJK (1956), STARCI NA
CHMELU (1964), PRIPAD PRO ZACINAJICIHO KATA (1969), ADELHEID (1970), TRI ORISKY PRO
POPELKU (1973), ADELA JESTE NEVECERELA (1978). http://www.eeagrants.cz/cs/programy/ehp-fondy-
2009-2014/cz06-kultura (cit. 28. 6. 2016). Dalsi étyfi filmy jsou BILA NEMOC (1937), KRAKATIT (1948),
POSLUSNE HLASIM (1957), IKARIE XB1 (1963).

245 BILA NEMOC (1937), KRAKATIT (1948), POSLUSNE HLASIM (1957), IKARIE XB1 (1963).

246 K romé kratkych péti dokumentarnich filma Jana Spaty jde o snimky ZABLACENE MESTO (1963), SAL
ZTRACENYCH KROKU (1966), PLACE DELA CONCORDE PLACE DELA CONCORDE (1896)

27T pYTEL BLECH (1963) a POSTAVA K PODPIRANI (1963)

248 Kromé filmii financovanych z EHP, uvedenych niZe v poznamce shora, se jedné o filmy, jejichZ obnovena
premiéra prob&hla v tomto pofadi: MARKETA LAZAROVA (1967), HOR{, MA PANENKO (1967),
SEDMIKRASKY (1966), VSICHNI DOBRI RODACI (1968), OSTRE SLEDOVANE VLAKY (1966),
VYNALEZ ZKAZY (1958), STARE POVESTI CESKE (1952), INTIMNI OSVETLENI (1965), BARON
PRASIL (1961), OBCHOD NA KORZE (1965), CERNY PETR (1963) a CESTA DO PRAVEKU (1955).
9 7préva expertni skupiny ministra kultury z 26. 11. 2017, c.d.

0 Cekat strojové perfekini obraz by urcité bylo nemistné, presto se clovék pri sledovani filmu neubrani
otazkam. Ma Petr Cepek coby porucik Chotovicky tak zeleny oblicej proto, Ze postava trpi Zaludecni nemoci,
proto, Ze se to nepovedlo tak docela vyladit pitvodnim tviirciim, nebo to nezvladli restauratori? A je pocit, zZe
mam v kiné po vétsinu casu na ocich slunecni bryle, soucasti Viacilova zaméru, nebo chyba? A &i?*
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laboratornim zvétSenim ze super 16mm ptedlohy nebo o vycisténi filmu od necistot a
poskozeni z piedchoziho kopirovaciho procesu. ZkuSenost autora této prace s digitalizaci
vlastniho filmu spada do piiblizné stejné doby, kdy byl vyroben i film CESTA Z MESTA.
V piipadé celoveéerniho dokumentarniho filmu MIR S TULENI Miloslava Novaka (2007),
nato¢eného na 16mm film, $lo mozna poprvé o to naskenovat ¢esky film ve standardu DCI, ve
kterém autor v urcitych mistech poSkozeni filmového materialu naopak nasobil. A neéistoty |
barevnou degradaci do archivnich zabéru (natocenych na Eastmancolor v 70. letech minulého
stoleti) digitaln¢ ptidaval, aby je jako archivni zabéry, reprezentujici jiz téméft zcela vyhubeny
druh tulené sttedomotského, vyraznéji odlisil od scén nové natocenych.

D¢jiny digitalizace ¢eskych archivnich filmi pak zac¢inaji v roce 2008 v Némecku,
kde spolecnost Reelport z Kolina nad Rynem zdigitalizovala pro Europe’s Finest dle
specifikace DCI (v rozliSeni 2K), ale zfejmé z duplikacniho pozitivu a bez autorské
supervize, narocny trikovy film rezisérky Véry Chytilové a kameramana Jaroslava Kucery
Sedmikrasky (1966)%**,jehoz obraz a zvuk byl sice retuovan (laicky vy&istén od negistot a
poskozeni), nicmén¢ jeho vizualni podoba pravdépodobné nebyla v uzsim slova smyslu
restaurovana (vzhled nebyl obnoven do ptivodni podoby).

Kromé Nérodniho filmového archivu a zahrani¢nich studii od roku 2010 digitalizuje
Geské filmy i Ceska televize®™ . Na rozdil od pom&mé usp&iné spoluprace s Filmotekou
Narodovou polské vefejnopravni televize Telewizja Polska (TVP), ktera podobné jako Ceska
televize zdigitalizovala vice neZz stovku hranych celoveéernich filmt pro své vysilani
podilela jako tfeba na slavné filmové adaptaci Sienkiewiczova romanu PAN
WOLODYJOWSKI (1969), se vSak nevyviji zvlasté piiznivé ani jeji kooperace s naSim
NFA. Ceska televize napiiklad odmitla pievzit pro své vysilani nékolik barevnych filmi
digitaln¢ zrestaurovanych z prostfedkii Norskych fondl jako tfeba snimek natoceny i
prezentovany v dob& vzniku na filmové surovingé Agfacolor DOBRY VOJAK SVEJK
(1956), nebo film ADELA JESTE NEVECERELA (1978), ktery byl natoten na

Eastmancolor negativ, ale vykopirovan na Orwocolor — z dtivodu udajné Spatné technické

Tajemnad barva pleti porucika Chotovického. Adelheid a digitalizace. Marcel Kabat, Lidové noviny, 31. 1.
2016, https://www.lidovky.cz/kultura/tajemna-barva-pleti-porucika-chotovickeho-adelheid-a-
digitalizace.A160129 131134 In_kultura _hep (cit. 28. 6. 2016)

1 Digitalni premiéru mél film 9. 10. 2008 na Mezinarodnim filmovém festivalu v belgickém Ghentu. Film byl
poté uveden do tuzemské distribuce Asociaci ¢eskych filmovych klubl v ramci Projektu 100 v roce 2011.

2 Do &ervna roku 2015 tak bylo Ceskou televizi zdigitalizovano pres 100 &eskych zvukovych filmi.
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kvality, kdyZ neprodly v televizi rutinni technickou kontrolou®?. Stejné jako v pfipads
némecké digitalizace SEDMIKRASEK, Ceska televize filmy obrazové retusuje, nicméné v
uzsim slova smyslu nerestauruje®™*. Nejvétsim problémem tu je viak zdrojovy material
pouzity k digitalizaci v rozliseni HD*® pomoci teleciny®®, &imz je vyluéng pozitivni
filmova kopie (riizného stavu a degradace barviv)®*’.

Prvnimi filmy, které byly digitalizovany v CR, byla pétice zrestaurovanych
dokumentarnich filma Jana Spaty*® v roce 2010. Prvnim plnohodnotné digitalizovanym a
digitalng restaurovanym filmem se stala o rok pozdgji film MARKETA LAZAROVA
(1967) v rozliSeni 4K na skeneru Northlight 2 od britské spole¢nosti Filmmlight v prazském
postprodukénim studiu UPP. Ta zrestaurovala obrazovou slozku i dalSich filma (kazdy rok
vzdy jeden) vtomto pofadi: barevné HORI, MA PANENKO (1967) reziséra Milose
Formana v roce 2012%° i VSICHNI DOBRI RODACI (rovné&z 1967) Vojtécha Jasného v
roce 2013, a o rok pozdeji také Gernobilé OSTRE SLEDOVANE VLAKY (1966) Jifiho
Menzela. Digitalni restaurovani téchto filma se s kritikou odborniki, ani laik nesetkala.
Spolufinancovala jej Nadace ceské bijaky, jejiz spoluprace s NFA po Uspé$ném
premiérovém uvedeni posledné¢ jmenovaného snimku na karlovarském festivalu téméf
vyUstila az v soudni spor mezi obéma stranami, ktery odvratil az na posledni chvili uzavieny
smir mezi obdma stranami. AZ na film reZiséra Jitiho Menzela a kameramana Jaromira Sofra
byl u vSech jmenovanych filmi od MARKETY vzdy k dispozici alespon jeden ze zijicich
tvircl. Mozna pravé to vyostiilo konflikt, ktery od té doby provazi digitalizaci a digitalni
restaurovani ¢eskych filma. ZaréZejici na tom je, Ze v ptipadé tohoto filmu neslo o rozpor,

ktery by mél vliv na celkovy vzhled filmu tak, jak jsme ho jiz diive definovali, ale 0 pomérné

3 Metody digitalizace a restaurovani filmii. Piepis ze zaznamu Odborného seminéte, pofadaného
Ministerstvem kultury CR za i¢asti filmovych tviircti a dédict, generalniho feditele Ceské televize, Narodniho
filmového archivu a filmové laboratofe L‘Immagine Ritrovata. Kino Pilotu, 1. 6. 2016.

4 J&ast kameramanti na digitalizaci jejich d&l, Gasto provadéné v noénich hodinach, je nahodila a nesoustavna.

3 Rozligeni HD udava podet obrazovych bodii 1920 x 1080, na rozdil od 2K s 2048 x 1080 pixely. Nicméng
protoze 20 z vybranych 200 ceskych filmti ma pomér stran 1 : 1,37 (s rozliSenim 1480 x 1080) nebo 1:1,66 (s
rozliSenim 1792 x 1080), je rozliseni téchto filmu v pfipad¢ jejich digitalizace v rozliseni HD nebo 2K totozné.
2% Nebyly digitalizovany intermitentn& (tj. skenerem snimajicim zastavené okénko po okénku jako v
projektoru), ale kontinualné (tj. snimanim plynule se pohybujiciho filmového pasu v telecine jako na
previjecim stole).

7 Ceska televize uvadi, Ze je Narodni filmovy archiv v Praze ochoten ptijEovat ji pro téely digitalizace pouze
pozitivni filmové kopie, nikoliv duplikacni pozitivy, nebo originalni negativy. Plivova, Alzbéta, Velikono¢ni
prekvapeni Ceské televize: Divdci poprvé uvidi Popelku v redlnych barvich (TS).
http://www.ceskatelevize.cz/vse-o-ct/press/tiskove-zpravy/?id=7002 (cit. 21. 4. 2014).

8 Film RESPICE FINEM (1967), HALLO SATCHMO (1965), VARIACE NA TEMA GUSTAVA
MAHLERA (1980), ATLETICKE VARIACE (1982) A MEZI SVETLEM A TMOU (1990) byly
digitalizovany ve 2K rozliseni a z duplika¢nich pozitivi.

9 Dalsim zdigitalizovanym filmem v roce 2012, oviem L'Immagine Ritrovata, se stal sttedometrazni,
dokumentarné ladény snimek Véry Chytilové PYTEL BLECH (1962) za Giasti kameramana Jaromira Sofra. A
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okrajovou zélezitost. NFA tu v porovnani s predchozim filmem HORI, MA PANENKO nové
zacal zastavat stanovisko ,,Ze je potreba ponechat v digitalizovaném dile stopy, jez byly
neodstranitelnou soucasti originalniho negativu, a tedy i kazdé distribucni kopie. Jednalo se o
chlupy, jez se zachytily na kamerové okenicce pri naticeni filmu a zasahovaly do obrazu. A

260« teré byly vyrazeny obvykle jiz do originlniho negativu a

tzv. prolinaci znacky,
prekopirovany do distribuénich kopii proto, aby promita¢ védél, kdy se piipravit a kdy spustit
prolindni jednoho dilu z prvniho 35mm projektoru do dilu nésledujiciho z druhého
instalovaného projektoru v tradi¢nim analogovém king.

Kdyz odhlédneme od toho, ze disledné ponechéni statickych vystraznych a prolinacich
znacek v DCP by stejn¢ neodpovidalo dobové 35mm projekci, nebot’ znacky se mezi sebou na
projekéni plose ve skutecnosti prolinaly, Ize poloZit otazku, zda je ponechani prolinacich
znacek logické, kdyz ty se vyrazely do filmového materiélu jen z divodu tehdejsi technologie
analogoveho promitani a digitalni obraz se promita z projektoru fungujiciho na {plné jiném
technologickém principu a tyto signalové povely ke své Cinnosti nepotiebuje. To by pak
znamenalo zasadoveé piihlizet napiiklad i k barevnému sloZeni a dal$im vlastnostem svételnych
zdrojt, objektivii i mechanismu zatemnovani policek pii dané snimkove frekvenci tehdejSich
projektorii. Anebo bychom nemohli restaurovat ta fyzickd poSkozeni negativu i promitaci
kopie, u kterych bychom nemnohli prokazat, ze vznikly skute¢né az po jeji prvni pracovni a
vetfejné projekci. Pokud bychom tuto myslenku doslovné zavislosti digitaln¢ restaurovaného
obrazu na technologii promitani i fyzickem stavu kopie dovedli do krajnosti, ziejm¢é by se
digitalni restaurovani i retuSovani ¢asové protahlo i finanén€ prodrazilo do té¢ miry, Ze by to
bylo netnosné. Takovy piistup by se dal vyjadfit pfiléhavym citaitem dalSiho ceského
vynalezu, Jary Cirmana. Ve védeckém sympoziu k ,restituci ndsténnych maleb v restauraci U
Sirotku pred asi nejsmutn&js§i hrou Zdenka Svéraka a Ladislava Smoljaka POSEL
Z LIPTAKOVA (1977) se pravi, ze ¢esti restauratofi vyzkoumali, kdy Jara Cimrman pfisel do
obce Liptdkov pomoci ,,méreni rozpadu radioaktivniho uhliku v organické necistoté na
podrazkach jeho bot, plus minus dve ste let“. Nez napadlo jednoho z outsidert
Vv restauratorskem tymu podivat se Liptakovské kroniky, kde bylo toto datum stanoven

S piesnosti na jeden rok.

také kratky dokumentarni film Vaclava Taborského ZABLACENE MESTO (1963), digitalizovany o poznani
mén¢ uspésne ovsem nikoliv z originalniho negativu, ale pouze v rozliSeni 2K a bez autorské supervize.

%0 jeanne Pommeau — Jan ZahradniGek: Zprava o digitalizaci filmu Ostfe sledované vlaky. In: Skupa, Lukas
(ed.), Ostte sledované vlaky. NFA 2014, str. 20-22.
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Obrazek & 27:  Slavny ,chlup®, vyretusovany ve spolenosti UPP z horniho levého kraje obrazového pole filmu OSTRE
SLEDOVANE VLAKY (1966), ktery eskaloval spor mezi Narodnim filmovym archivem a Nadaci eské
bijaky. Prvni obrazek ukazuje uvnitf ramecku maximalné viditelnou oblast filmového obrazu pfi projekci v
kiné, pokud by byl chlup v obraze ponechén (v televizi by byl ttméf na hrané obrazu). Druhy obrazek
ukazuje obrazové pole z filmu po retuSovani.
[zdroj: Munocnas Hobak, OYEPK O MAJIbIX MPUYMHAX W BOMbLUMX MOCINEOCTBUAX. Liudposas
pecTaBpaLys YeLckux dunbMOB B €BPOMNenckom KoHTekcTe. In: KuHoseaueckve anmcku, roc. 111, 2018, s. 495]
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Vv

obrazu, jehoz navraceni do plivodni podoby je zvlasté u barevnych filmi o mnoho
naroéngjsim tikolem, jak se ukazalo posléze v ptipadd ytt barevnych filmi ADELA JESTE
NEVECERELA, ADELHEID, STARCI NA CHMELU a POSLUSNE HLASIM, jejichz
vysledna podoba po digitalnim restaurovani v mad’arskych laboratofich byla oznaéena za
nejveétsi problém v jiz zmifiované Zprave expertni skupiny ministra kultury CR. V té se mimo
jiné uvadi, Ze ,,Filmy nelze prijmout jako restaurované [...] Film Adelheid m& problém s
nazelenalou pleti herce [...] Film Starci na chmelu a film Poslusne hlasim nelze prijmout
Jjako restaurované. Barevné korekce nejsou peclive provedeny a nevyvazeni barev je rusivé.”

Je problematické v tuto chvili hodnotit, do jaké miry je za snizenou kvalitu digitalni
restaurace Geskych filmi, restaurovanych mimo uzemi CR, zodpovédna budapestské
polostatni laboratof Magyar Nemzeti Filmalap. I kdyz je tfeba pfiznat, Ze mad’arska
kinematografie se odliSuje od ostatnich stiedoevropskych povalecnych produkci prave tim,
ze se tu barevné filmy zprvu natacely na barevny negativ Gevacolor a poté na Agfacolor, na
néjz se i kopirovaly pozitivni kopie. Pfitom po pifechodu na snimani filmt na Eastmancolor
negativ na sklonku 60. let v souvislosti s poZadavkem na Sirokouhlou projekci se zacaly
filmy kopirovat na pozitivy Eastmancolor pozitiv. A to dokonce i Vv pfipadech, kdy se
pozdéji (naptiklad v 70. letech) vytvarely nové kopie z filmi natocenych na Agfacolor
s celuloidovou podlozkou?®*,

Anebo bychom mohli uvaZzovat nad tim, nakolik to lze pficist na vrub zpiisobu vykonu
restaurdtorské supervize ze strany NFA, ktery si predtim ale vydobyl celosvétové renomé
zejména V oblasti provadéné rekonstrukce a fotochemického restaurovani virdZovanych a
tonovanych film z obdobi tzv. némého filmu. Kritické hodnoceni je tieba mirnit také s

Cilem této prace neni hodnotit, ktera z uvedenych stran ma pravdu. Obavy tvarct
Z pozménovani jejich peclivé budovaného autorského konceptu ve filmech, které vytvarely i
neékolik let a ve kterych museli pouzivat zvlastni kameramanské i1 laboratorni postupy
(pouzivani barevnych filtrt, piesvétlovani suroviny, ¢astecné ¢i uplné nebéleni filmovych
materidli v laboratofich apod.), jez se jinak nez v jejich paméti konkrétné obvykle
nedochovaly, lze pochopit. Zjiného thlu pohledu Ize také pochopit nékdy az pfilis
vyhrocenou obavu nekterych pracovnikit NFA z vméSovani autorti filmu do digitalizace a

restaurovani jejich filmt — zvlasté, kdyz si pfipomeneme tzv. Kolariiv syndrom. Rezisér Dr.

281 Eszter Fazekas, Type Problems related to the Fading and Renewing of Post-1945 Color Films.
https:/filmkultura.hu/reqi/2001/articles/essays/zoldeskek.en.html (cit. 8. 3. 2017)
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262

Jan S. Koléar a byvaly pracovnik dokumenta¢niho oddéleni CSF*** v dobg, kdy filmovy

archiv spadal pod tutéZ instituci, provadél rekonstrukci nékterych svych filmi do podoby,
jeZ byla podle min&ni archivafi ,,znacné odlidnd od pivodniho dila®®®“.

SpiSe se vSak lze tdzat, zda by kritizované barevné odchylky mohly odpovidat
typickym prib&éhtim barevné degradace filmovych materiala Agfacolor-Orwocolor, na které
byly filmy v piipadé STARCU NA CHMELU a POSLUSNE HLASIM nasnimany i
vykopirovany. Pfipadné, zda by mohly odpovidat typickym prabéhtim degradace pozitivnich
kopii Orwocolor, na n&z byly vykopirovany z negativu obrazu filmy ADELA JESTE
NEVECERELA a ADELHEID. Restauratofi téchto filma vychézeli kromé vieobecného
historického vyzkumu vzdy z téch kopii, které se dochovaly a byly v restauratorském
procesu oznaceny za referencni s tim, Ze nebylo ziejmé, zda néktera z nich byla skute¢né
kopii vzorovou, schvalenou béhem pracovni premiéry filmu, anebo kopii premiérovou ¢i
alespon festivalovou. Laboratoif Magyar Nemzeti Filmalap méla ctit jejich jasovy a barevny
charakter pfi obnové vzhledu obrazu z digitalizatu do té miry, Ze by se dalo hovofit o
doslovnosti i v piipadé stanoveni barevnosti téchto filmi. Odpovéd na tuto otazku by mohla

naznacit kvalitativni analyza a experiment, provedeny v zavérecné kapitole této prace.

262 Myrtil Frida, J. S. Kolar $edesétnikem. Film a doba &. 6, 1956. s. 354.
263 Kolar Jan Stanislav (1896-1973). Inventat 1909-1973, archivni pomiicka. Praha: NFA 2005. s. 6.
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2.4 PRIPADOVA STUDIE - CERNOBILY SIROKOUHLY FILM MARKETA LAZAROVA

Franti$ek VI4¢il se narodil po¢atkem roku 1924 v Ceské Té&$ing. Studoval d&jiny uméni a
estetiku na Masarykové univerzité. Vroce 1951 byl povolan na vojnu, kde se v
Ceskoslovenském armadnim filmu, ostatné jako mnoho dal§ich vyznamnych reZiséri a
kameramani, vyucil filmaiskému femeslu. Byl to samouk. Nikdy nikomu nedélal pomocného
reziséra, ani nenavs$tévoval filmovou skolu. V roce 1958 na sebe poprvé upozornil v poeticky
ladéném filmu SKLENENA OBLAKA?® ktery vznikal jesté ve vojenském prostiedi ve
spolupraci s kameramanem Josefem VaniSem. 1 jeho hrany stfedometrazni barevny debut
PRONASLEDOVANI v roce 1959 svédéil o talentu, s nimz dokézal vypravét beze slova, jen
S pouzitim podmanivych obrazl, tvofenych napiiklad subjektivnimi zabéry a extrémnimi Uhly
ruéni kamery Jana Cuifka. K tomuto dnes jiz pozapomenutému ,hrani¢aiskému® filmu si
nemohl VI4cil zvolit scénat podle vlastni predlohy, nicméné uz tady si obsah podmaruje formu.
A& se jedna o barevny snimek, ktery je souéasti povidkového filmu VSTUP ZAKAZAN, jeho
redukovand tondlni Skala pfipomina spiSe film Cernobily, nebo dokonce grafiku, kterou také
vystudoval jeho kameraman Jan Cuiik.

»Film, to je architektura a hudba dohromady. Architektura je tvar a vad, ale taky
sdelnost a technicka proveditelnost myslenky. Zatimco hudba se dotyka téch nejniternéjsich
veci v cloveku, tvori vnitrni napli toho, co sdéluji. Z téchto dvou zdrojii se rodi moje filmy, *
objasniuje sviij tvarci zdmer FrantiSek VI4¢il.%®

V Armadnim filmu si ho v§iml tehdejsi barrandovsky reditel Eduard Hofman. A tak v
roce 1960, opét spolu s kameramanem Cuiikem, nato¢il sviij celove¢erni debut HOLUBICE.
Kiehkou grafickou béasenn o chlapci, upoutaném na invalidni vozik, a holubici pfilétajici
do Prahy od Baltského moie. Holubici, kterou nejprve chlapec postieli, aby ji poté, co se
uzdravi, byl schopen jen obtizn¢ dat svobodu pro navrat k mofti. Film ziskal ocenéni dokonce
na Mezinarodnim filmovém festivalu v Benatkach. A ani filmova balada DABLOVA PAST
o rok pozdé&ji nenechala nikoho na pochybach, Ze se v ¢eské kotlin¢ zrodil vyjimeény,
pronikavy rezisérsky talent.

Myslenkou na filmové zpracovani romanu Vladislava Vancury MARKETA
LAZAROVA (1967), z n&jz prvni ukazky vysly Easopisecky jiz v roce 1930 pod odlidnym
nazvem Margareta Lazarova, se zabyval rozhlasovy redaktor a filmovy dramaturg FrantiSek

%64 \/ roce 1955 se viak stal uméleckym poradcem Iva Tomana b&hem nataceni filmu TANKOVA BRIGADA
(CSR 1955, rezie Ivo Toman, kamera Jan Cuiik), ktery byl nata¢en na barevny negativ Agfacolor.

% pavel Jiras — Zdengk Mares (eds.), Frantisek Viacil. Zapasy. Katalog k vystavé. Praha: Sprava prazského
hradu — Barrandov Studio 2008.
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Pavlicek uz od roku 1956, kdy nastoupil do Filmového studia na Barrandov. Ale scénar
k MARKETE zacal psat az v roce 1961, poté, co mu ucarovalo vytvarné zpracovani pravé

prvniho Vlacilova celovecerniho filmu HOLUBICE (1960).

Marketa LAZAROVA

Obrézek ¢. 28:  Uvodni titulek z filmu MARKETA LAZAROVA
[zdroj: Marketa Lazarova — Narodni filmovy archiv (vyzkum NAKI)]

O dva roky pozd¢ji vznikla dal$i verze scénafe, tentokrat uz ve spolupraci
s Frantiskem Vlacilem, a prvni dil filmu byl schvalen do vyroby. Od podzimu roku 1963 az
do jara nasledujiciho roku najel reZisér spolu s kameramanem Janem Cutikem, ktery mél
Marketu pivodné to€it v klasickém akademickém formatu®®, tisice kilometri po celém
Ceskoslovensku. Ale jeho dvorni kameraman a pravidelny spolupracovnik, se kterym
realizace odstoupil. Marketu netoCil kvili svym zdravotnim problémim i pro casovou
naroénost projektu Cuiik, ale nakonec ho za kamerou nahradil Bedfich Batka. Ten se na
pocatku nataceni o vizualni podobé¢ MARKETY vyjadiil slovy:

SZda to neni viastné trochu western? Je to takovy pribéh, chcete-li. Je vV ném

prostota, kterd je vlastni westernu. Vancura napsal, Ze je to pribéh prosty jako dubovy stiil

268 Ziznam o pripravé filmu ze dne 7. 10. 1963. Archiv Barrandov Studio, a. s., f. Marketa Lazarov4, k. Korespondence.
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na rozdil od rozkosné slozitosti moderni literatury. Snazil jsem se poctive, aby moje
fotografie byla vécna na rozdil od rozkosné slozZitosti modernich fotografickych V)}stav.zm“

Na sklonku roku 1964, po rozsahlych hereckych a expozi¢nich zkouSkach, bylo
zahajeno nataceni Sirokouhlé a stercofonni MARKETY, kterd se stala jednim z nejdraZsich
ceskoslovenskych filml vSech dob s planovanym poctem 136 natafecich dnt (ktery byl
nakonec piekroCen o 65 dnil), ackoliv se celkové rozpoctové ndklady podafilo snizit na
12.140.000 korun z ptavodnich planovanych 17 miliont (primérné naklady na celovecerni
film se u nas tehdy pohybovaly kolem 3 miliond). Vznikl tak bezmala tfihodinovy hrany
Cernobily ,.historicky dokument® ze stfedovéku, jak sam rezisér své dilo rad nazyval.

»~Nenatacel jsem historické filmy, ale filmy dobové. Dobovy film se odehrava v néjaké
minulé dobé, postavy jsou tu smyslené. Historicky film je takovy, kde vystupuje néjaka
historicka postava ¢i postavy, které dobu urcuji presné. Marketa je film dobovy. Tam se 0o
Zadné historické postave nejedna, ani nemluvi. ... Na rozdil od vypravnych filmu, u nichz
mam vzdycky dojem, Ze se vetsSina penéz vynalozZila na kostymy,” vysvétluje své zaujeti
MARKETOU LAZAROVOU VI&cil.

MARKETA byla dokonc¢ena az o necelé tfi roky pozdé&ji, a ackoliv se na ni
spotiebovalo vice nez 13 tisic metrd filmové suroviny oproti planu (celkové 67 595 metrii
cernobilého originalniho negativu téméf vyhradné devizové znacky Eastman Kodak), podle
reziséra VIacila nebyla kompletni, protoZe se oproti scénaii nepodatilo realizovat i treti dil,
ktery mél tvofit takzvany ,,Kralovsky obraz*, zachycujici roztrzku ¢eského krale Vaclav 1. a
jeho druhorozeného syna Pfemysla Otakara II.

Oporou v redliich filmu byli Vlacilovi experti na gotiku Vaclav a Dobroslava
Menclovi. Do role Markety obsadil V1acil tehdy jesté zcela neznamou, panensky krasnou
Magdu Véasaryovou. Film o dvou lapcich, Kozlikovi a Lazarovi, soupeficich nejen mezi
sebou navzajem, ale i s kralovskym hejtmanem, v$ak kompletné ptepsal zpusob, s nimzZ se
do té doby zpodobiioval stiedovék. ,,Rekli mné mnoho o lidech té doby — tieba jak skladovali
potraviny, ¢im korenili, jak zpracovavali Zelezo, jak hospodarili,”“ vzpomina VIacil. Jak
velky diraz kladli VIacil s Pavlickem na detail a obrazové strhujici epi¢nost, zachycujici
scendristicka piiprava. Jak to doklada letma vzpominka jednoho z jeho obdivovateli:

»Na zacatku je vidycky néjaky obraz, ktery me zaujme... Kreslim zabér po zaberu, az

vznikne scenar. A kdyz ho dokoncim, jsem s filmem hotov. Naticeni mé prakticky uz

%7 pavla Polaskova, O filmu Marketa Lazarova. Svobodné slovo 8. 1. 1967.
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nezajima. Proto taky s oblibou rikam kameramanovi strojnik," Vzpomina na své navstévy ve
Vlacilové byté v Dejvicich filmovy kritik Milan Hanus.

Prvni vefejné uvedeni filmu MARKETA LAZAROVA se uskute¢nilo 24. listopadu
1967 v prazském premiérovém kiné Blanik za uéasti V1agila, Cuiika a Uldricha, ale uZ bez
kameramana Batky, ktery ihned po dotoCeni filmu emigroval do Kanady. Bezprostfedné po
svém uvedeni ziskal film statni cenu za rok 1967, cenu ministra kultury CSSR za vynikajici
tvarci piinos Ceské a slovenské kultufe v obdobi 1945-1968 i ocenéni Trilobit za nejlepsi
eskoslovensky film roku 1967. V roce 1994 pak MARKETA LAZAROVA zvitézila v anketd
novinaii o nejlepsi ¢esky film vSech dob na Mezinarodnim filmovém festivalu v Karlovych
Varech, kde o Ctyfi roky pozdé&ji prevzal Frantisek V1acil Kiistalovy globus za celoZivotni
piinos svétové kinematografii. Po ¢ty€iceti Ctyfech letech od prvniho uvedeni byla MARKETA
LAZAROVA uvedena 2. ¢ervence 2011 ve Velkém kinosale hotelu Thermal na témze festivalu

jako prvni digitalné restaurovany cesky celovecerni film v obnovené premiéte.

Obrézek & 29: Magda Vasaryova uvadgjici obnovenou premiéru filmu MARKETA LAZAROVA na karlovarském
festivalu 2. ervence 2017. V pozadi je Marek Eben, ktery uvadél jednotlivé hosty, mezi nimiz nechybi
prezident festivalu Jifi Bartoska a Daniel Bene$, generélni feditel CEZ a.s.ktera z vétsi casti zaplatila
digitlnf restaurovani filmu. Na fotografii chybi tehdejsi ministr kultury CR, Jiti Besser, ktery vzbudil rozpaky,
kdyZ byl béhem pfili§ dlouhého Uvodu vyzvan Jifi Bartoskou, aby pfiSel z hledisté na podium a vysvétlil, kdo
restaurovani filmu vlastné zaplatit. Ministr toho nedekané vyuzil kvyhlaSeni celonarodni shirky na
restaurovani zlatého fondu &eské kinematografie mezi prostym lidem po vzoru stfadani na obnovu
vyhofelého Narodniho divadla jen stim rozdilem, Ze dnes Ize misto pokladniCky posilat své pfispévky
ministerstvu pfimo formou darovaci zpravy pfes mobilniho operatora. V&3aryova tomuto ztfe$ténému
predstaveni filmu dala korunu tim, kdyz vybidla festivalové publikum, aby nezapomnéli, Ze se jedna o film o
dvou lapcich, takze v sale zaznél smich a potlesk jesté pfedtim, nez téméF tfihodinovy film skonil.
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Na restauratorském procesu filmu Marketa Lazarovad spolupracoval vroce 2011
spolu s dalsimi dvéma zastupci Asociace ¢eskych kameramand (Markem Jichou a Jifim
Myslikem) i pozdéjsi dvorni V1aéiluav kameraman FrantiSek Uldrich.

»Tonda Masa mé na Barrandové privedl k Frantovi Vlacilovi," vzpomina na prvni
setkéni s rezisérem kameraman FrantiSek Uldrich. ,,K Viacilovi prisel Karel Kachyna, a pta

Vv

se ho: Batka ti utekl, tak s kym odted’ tocis? A Franta Vlacil tehdy viitbec poprvé rekl: Tak
tady je miij strojnik. ProtozZe ja jsem studoval predtim Strojaﬁnu.268“

Z rozhovoru s nim se podafilo zjistit i dal$i informace prospésné digitalnimu restaurovani
tohoto filmu. Naptiklad objasnil, Ze se pii nataceni pouzivaly objektivy s pevnym ohniskem a
cinemaskopickou predsadkou ruské vyroby, ktera obraz zneostiovala — v kombinaci s tehdy
pomémé malo vyuzivanymi transfokatory zapadni provenience s ostfejSim obrazem, ale
proménnym kontrastem (v blizSich zabérech byl obraz kontrastnéjsi nez v téch celkovych), coz
bylo zohlednéno pfi gradacnich Upravach digitalizovaného negativu. Kameraman Uldrich
pomohl restauratorskému tymu také spravné nastavit tonalitu svétlejsich a kontrastnich snovych
scén (nejcastéji retrospektiv), které maji vyvolavat dojem obrazi zalitych sluncem.

Bez Uldrichovy pomoci by tak restauratorsky tym nebyl schopen spravné tonalné
nastavit snové, projasnéné retrospektivni pasaze, ve kterych se zjevuje synu lapky Kozlika

MikolaSovi Lazarova dcera Marketa jako jeptiSka, nebo ve kterych vzpomind loupeznik

Kozlik na svuj uték z hejtmanova zajeti.

Obrazek ¢.30:  Ukazka spravného nastaveni tonality snovych scén za pomoci kameramana FrantiSka Uldricha
[zdroj: Marketa Lazarova — Narodni filmovy archiv (vyzkum NAKI)]

268 Rozhovor Miloslava Novéka s Frantiskem Uldrichem. 21. 6. 2011, Praha, sbirka Rozhovory.
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Digitalizace MARKETY LAZAROVE (1967) se stala v roce 2011 tvrdym ofiskem.
Po zjisténi nizké kvality dobového duplikacniho pozitivu znacky Ferrania, ptedtim
naskenovaného na Zzadost Narodniho filmového archivu vcelé své délce, se
Vv restauratorském studiu UPP musel cely film znovu pfeskenovat z originalniho negativu.
Sken musel byt z nevyrovnaného negativu vizualné nastaven zabér po zabéru podle
reference, spocivajici v dochované filmové kopii a predevSim svédectvi kameramana
Frantiska Uldricha, ktery ptvodni premiérovou kopii pro prvni uvedeni MARKETY
LAZAROVE ,&isloval“ i v dob& vzniku filmu na Barrandove.

Film byl téméf vyhradné sniman kameramanem na originalni Cernobily negativ
znaCky Kodak Double-X (s citlivosti 250 ASA) a vedle hereckych zkousek jen jedina,
zavéreéna scéna rozlouceni Markety s potulnym mnichem Bernardem byla natofena na
vychodonémecky panchromaticky negativ Orwo NP5 s nominalni citlivosti 80 ASA, ktera
byla nastupce negativu Agfa NP20, za n&jz byvala ob&as zamé&iiovana®®®.

Tento material byl do kamery zaloZen asistentem kamery Vladimira Zajicem ziejmé
omylem, z diivodu akutniho nedostatku Kodaku, na ktery reziséra Vlacila a vedouciho produkce
Josefa Ouzkého opakované upozoriioval dokonce i feditel Filmového studia Barrandov Vlastimil
Harnach. Tuto informaci se podafilo zjistit aZ diky analyze primarnich listinnych zdrojti o nataceni,
tzv. dennich zprav. V té ¢islo 181 ze dne 7. 10. 1966 totiz bylo uvedeno: ,,Dne 24.9. a 25.9.1966
pripsana omylem denni spotieba k souctu KODAK. Toceno na NP20!"

Negativ. Eernobily Negatlv barevny Zvukovy zéznam

Spotieba

materldly vytoZeno koptravéne vytoZeno kopfrovéno svétalny - magnatick§

Rozpogtavéno

[ouvwe  EODANs 30,080,40 | WPeD) 4,27 m

Spotieba dnes P 2 v
SPDEFaBi dosud m
Spotieba celkem m

JET

i

Obrézek ¢. 31:  Detail z denni zpravy o nataceni filmu Marketa Lazarova ze dne 7. 10. 1966.
[zdroj: Archiv Barrandov studio, a.s., f. Marketa Lazarova, k. Korespondence]

Zajimavé je, Ze jen jeden ze zabéru filmu (nasnimany pravé na originalni negativ
Orwo NP 5) mé perforaci typu Bell a Howell (BH), bézné oznacovanou jako negativni
(vyse€ z kruhu). Zatimco vSechny ostatni zabéry v sestfizeném negativu, jenZ obsahuje 1

nékolik trikovych zabéru zhotovenych na duplikatnim ortochromatickém negativu Orwo DN

29 Smeérnice FL 2/1964 ze dne 15. 2. 1964. Zména oznaceni VEB Agfa Wolfen. Archiv Barrandov Studio, a. s., f.
Smérnice, k. Smérnice FL.
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1, maji vyssi obdélnikovou perforaci typu Kodak standard (KS), bézné oznacovanou jako
pozitivni. Tu vSak jak americky vyrobce, tak vychodonémecky podnik pouzival pro

distribuci v zemich Rady vzajemné hospodaiské pomoci (RVHP) i pro snimaci a

rozmnozovaci materialy.

3] 2 OW RO

Obrazek ¢. 32  Originalni negativ zavére¢né scény filmu v misté spojeni obou typl materiali Kodak Double-X
(250 ASA, typ perforace: KS) a Orwo NP 5 (80 ASA, typ perforace: BH).
[zdroj: Marketa Lazarova — Narodni filmovy archiv (vyzkum NAKI)]

Obrézek ¢. 33: Digitalné restaurovany obraz poli¢ka ze zavérecné scény filmu,
naskenovaného z originalniho negativu ORWO NP5 (citlivost 80 ASA).
[zdroj: Marketa Lazarova — Narodni filmovy archiv (vyzkum NAKI)]

Pokud by rozdilny typ perforace v sestiizeném negativu nebyl piedem spravné urcen,

mohlo dojit k jeho nenadvratnému poSkozeni vzhledem ktomu, Ze skener Nortlight ve
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spolecnosti UPP, kde se film digitalizoval, disponuje sadami ozubenymi vale¢ky pro
negativni (BH) pozitivni perforaci (KS), které se musi pfedem vyménovat.

Na nésledujici dvojici fotogram vidime sestiizeny originalni negativ prvnich dvou
tivodnich zabéri filmu MARKETA LAZAROVA, z n&hoz se kopirovaly pozitivni kopie pro
distribuci v kinech. Vlevo je prvni, nekontrastni zabér filmu, zhotoveny trikovou kopirkou
na ¢ernobily duplikatni negativ Orwo DN 2. Vpravo zabér z originalniho negativu Kodak
Double-X. Jasovy rozdil mezi shora uvedenymi sousednimi zabéry je pomérné velky a ¢ini
zhruba tfi clony. Zafezy na krajich filmového pasu mezi obéma zabéry oznacovaly misto,

kde dochazelo ke zméné kopirovaciho ¢isla pomoci tzv. clonkového pasu.

==

V)
"l

Obréazek ¢. 34a35;  Originalni negativ Uvodni scény filmu v misté slepeni dvou zabéru, které maji odli$ny format a jsou
na materialech riiznych vyrobcl. Nahore vievo duplikatni negativ Orwo DN 2 (format 1:2,55, typ
perforace: KS) a nahofe vpravo originani negativ Kodak DX 5222 (formét: 1:2.35, typ perforace: KS). Dole
jiz vyrovnany duplikaCni pozitiv vykopirovany na material Ferrania (format: 1:2.35, typ perforace: KS).
[zdroj: Marketa Lazarova — Narodni filmovy archiv (vyzkum NAKI)]

Na spodnim druhém fotogramu vidime tutéz c¢ast filmu uz jasové vyrovnanou na
duplika¢nim kombinovaném pozitivu italského vyrobce Ferannia, s naexponovanou optickou
zvukovou stopou s plochovym zaznamem. Pficinou nizké kvality duplikacnich materidlt
bylo i to, ze se pii jejich vyrobé podle hlavniho technologa barrandovskych filmovych
laboratoii zamyslely pfedevSim jako zabezpeCovaci material pro piipad poSkozeni
originalniho negativu spiSe nez jako vychozi film vhodny k dalSimu zhotovovani
prezentaénich kopii. TakZe se jeho obrazové kvalita v&tsinou nekontrolovala®”.

Toto vysvétleni se podafilo ovéfit statistikami kvality filmové suroviny a jejiho

zpracovani 1 z pisemnych dokumenti®’*. Uvedeny piiklad ukazuje, jak mize byt jako zdroj

poznani pro digitdlni restaurovani prospéSné ordlni svédectvi, poskytnuté technickym

2% Rozhovor autora s Miroslavem Urbanem (23. 2. 2007), vedl Miloslav Novak. In: Anna Batistova (ed.), Hofi,
ma panenko. Narodni filmovy archiv: Praha 2012, s. 172.

2" Néarodni filmovy archiv Praha, fond Ustedni feditelstvi Ceskoslovenského filmu, k. R14-BI-4P-1K,
Analyza Usttedniho feditelstvi Ceskoslovenského filmu. Navrh pro poradu ustfedniho feditele
Ceskoslovenského filmu. Stav vyroby filmovych kopii ve filmovych laboratofich (20. 8. 1967).
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odbornikem, ktery se na vzniku filmu v laboratofich podilel. Jeho prostiednictvim se podatilo
vysvétlit zjisténi ziskana analyzou kinematografickych materidli (priméarnich prament). Pouhym
studiem cCasto nekompletnich nebo obtizné¢ dostupnych pisemnych archivalii (sekundarnich
pramentl) by byla interpretace téchto poznatki velice svizelna, netku-li nemozna.

Agkoliv vysledny obraz distribu¢niho masteru®’? filmu mél rozliseni 4032 x 1716 bodi
v kontejneru 4096 x 2160 podle DCI specifikace, byl origindlni matecni sken filmu®™
digitalizovan z filmového pasu skenerem Nortlight 2 od spole¢nosti Filmlight v niZsSim
horizontalnim rozliSeni o velikosti 3566 x 1556 bodu s ohledem na konstrukci skeneru. Proto
musel byt naskenovany DSM master pii vyrobé DCDM elektronicky zvétSen zhruba o cca 20%.
Ackoliv uvedeny skener vynika jinak pomérné ostrym obrazem, zdiraziujicim mikrostrukturu
filmového obrazu ve vazbé na pouzity smérovy a piili§ nedifuzni zdroj svétla (metal halidova
vybojka), je vhodné se jakymkoliv geometrickym tpravam obrazu mate¢niho skenu vyhnout.
Tomuto feSeni by bylo mozné predejit snad pouze naskenovanim obrazu v dvojndsobném
nativnim rozliSeni 7132 x 3112 bodu, které Nortlight 2 umoziuje, a naslednym ofezem do
forméatu 4032 x 1716, anebo pouZitim skeneru s odli$nou konstrukei, umoziujicim upravit polohu
Cipu vaci filmovému materialu pii skenovani nebo provést zvétSeni obrazu pii digitalizaci
napiiklad pomoci optiky, jak to umoziiuje naptiklad skener Scnity od spolecnosti DFT.

Film MARKETA LAZAROVA je dosud jedinym &eskym filmem, jehoZ digitalng
restaurovana verze byla uchovana fotochemicky na moderni intermediat negativ
Eastmancolor, zhotoveny expozici k tomu uréenym zafizenim Arrilaser z digitalnich dat az
v roce 2013. Bohuzel v té dobé¢ jiz nebyla k dispozici data digitalné restaurovaného masteru
s kamerovym okénkem zroku 2011, takZe na intermediat negativ byl exponovan obraz

s nespravnou okénkem, totiz projekéni. Na intermediatu tedy cast obrazu negativu chybi.

22 Digital Cinema Distribution Masteru (DCMD) jako distribuénim masteru pro vyrobu dalsich mezaninovych
nebo distribu¢nich kopii DCP pro digitalni kino.
2™ Digital Source Master (DSM).
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2.5 PRIPADOVA STUDIE - BAREVNY FILM HORIi, MA PANENKO

Pétactyficet let po nato¢eni mél obnovenou premiéru na festivalu v Karlovych
Varech jako v pofadi druhy ¢esky digitalné restaurovany celovecerni film a tieti celovecerni
film MiloSe Formana HORI, MA PANENKO, ktery ¢ekal na sviij navrat do kin dlouh4 léta
normalizace. Nastésti se diky péc¢i Narodniho filmového archivu podafilo uchovat v
bezvadném stavu jak origindlni negativ, tak zabezpecovaci duplikacni pozitiv i referencni
kombinovanou kopii z doby vzniku filmu. Na rozdil od MARKETY LAZAROVE se také
podatilo vedle optického zaznamu zvuku jako vstupni material k digitalizaci vyuZit i svitky s
magnetickym zaznamem, obsahujici originalni mix zvuku, které jsem nalezl pfi
technologicko-historickém prizkumu béhem restaurovani filmu v archivu filmovych
laboratofich na Barrandov&?™

Dobry stav obrazovych materidlii ptispél ke zdafilému vysledku restauratorského
procesu, jehoz dosazeni by vSak nebylo mozné bez historického vyzkumu, ve snaze zachovat
ptvodni vzhled dila jako etického vychodiska pro restaurovani. To se projevilo peclivym
vybérem zdrojovych materiala k digitalizaci, studiem barevnosti filmu i jeho laboratorniho
zpracovani, nebo urCovanim spravné verze a formatu filmu s distribucnim podtitulem
»,Barevna komedie, v niZ se tancuje, krade a hasi*.

Mezi znamé skuteCnosti patfi, Ze Forman natoCil svlij prvni barevny snimek v
mezinarodni koprodukci. Tak jako v ptipadé svych pfedchozich filmi CERNY PETR (1963)
a LASKY JEDNE PLAVOVLASKY (1966) pracoval opét s neherci, kterym zamémé pied
natacenim nedal Cist scénaf, aby se ho neucili zpaméti a zistali autenticti. Tentokrat vSak
opustil konkrétniho hrdinu mladSi generace a shovivavou kritiku nahradil sZiravym
sarkasmem, utoCicim na celou spoleCnost, reprezentovanou zde sborem dobrovolnych
hasi¢, které sam oznacil za ,milé a drahé lidi, aviak se $patnymi vlastnostmi®’>“. A které
spisovatel Milan Uhde charakterizoval jako ,funkciondre spise z vnitini potieby nez z
existencni nutnosti**’°, jimz se b&hem hasiského balu nepodafi zorganizovat ani volbu
kralovny krasy, ani uhasit pozar staveni. Dokonce ani ptedat vécny dar svému zaslouzilemu

piedsedovi, umirajicimu na rakovinu.

2" Bohuzel se dochovaly pouze dily €. 3 a 4 z celkovych deseti. A to vicemén& nahodou, nebot’ v dobé
exploatace filmu do zahranici slouzily jako vyzadovana pfiloha k mezinarodnim pastm téch dila filmu, ve
kterych se zpiva (mezinarodni pasy obsahujici hudbu a ruchy se dochovaly kompletni).

25 Hoit Formaniiv ,,ohnicek®. ,, Hori, ma panenko “ v tisku jugoslavském. Ceskoslovenska kinematografie ve
svétle zahrani¢niho tisku. Praha : Ustiedni feditelstvi Ceskoslovenského filmu, Filmovy Gstav 5/1968, s. 38-39.
278 Jan Uhde, HoFi, md panenko. In: lluminace 1/1996, s. 159-162.
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Mozné praveé proto Milan Kundera oznacil v dobové kritice Formantv film jako
Lheslusne manzelstvi komicna se smrti“. Cely bal pak konci rozkradenou tombolou a
marnym, vefejn¢ odhalenym pokusem jednoho z pozarnikii vratit zpét tlacenku, kterou z ni
tajn¢ ukradla jeho Zena, za coz se mu kolega odvdeci vycitkou: ,,Poveést sboru je mi milejsi
nez néjakad tva poctivost,” odkryvajici hlubokou propast mezi k&dzanou moralkou a tehdejsi
spoleCenskou realitou. Neni divu, ze se Milo§ Forman nesetkal s jednozna¢nym piijetim
filmu u tehdejSich politika a kritiky, ani u obecenstva. Sam rezisér vzpomina, ze ,,kdyZ byl
film dokoncen, tak se vSem, kteri v ném hrali, moc libil, ale ti, kteri v nem nehrali, jej
nendvidéli,”’™* veetné italského koproducenta Carla Pontiho, ktery se po schvalovaci
projekei filmu dokonce ziekl.

Po tGspéchu CERNEHO PETRA v roce 1964 na festivalu v Locarnu, kde Forman
prebral hlavni cenu Michelangelu Antonionimu za ZATMENTI (1962), jeZ produkoval také
Ponti, mu zacal tento italsky producent nadbihat. Milo§ Forman ve své autobiografii
vzpomind, jak se snazil, nejprve s Jaroslavem PapouSkem a Ivanem Passerem, pro Pontiho v
Italii marn€ napsat scénaf k nerealizovanému projektu Ameri¢ané pfichézejim. Zatimco
Ponti po jejich rezignujicim odjezdu povéfil scenaristu Ennia Flaiana, aby scénai dokongéil —
autorské trio Forman, Passer, PapouSek objevilo novou latku pro dalsi film na hasi¢ském
balu ve Vrchlabi. Scénaf vznikl za Sest tydnt. Jakmile se Ponti dozvédé€l o nové prilezitosti,
vybidl Formana, aby scénai k HORI, MA PANENKO zkonzultoval se slavnym italskym
scendristou Toninem Guerrou. Sam se totiz netajil tim, Ze se mu ani tento scénar pro
amerického divaka nezda dostatecné pritazlivy. Pfesto o koprodukci s barrandovskym
studiem nadéle usiloval. Ziejmé doufal, ze si vyslednou podobu filmu nakonec stejné
prosadi jako se mu to povedlo i v mnoha jinych pfipadech. At uz §lo o upravenou americkou
verzi Godardova POHDRDANI (1963), nebo tieba snimek Zbyiika Brynycha ...A PATY
JEZDEC STRACH (1964), ktery se italskému producentovi zdal v Americe také malo
prodejny. A proto pfimél reziséra Brynycha, aby odjel do Rima a doto¢il zde dvé lechtivé
scény v nevestinei. Ovlivnit vyslednou podobu filmu se snazil 1 u Formana. Sviij dohled nad
nim ale Ponti nevykonaval osobné. Milo§ Forman vzpomina, Ze se ho béhem nataceni snazil
opakovan¢ presvédcit jeho vyslanec Maurice Ergas, pivodnim povolanim prodejce téstovin,

0 tom, Ze to ,,chce vic lasky! Tim myslel néjakou nahotinku®™,

2" Milo§ Forman o svych americkych zkuenostech v tisku USA. Cs. KZT 11-12/1970, str. 9-18. [Cit. Harriet
Polt, Getting the Great Ten Percent (interview). Film Comment (New York) Podzim 1970.]

28 Film mé&l pojednavat o poslednim Zijicim medvédovi ve slovenskych Tatrach, ktery utece do Polska jeste
pfedtim, nez ho stihne ulovit americky turista.

" Forman, Milo$ — Novak, Jan, Co ja vim?. Atlantis, Praha 1994. s. 130.
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Kameraman Ondficek pocital se zahdjenim natadceni uz na konci roku 1966, ale na
Cernobily material. Ponti v§ak Formanovi nabidl kromé kamerového voziku s ramenem
Elemack a témé&f tficeti Gty tisic metrti barevného negativu Kodak Eastmancolor jako svou
koprodukéni investici do filmu 1 supervizora Carla Di Palmu, kameramana prvniho
barevného Antonioniho filmu CERVENA PUSTINA (1964). Nejen Ondiiéek, ovsem i
Forman si v8ak chtél uchovat svij ,,dokumentarni piistup k nataceni, ale o barevnou
surovinu ptesto stal: ,,Chtél jsem ten film tocit barevné hlavné proto, aby se co nejvic
priblizil realite... Tehdy se vétsina filmii na Barrandoveé tocila cernobile. Pouze nejstarsi a
nejzaslouzilejsi reziséri... dostavali vychodonémecky barevny material Orwo. To mélo
mekké, lyrické tony, které se pro komedii moc nehodily, a barvy taky dost casto kolz’saly.zgo“
Kdyz Ponti piislibil investovat do koprodukce navic 90 000 americkych dolart, tak 0
mezinarodni koprodukci ptesvédgil i ¢inovniky barrandovského studia.

Miroslav Ondfi¢ek vzpomina, ze ho nejvice inspiroval film Johna Hustona MOULIN
ROUGE (1952) realizovany v systému Technicolor, charakteristickém nejen sytymi,
kiiklavymi studenymi odstiny, které vSak kameraman Oswald Morris v nékterych scénach
umné potlacil, ale i hebkou, teplou ¢ervenou barvou. ,,Zblbnul jsem z té barvy tak, Ze jsem
chodil po Praze a sbiral podzimni listi, dokud jsem nenaSel tu nddhernou hnédou,*
vzpomina Ondficek, jenz si tento film nechal v barrandovské projekci znovu promitnout.

Pred ateliérem dali tvarci pfednost opuSténému kulturnimu domu Stielnice ve
Vrchlabi. Po vyvolani vzorkti negativu Eastmancolor 5251 francouzské vyroby byl v
prosinci 1966 mistni plesovy sal znovu ptemalovan. A poté, co z Italie dosel dalsi material
téze znacCky, tentokrat vSak americké vyroby, musel dat Ondfi¢ek pfemalovat sal potreti.

Dokonce dal ptesit 1 hasi¢ské modrozelené uniformy a vSem komparsistim zakazal nosit

obleceni ve studenych barvach.

i e i A26xB908 I

Obrazek ¢. 36: Fotogram z originalniho barevného maskovaného negativu filmu Hofi, ma panenko, na némz Ize
pomoci signatury A26X identifikovat typ filmové suroviny Eastmancolor 5251.
[zdroj: Hofi, m& panenko — Narodni filmovy archiv (vyzkum NAKI)]

2% Tamtéz. s. 129.
281 Jaroslav Svech, Nehori a nehori, mé panenko. In Festivalovy denik MFF Karlovy Vary, Pravo 30. 6. 2012, s. 4.
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Barevny pozitivni materidl Eastmancolor byl vSak pro ceskoslovenskou
kinematografii dlouhodobé nedostupny. Az do 90. let se u nas barevné distribu¢ni kopie
témeéf vyhradné zpracovéavaly na vychodonémecky pozitiv Orwocolor. Ten vSak plsobil pii
kopirovani znacné problémy a barevné posuny se musely v laboratornim procesu
vyrovnavat. Napiiklad kameraman Jaromir Sofr vzpomina, Ze herce v ROZMARNEM
LETU (1967) ligil do SedoZzluta, aby tim zamezil fialovému podani tva¥i hercii a
vykompenzoval tak rozdilné barevné vlastnosti negativu (Kodak) a pozitivu (Orwo).

Na zachovéani plivodniho barevného vzhledu filmu proto dbali restauratofi pod
dohledem samotného Miroslava Ondficka. K dispozici sice méli ptivodni distribu¢ni kopii z
roku 1967 (Orwaocolor), ulozenou piedtim v NFA. Ta ale piece jen za téch pétactyticet let
ztratila na kontrastu a barevné degradovala, coz bylo mozné pozorovat ve srovnani s kopii
Kodak, vyrobenou pozdé&ji v roce 1998. Jak jiz bylo fe€eno, tak barviva v jednotlivych
vrstvach (zluté, purpurové a azurové) starnou riznym tempem i pii uloZeni materidll pii
spravné teploté a vlhkosti vzduchu, a to zvlast€ u filmi vyrobenych pfed rokem 1980.
V piipad¢ materiald Eastmacnolor se obvykle nejprve rozpada barvivo azurové (vznika v
cervenocitlivé vrstve), potom zluté (vznika v modrocitlivé vrstvé a nejstabilnéjsi je naopak
barvivo purpurové (vznika v zelenocitlivé vrstvé). Rozpad barviv piitom postihuje daleko
vice materialy jemnozrnne (pozitivy) nez hrubozrnné (negativy). V procesu digitalniho
restaurovani Formanova filmu provedla expertni skupina kvalifikovany odhad zmén barviv,
které v prub¢hu starnuti materialu zpusobuji posuny Vv barevnosti a gradaci filmového
obrazu. Vyznamny podil méli na dobrém vysledku restaurovani kameramani Marek Jicha a
Jiti Myslik spolu s kameramanem filmu Miroslavem Ondfickem. Vyhodou digitalni

postprodukéni technologie je moznost vratit filmu jeho pivodni barevny charakter.
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Obrazek ¢. 37. Nékteré zabéry filmu Hofi, ma panenko bylo nutné i pretacet z technickych diivodu, jak vyplyva

z dopisu vedouciho produkce Rudolfa Hajka obrazové technické kontrole Studia Barrandov.
[zdroj: Archiv Barrandov Studio, a.s., f. Hofi, mé panenko, k. Korespondence]

Film HORI, MA PANENKO byl i pfes Pontiho koprodukéni vstup dokonden v
planovaném terminu za Sest mésicl. Celkovy rozpocet filmu se vySplhal na téméf Ctyii
miliony korun, ¢imz se stal hned za MARKETOU LAZAROVOU druhym nejdrazsim
projektem roku 1967, pti¢emz Ponti mél do projektu investovat 110 000 americkych dolari (tj.
necelych 48 %) s pravem exploatace filmu do celého svéta s vyjimkou socialistickych zemi.

Zlom v8ak nastal po schvalovaci projekci na Barrandové, ze které Ponti, pavodni
profesi advokat, beze slova odeSel. Jako oficialni divod svého zklamani po ndvratu do
hotelu uvedl, ze bude muset byt film kratSi, nez stalo v koprodukéni smlouvé (podle ni mél
mit 2400 metrd, avSak po né¢kolikerém zkraceni se Forman se stithacem Hajkem dostal od
prvniho sestfihu v délce 3200 metrti az ke 4. verzi, kterou odpromital Pontimu a kterd méla 2
465 metri). Den po projekci s Formanem, Passerem i zéstupci barrandovského studia
Vv prazském hotelu Alcron uptesnil Carlo Ponti své poZadavky:

.Film je bez pribéhu, bude mit pomalé tempo, bude nekomercni, eroticka scéna neni
dobra, musi se pretocit nejméné na 5 minut a musi pisobit ,sexy’... Proto Ponti navrhuje
Formanovi sestiihnout film na 50 minut... K takto vzniklému filmu, ktery bude mit pod
minimalni metraz 2400 metrii, kterou Ponti potiebuje pro distribuci, by Forman pripsal a

pritocil jednu nebo dvé povidky, aby film mohl byt v biografech exploatovdnzsz.“

%82 747nam z jednani s p. Pontim a Ergasem ve dnech 27. 5. a 28. 5. 1967, (30. 5. 1967). Archiv Barrandov
Studio,a. s., f. Hofi, ma panenko, k. Korespondence.
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Den poté zopakoval Carlo Ponti své pozadavky i Aloisu Polednakovi, tehdejSimu
tstiednimu fediteli Ceskoslovenského filmu. Ten vsak jeho naroky odmitl, a po skonéeni
jednani rozhodl zkratit film na 2200 metri, jak pozadoval Forman. Ale Pontimu v ptipadé
zajmu umozni, aby si mohl sestfihnout kopii pro sva distribu¢ni teritoria v délce podle svych
predstav®®. Vysledna délka sestiizeného originalniho negativu podle registraéni karty
ulozené ve Filmovych laboratofich Barrandov po patém kraceni byla pouhych 2066 metram,
takZe byl film o tfindct minut kratsi, nez urdovala koprodukéni smlouva®®. ProtoZe viak
Forman odmitl néasledovat Brynychliv ptiklad v dotackach s nahotinkami, byl obvinén v
disledku Pontiho odstoupeni od smlouvy ze sabotaze socialistického hospodarstvi. Stat tak
razem dluzil italskému podnikateli téméi Sedesat tisic dolarti.

Ponti do osudné schvalovaci projekce, pii zapocteni ceny Eastmancolor negativu,
kamerového voziku s ramenem Elemack a zalohy na vyrobni nédklady, vyplatil ¢eskému
Filmexportu totiz pouze 35 tisic na honorafe pro reziséra a scenaristu. Kameraman Miroslav
Ondficek vzpomina na sviij rozhovor s Formanem na toto téma slovy: ,,Hele, ty honordr
nedostanes, i kdyz mi ho dostali, ale ty si ho jednou vydéld§.285“

Skute¢né diivody Pontiho odstoupeni od smlouvy vSak nezndme. Dramaturg filmu
Véclav Sadek vzpomina, ze Pontiho nejvic rozéililo, kdyz si Forman ,,za jeho penize* koupil
na brnénském veletrhu novy mercedes. Jini tvrdi, Zze Ponti nechtél s ohledem na rozporuplné
reakce tehdejsi komunistické nomenklatury ohrozit vynosny projekt, ktery spatfoval v pfijeti
mezivladni dohody o koprodukci mezi Ceskoslovenskem a Italii, o niz se vyjednavalo
dlouhé roky. Jisté je, ze se dokonce snazil odradit potadatele MFF v Cannes od zafazeni
Formanova snimku do soutdZe, co? se mu viak nezdatilo. HOR[, MA PANENKO se tu
naopak setkalo po projekci konané 17. kvétna 1968 s jednozna¢né vielym piijetim. Podle
dobovych ohlasti v tisku by Formanav film na festivalu ziejmé zvitézil, nebyt jeho
predcasného ukonceni v diisledku studentskych bouti. To uz byl ale problém s koprodukci
pet mesict vytesen, kdyz veskeré Pontiho pohledavky ptevzala spole¢nost Renn Productios
francouzského herce a reziséra Claudea Berriho, ovSem za té podminky, Ze pro ni Forman

nato¢i v Americe film s pracovnim nazvem Hippies, jehoz realizace se vSak podafila az o

nékolik let pozdéji pod nazvem TAKING OFF (1971).

28 74znam z jedndni s panem Carlo Pontim a M. Ergasem u ustedniho veditele s. Polednadka dne 29. 5. 1967,
(30. 5. 1967). Archiv Barrandov Studio, a. s., f. Hofi, ma panenko, k. Korespondence.

%4 pocitame-1i se snimaci frekvenci filmu 25 obr./s a definitivni verzi sestiihu o stopazi 70 minut, coz je udaj,
ktery uvadi u své distribu¢ni 35 mm kopie Narodni filmovy archiv. Pti projekéni frekvenci 24 obr./s ma film
témet 73 minut, coz je také stopaz filmu, vydaného spolecnosti Criterion v roce 2002 na DVD.

%8 Miloslav Smidmajer, Tudy jenom prochazime. XYZ, Praha 2011. s. 83.
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Film HORI, MA PANENKO byl uveden do &eskoslovenskych kin v devatenécti
kopiich v prosinci roku 1967. Po protestech Ceskoslovenského svazu pozarni ochrany bylo
ale jeho promitani v kinech i pfes Uspéchy na zahrani¢nich festivalech brzy omezeno.
Definitivn¢ byl vSak vyfazen z distribuce az v roce 1973. Pfi porovnavani riznych verzi
filmu bylo zjisténo, ze v dubnu 1968 byl po protestech hasict vestfizen do duplika¢niho
pozitivu titulek s textem: ,, Tento film neni proti pozarnikiim, ani pro né. Uniforma tu nehraje
roli. Jde o kazdého z nds, o nase viastnosti, o vztahy mezi lidmi v nasi spolecnosti viitbec."

V origindlnim negativu ale uvedeny titulek ptitomen nebyl.

Obrazek ¢. 38:; Obrazové pole z filmu cenzurované kopie filmu Hofi, ma panenko s vyzna¢enym formatem
s pomérem stran 1: 1,37 (Cerny rdmecek) a 1: 1,66 (bilé linky vyznaduji snizenou vysku).
[zdroj: Hofi, ma panenko — Narodni filmovy archiv (vyzkum NAKI)]

Vyznamnym prvkem ovliviiujicim digitalizaci HORI, MA PANENKO bylo uZiti
rozdilnych zdrojovych materialt: origindlniho negativu obrazu Eastmancolor (1967) a z
n¢ho vykopirovaného duplikacniho pozitivu (1968), kde slo v obou ptipadech o filmovou

surovinu Kodak. S ohledem na pomé&mé maly pocet kin v tehdejsim Ceskoslovensku se

distribucni kopie takika vzdy kopirovaly piimo z origindlniho negativu, a nikoliv z
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duplika¢nich materiald. Ac¢ ma duppozitiv pii restaurovani tu nespornou vyhodu, Ze je jiz
hustotné i barevné vyrovnan — tak jako distribu¢ni kopie promitana v kinech — s ohledem na
kvalitu dovazené suroviny a jeji tehdejsi zpracovani se nepocitalo s tim, ze by mél slouzit
jinak nez jako zabezpecovaci material pro vyrobu duplikatniho negativu. Ten bylo mozné
vyuzit v ptipadé poskozeni originalniho negativu, pro zahrani¢ni distributory nebo trikové
zab&ry vstiizené do negativu originalniho jako jsme to ukazali ve filmu MARKETA
LAZAROVA.

A pravé jeden z piipadu nastal také ve Formanové filmu. Pfi jeho digitalizaci bylo
zjisténo, Ze prvni dil origindlniho negativu obsahuje (pocinaje druhym zabérem) zhruba tfi a ptl
minuty duplikdtniho negativu. Jak k tomu mohlo dojit? Berriho spole¢nost Renn Productions
obdrzela z Ceskoslovenského filmexportu v lednu 1968 pro vyrobu zahrani¢nich kopii
duppozitiv a dupnegativ i kompletni magnetické pasy mixu a mezinarodni verze filmu.
Zahrani¢ni koproducent vSak materidly Barrandovu po case vratil s tim, Ze jsou kvalitativné

nevyhovujici, a pozédal ¢eskou stranu o zapijceni origindlniho negativu do zahranici.

Obrézek ¢. 39: Nékteré zabéry filmu Hofi, ma panenko bylo nutné i pretacet z technickych divodu, jak vyplyva
z dopisu vedouciho produkce Rudolfa Hajka obrazové technické kontrole Studia Barrandov.
[zdroj: Archiv Barrandov Studio, a.s., f. Hofi, ma panenko, k. Korespondence]
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Negativ musel Berri pred vyvozem z Ceskoslovenska pojistit na 1,5 milionu korun.
Na Barrandov ho podle korespondence vratil v bieznu 1968. Nasledovaly Gspé$né projekce
Formanova filmu na festivalech v Cannes, San Franciscu, New Yorku, Barceloné, nominace
na Oscara i jeho uvedeni do vybranych americkych kin distribu¢ni spole¢nosti Cinema 5.

Odpoveéd na otazku, jak mohlo dojit k poskozeni negativu, je mozné hledat v
rozhovoru s MiloSem Formanem z roku 1970, kde konstatuje, Ze ,,prolog, ktery byl pripojen
k americké verzi, byl natocen jen na piani americkych distributori. Podle A. J. Liehma®®®
byl do americké distribu¢ni verze dotocen uvod, ve kterém Forman osobn¢ divakiim
vysvétluje, Ze je zbytecné patrat v ném po metaforach nebo skrytych vyznamech, nebot’ film
je pouze o hasicich, ktefi v zapadlém mésteCku usporadaji bal. To je zvlasté zajimavé pokud
si pfipomeneme, ze podobny zésah si vyzadali 1 cenzurni organy v zestatnéné kinematografii
jen s tim rozdilem, Ze prolog k filmu byl dodate¢né piipojen Kk nékterym distribu¢nim kopiim
ve formé nato¢eného titulku. Otdzkou ziistava, jak by vypadala zahrani¢éni verze HORI, MA
PANENKO, pokud by Ponti od smlouvy neodstoupil. Pravdépodobné¢ by jeho zasahy do
stfihu byly mnohem razantnéjsi a o pétactyticet let pozdéji by ani nebylo mozné Formantv
snimek uspésné digitalizovat, nebot’ podle ptivodni koprodukéni smlouvy mél byt originalni
negativ ulozen v Italii!

Zardzejici je také fakt, ze Ponti s Ergasem se pokouseli o sjednavani koprodukci
s Ceskoslovenskym filmem i po netispéné anabazi s Formanem. Barevny negativ Eastman
nabizeli i Juraji Herzovi pro jeho &ernou komedii SPALOVAC MRTVOL (1969). I pies
Herztiv zajem se viak italsky producent nesetkal s pochopenim u své tviréi skupiny Sebor-
Bor na Barrandové, kterd produkovala i Formantv film. Diillezitym momentem restaurovani
se pak stala otazka volby formatu digitalni kopie DCP pro kina.

Specifikace DCI®" umozituje promitat filmy digitalng v jakémkoliv poméru stran
pomoci maskovani obrazu svislymi (pillarbox) nebo vodorovnymi cernymi pruhy
(letterbox). Fixni velikost ¢ipu projektoru288 je ale vzdy rovna poméru stran 1:1,896. Cim
vice se digitalni kopie tomuto poméru piiblizi, tim vice je pfi projekci vyuZito obrazovych
bodu ¢ipu digitalniho projektoru. V zadném ptipadé ale nelze ménit originalni pomér stran
obrazu, v némz byl film pivodné vyroben, tviirci kontrolovan pii promitani dennich praci a

posléze distribuovanych v kinech. Jak ale s jistotou urcit ptivodni format obrazu?

86 A J. Liehm, Pribéhy Milose Formana. Mlada fronta, Praha 1993, str. 173.

7 gpecifikace systému digitalniho kina. verze 1.3. Digital Cinema Initiatives, LLC. 27. 6. 2018.
https://www.dcimovies.com/specification (cit. 17. 2. 2019)

%88 Pii rozliseni 2K tj. 2048 x 1080 obrazovych bodi, nebo 4K tj. 4096 x 2160.
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Podle dokumentace filmového studia Barrandov film po dohodé s rezisérem
Formanem a za souhlasu feditele barrandovského studia Vlastimila Harnacha komponoval
kameraman Ondficek v hledacku kamery v souladu se Smérnici ¢. 1-278 na tzv. standardni

289

format™ s pomérem stran 1:1,66, a¢ byl originalni negativ exponovan na celou plochu tzv.

klasického (akademického) formatu s pomérem stran 1:1,37.

5e1.1967
"Hoif, md panenko® 7S J.8ebor = V,Bor
R.HS jok
3065 "HoPl, mi panenko®

Romeramon filou se Miroslew Ondidléek mé informoval o zénidru

natdcet £ilm "Hofiy md panenke™ s pomdrem stran obrazu 1 # 1,66.
Péle m¢ informoveal ¢ tom, Ze podle dohody s refisdren filmu s, lilofSem
Formanem by byl obraz gxponoveny na celou plochu klasického formdtu

& tim, Ze obrazovd kompoziee by byla provedena pro plochu s pomdren
tran 1 3 1,66, Tin bude dodriovina smirnice UstPednfho Pelitelstvi
voesloclovenského filmi &, I - 278 26 dne 1, T+ 1964, podepsaend
UstPeinim Peditelem s, A, Poledndkem, e

rosime Vds, sbyste toto sdéleni vzali lasksvi na vidont o z31
e e % . ’ ,\J L= 4 RN e o Vadol & & -
Hltost p¥edloeZili k projedndni a ke schvédleni poradé Peditele FSBe

8¢ soudruisicim pozdravem

Obrazek ¢. 40: Schvaleni zadosti kameramana a reziséra filmu Hofi, ma panenko vyrobcem o nasnimani filmu
ve formétu se sniZzenou vySkou obrazu 1 : 1,66 filmu ze dne 5. 1. 1967.
[zdroj: Archiv Barrandov Studio, a.s., f. Hofi, ma panenko, k. Korespondence]

V padesatych letech rostla s pfichodem Sirokouhlych cinemaskopickych filmu

(s anamorfotickym obrazem nejprve o poméru stran 1:2,55, a posléze 1:2,35) i poptavka po

Sirokouhlych kinech. Zatimco vroce 1956 mohla Sirokouhlé filmy u nas promitat jen

bylo k dispozici uz vice nezZ 3est set. ProtoZe jiZ v roce 1968 bylo v Ceskoslovensku vice nez

%89 [ udek Havel, Hollywood a normalizace. Diplomové prace. MUNI, Brno 2008, s. 63.
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65 % vSech 35mm kinosalti uzpiisobeno k promitani film ve standardnim formatu o poméru
stran 1:1,66, bylo promitani filmd vtomto formatu vhodnym kompromisem mezi
preferencemi divakd a skuteénym technickym vybavenim ceskoslovenskych kin. Dalsi
Smérnice ¢. [-279 navic umoznovala promitat i filmy komponované 1:1,66 stejnymi
promitacimi objektivy jako filmy s klasickymi rozméry 1:1,37 (na rozdil od filmu
komponovanych na tzv. rozsifeny format o poméru stran 1:1,85)?*°. TakZe Formandv film
tak mohl byt v dobé svého vzniku promitan tak, jak byl natoCen, ve vSech klasickych i
Sirokothlych kinech.

Dochovany distribu¢ni list k filmu HORI, MA PANENKO uvadi, Ze film neni
povolen k promitani na rozsifenou promitaci plochu. Podle Filmového pichledu se takto
oznacoval pravé format 1:1,85%°%, Zatimco filmy o poméru stran 1:1,37, resp. 1:1,66, byly
oznalovany jako normalni, resp. normalni se zmensenou vyskou obrazového pole®*’.
Naznacena problematika nazorné¢ ukazuje, jak slozité bylo tehdy orientovat se
Vv nejriiznéjSich projekénich formatech a jak vyznamné je to pro digitalizaci i v soucasnosti.
V jakém z téchto dvou formatd se vSak film HORI, MA PANENKO v kinech od prosince
roku 1967 do dubna 1973 skute¢né promital?

Odpovéd’ na tuto otazku poskytl promita¢ kina ve Vrchlabi Jifi Placek, ktery na nataceni
a premiéru Formanova filmu, ktera se uskutecnila ve Vrchlabi 17. fijna 1967, vzpomina takto:

»10, co natocili pres den, tak to nechali v Praze vyvolat. Vecer prisel Forman do
kabiny, a ja jsem mu to promital [...] V promitacim stroji je takova okenicka, kterd se da
vyjmout a je vymeénnd pro rizné formadty, a oni nam nechali udelat do toho pravé sanicky s
tim formatem 1,66 [...] Forman prisel do kina, a ja jsem mu to spustil, a on si s téma
sanickama pohyboval [...] Proto tam ten Forman chodil, aby videél, jak to na tom platné
vypada, aby instruoval kameramana, jak to ma natacet. [...] Tak kopie byla promitana ve
formdtu 1,66. To vim jisté.**"

Podobné na jednu z prvnich projekci filmu HORI, MA PANENKO vzpomina
tehdejsi promita¢ Josef Kranat: ,,Ke konci roku 1967 byli promitaci v kine Vesmir v Trutnove

Josef Kolesa, Josef Jelinek a ja. Domnivam se, Ze na promitani predmétného filmu jsme se

290 . .. ; L . o , . .
»V kinech, kterd jsou dosud urcena pouze pro promitani filmi s klasickym formatem obrazu je mozno

promitat filmy se zmenSenou vySkou obrazového pole na format 1 : 1,66 stejnym promitacim objektivem jako
flmy s klasickymi rozmery obrazu. Promitany obraz bude ramovan stavajici horni maskou promitaci plochy.
Dolni ¢ast promitaci plochy, ktera nebude pokryta obrazem, bude zakryta sklapéci nebo jinak lehce
odstranitelnou maskou.” Smérnice &. 1-279 ze dne 1. 7. 1964. Ustedni feditelstvi Ceskoslovenského filmu.
21 Karel Vitkovsky, Zakladni informace o promitacich plochach a zvukovych zaznamech pro vedouci kin a
promitace. Filmovy prehled 23. 1. 1961, ¢. 2, s. 2.

292 Tamtéz.

2% Rozhovor Miloslava Novéka s Jifim Plackem, Vrchlabi, 18. 9. 2012. Praha, shirka Rozhovory.
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podileli vsichni ti podle stanoveného turnusu... V dobé promitani mi bylo 24 let. Zcela jisté

byla predmétna kopie u nds promitana ve formatu 1:1,66. 294«

Obrézek ¢.. 41; Srovnani ramovani obrazu ptvodni podoby filmu pro televizni vysilani ve formatu
1:1,37 (vlevo) a pro promitani v kinech ve formatu 1:1,66 (vpravo).
[zdroj: Hofi, ma panenko (vyzkum NAKI)]

V piipadé digitalizace filmu HORI, MA PANENKO v3ak byla z primarniho skenu s
rozliSenim 3656 x 2664 obrazovych bodl na skeneru Filmglight Nortlight 2 (umoziujicim
maximalni mozné rozliSeni skenovaného obrazu az 4096 x 3112, respektive 8192 x 6224)
vyrobena kopie pro digitdlni kina ve formatu 1:1,37 (tj. 2960 x 2160), a¢ tim doslo
paradoxné ke sniZzeni rozliSeni digitalni kopie, ktera by méla ve formatu 1:1,66 rozlieni
3586 x 2 160 obrazovych bod.

Obdobny piipad fesili v roce 2008 pii digitalizaci kanadského filmu Claudea Jutry MUJ
STRYC ANTOINE (1971) restauratofi z Criterion Collection, jednoho z nejvyznamnéjsich
vydavatela archivnich filma. Snimek byl rovnéz nato¢en na celou plochu akademického formatu

1:1,37, ale kameraman Michel Brault ho komponoval na rozsifeny format 1:1,66. Do digitalni

2% E_mailové korespondence Miloslava Novéka s Josefem Kranatem, Trutnov, 10. 9. a 3. 10. 2012.
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distribuce byl pak uveden s pomérem stran 1:1,66°. Vysledek digitalizace pak $éf restauratort

Lee Kline okomentoval pro ¢asopis Postmagazine slovy: ,,Uvedli jsme film v takovém formatu, v
Jjakém ho autori zamysleli promitat v dobé jeho vzniku®® .-

Dal$im zajimavym problémem restaurovani filmu HORI, MA PANENKO byla volba
projekéni rychlosti kopie pro digitalni kina. A€ byl film promitan s frekvenci 25 obrazkl za
vtefinu (obr./s.), bylo nakonec rozhodnuto vyrobit kopii pro digitalni kina s odliSnou
projekeni rychlosti 24 obr./s. A to i pfesto, ze se tim film zpomalil a prodlouzil o téméft tii
minuty, a Ze rozdil je v hudebnich pasazich slysitelny preladénim témét o pulton niz. Tento
krok byl odtivodnén tim, Ze nékolik malo kin v CR snad dosud nezaktualizovalo své digitalni
projektory podle mezinarodni normy SMPTE ST 428-11:2009 (piijaté v roce 2011 také jako
celosvétovy standard ISO 26428-11:2011), kterd od roku 2009 zavazuje vSechny vyrobce
D-Cinema kompatibilnich projektorti zajistit promitani filmt v digitdlnich kinech o
rychlostech 25, 30, 50 a 60 obr./s.

Je tfeba pfipomenout, Ze v kontrolni projekci spolecnosti Universal Production
Partners a. s. (UPP), kde probihala digitalizace i restaurovani MARKETY LAZAROVE i
Formanova filmu, byl expertni skupiné v priabéhu celého digitalniho restaurovani promitana
filmova kopie formétu se sniZzenou vySkou obrazu o poméru stran 1:1,85 stim, Ze Cast
presahujiciho obrazu zasahovala ve svislém sméru do maskovaci opony, protoze zde nebyl
k dispozici vhodny objektiv pro pomér stran 1:1,37, ani 1:1,66. Také schvalovaci projekce
digitalné restaurovaného filmu HORI, MA PANENKO zde prob&hla za Glasti autorti i
zastupcu filmového archivu pied karlovarskou premiérou ve formatu 1:1,66. Béhem celého
procesu digitalniho restaurovani byl tedy film v restauratorském studiu promitan jak
z filmoveé kopie, tak v jeji digitalizované podobé¢ vzdy se sniZzenou vyskou obrazu (tj. tak, jak
byl komponovén autory filmu), a nikdy ne v klasickém forméatu 1:1,37. Piesto se stalo, Ze
DCP filmu bylo vyrobeno pro festivalovou premiéru v Karlovych Varech v akademickém
formatu, proti cemuz kameraman Miroslav Ondficek protestoval prostfednictvim Asociace
Ceskych kameramani dopisem ze dne 21. 6. 2012. K zajimavé udalosti doslo 24. listopadu
2014 pii oslavé narozenin kameramana Miroslava Ondiicka v kin¢ Mat, kde byl film
promitnut shodou okolnosti diky aktivnimu zasahu promitace z nosice blu-ray ve spravném

, . s . < 297
formatu 1:1,66, coz obecenstvo vcéetné kameramana filmu kvitovalo s povdékem™".

2% Mon oncle Antoine. http://www.criterion.com/films/590-mon-oncle-antoine (cit. 3. 8. 2014).

2% ¢ Dunish, Restoration. Classic films get a litte work done. Postmagazine, November 2009, s. 24 a 52.
297 80). narozeniny pana kameramana Miroslava Ondficka.
http://www.ceskam.cz/cz/novinky/80.narozeniny- pana-kameraman-miroslava-ondricka (cit. 19. 1. 2015)
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Jednoduchost, s jakou Ize provadét zmény ve vysledné podobé restaurovaného filmu
pro digitalni kina naStésti S sebou nepfinasi jenom rizika, ale i benefity. Digitalni proces
restaurovani je vyhodny tim, Ze umoziuje vysledné jasové a barevné podani ziskané
digitalizaci origindlniho negativu pfizpisobit pivodni podob¢ referencni kopie, autorizované
kameramanem v dobé vzniku dila. Diky tomu mohlo byt pro digitalizaci filmu HORI, MA
PANENKO pouzito témét 90% origindlniho negativu Eastmancolor (v€éetn€ zminéné minuty
a pul do n¢j vesttizeného duplikatniho negativu). A pouze tam, kde byl originalni negativ
poskozen, byl vyuzit duppozitiv, vyznacujici se mén¢ ostrym obrazem, vétSim zrnem nebo
obCasnymi vadami laboratorniho vyvolani, projevujicimi se kolisanim hustoty obrazu. Pfi
restaurovani tak musel byt negativ nahrazen duppozitivem piedevsim ve druhém dile (ryhy
po celé délce) a v poslednim desatém dile filmu (Ctyfi cyklicky se opakujici ryhy). Ostatni
neduhy se podafilo odstranit pomoci digitdlniho retuSovani, které je nejen casové velice
naro¢né, ale mize byt i eticky problematické. Z¢asti je realizovano automaticky pomoci

softwarovych algoritmti (naptiklad pravidelné vertikalni ryhy), Casto vSak musi byt

vykonavano ru¢né. Jaké artefakty Ize odstranit a jaké uz nikoliv?

Obrézek ¢.. 42: Priklady digitalniho retuSovani obrazového pole roztrzeného (VPRAVO NAHORE) a po opravé (VLEVO
NAHORE) - s vyrazenou prolinaci znatkou (VPRAVO NAHORE) a po opravé (VPRAVO NAHORE).
[zdroj: Hoff, ma panenko — PR materialy k obnovené premiéfe filmu pro MFF Karlovy Vary v roce 2012]
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Obecné plati, ze by se mély odstranovat pouze ta mechanicka poskozeni, ktera
vznikla po expozici origindlniho negativu a v disledku behu casu. Obvykle se vSak
odstranuji také poSkozeni filmového materidlu, které si vynutily dobové technologické
postupy, souvisejici naptiklad s tehdejSim promiténi filmim jako napiiklad vyrazené
startovaci a prolinaci znacky, které dnesni projekéni technika k synchronizaci a spojovani
jednotlivych dilt jiz nepottebuje.

V ptipadé restaurovani MARKETY LAZAROVE by kupiikladu nebylo z etického
hlediska mozné digitalné vyretusovat z obrazu moderni most nebo autobus, a¢ do filmu
pochopitelné nepatii. Casto se viak stava, Ze jsou digitalné retufovany i slepky ve stiizich
nebo chlupy z okenicky, vyskytujici se v negativu jiz od pocatku. Pii restaurovani filmu
HORI, MA PANENKO byly digitdlnd vyretufovany nejen drobné rysky a ryhy, otlaky,
odloupnuté ¢asti emulze, chlupy, pretrzend ¢i natrzena okénka filmu, ale i1 prolinaci znacky
na konci dili nebo slepky, které vyrazn¢ zasahovaly do aktivni ¢asti obrazu. Mezi dalsi
operace patiila také stabilizace obrazu, potlaceni jeho pfilisného kolisani hustoty (tzv.
dychéani) a zrnitosti, zejména vSak za tc¢elem sjednoceni vysledné podoby filmu s ohledem
na to, ze pii digitalizaci byly pouzity rtizné vstupni materialy.

Cely proces digitalizace filmu HORI, MA PANENKO tak nazorné ukazuje na
slozitost a naroc¢nost celého procesu, ktery vSak soucasnému divakovi pfinasi moznost vidét
filmové dilo v podobé a kvalité, jaké mé¢lo v dobé jeho vzniku. Je patrné, Ze vSe se
neodehrava pouze v technické sféte, ale piedpoklada spolupraci kvalifikovanych odbornikt

Z nejruzngjSich oblasti.
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2.6 SHRNUTI

To, ze digitalné restaurované filmy patii zpét na filmovy pas, dokazuje i historicky
prvni film, ktery byl prohld&Sen UNESCO v ramci projektu Pamét svéta za soucast
celosvétového kulturniho dédictvi. Stal se jim laserem exponovany negativ digitalné
restaurované verze z roku 2001 architektonicky a trikové na svou dobu tichvatného snimku
METROPOLIS (1927) Fritze Langa. Archivni filmy, zvlasté ty barevné, ztratily ze své
puvodni podoby opravdu hodné. Riizné vlivy, které ohrozuji zachovani filmové suroviny pro
dalSi generace, jsem popsal a zhodnotil v pifedchozich kapitolach. Dnes, kdy je mozné
digitaln¢ restaurovat vzhled barevné degradovanych filmti do ptivodni podoby, bychom m¢li
takto obnovené filmy kromé jejich dlouhodobé archivace na datovych nosi¢ich také vracet
zpét na moderni filmovou surovinu, jejiz emulze barevné degraduje pii velmi nizké teploté a
relativni vihkosti vzduchu daleko pomaleji, nez tomu bylo pied desitkami let. Obvykle na to
schéazeji penize, a tak napiiklad u nas kromé MARKETY LAZAROVE ani jeden z dosud
digitalné restaurovanych filmt nenajdeme uchovany zpét na filmové suroviné, ackoliv je to
v zépadni Evropé a predevsim severni Americe dosud bézné.

Nadéji by se vSak do budoucna mohl stat i systém dlouhodobé digitalni prezervace,
Argument, ze Zadny takovy nosi¢ dat zatim neexistuje, dnes az tak Gplné neplati. Narodni
ufad pro letectvi a kosmonautiku (NASA) uspésné€ uchovava sva digitalni data z vesmirnych
pozorovani uz vice nez padesat let a nejvétsi evropska audiovizualni knihovna Institutu
national de l'audiovisuel (INA), ztizena v roce 1974, zpiistupniuje dnes jiz bezmala dva
miliony hodin zdigitalizovanych filmu vice nez patnact let, jakkoliv je jejich prezervace
slozitd a nakladna. Na druhou stranu totiz dnes jiZz zdaleka neplati, Ze by bylo dlouhodobé
uchovani filma v digitalni podobé jedenactkrat drazsi, jak tomu bylo vroce 2007, kdy
Americka akademie zvetejnila pfelomovou studii Digital Dilema, ktera pocitala s cenou 500
americkych dolarii za 1 terabajt u nelinearnich diski (dnes se cena za 1 TB pohybuje
minimalné o tad niz, kdyZ se s vyvojem technologii zlevituje cena datovych ulozist’ jednou
za pét let geometrickou fadou). Problémy vsak stile pretrvavaji zejména v oblasti
hospodareni s velkym mnoZstvim dat i energetickymi naroky na napajeni a chlazeni velkych
nelinearnich diskovych poli, které sméfuji vyvoj dlouhodobé digitalni prezervace spise k
robotickym systémim spravujicim linearni magnetické pasky, které napajeni k uchovani
informaci — na rozdil od pevnych diskii — nepotiebuji.

Ptestoze je hlavnim a dosud nevyfeSenym problém digitalizace dlouhodobé uchovani

digitalizovanych filma, ma digitalizace i sva dvé nesporné piinosna uplatnéni v oblasti jejich
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prezentace a restaurovani. Z ptedchozich kapitol je jiz ziejmé, pro¢ digitalizace neslouZzi jen
ke zpfistupiiovani filmovych d¢l, ale umoznuje také daleko efektivnéji, nez je tomu u
tradi¢nich a dnes stale nakladngjsich fotochemickych metod, obnovit pomoci modernich
digitalnich nastrojii obrazovou i zvukovou podobt filma jejich restaurovanim.

Sjinym typem Ubytku informaci v§ak musime pocitat v ptipad¢, kdy se digitalizace
provadi z analogovych kopii druhé ¢i jesté pozdéjsi generace (tedy naptiklad z duplika¢nich
pozitivil), s tim, Ze ¢im starsi je zhotoveny duplikat, tim vétsi je ztrata informaci v dasledku nizsi
kvality filmové suroviny a kopirovaci techniky v dobé jeho vzniku. RovnéZ nelze ptehlédnout
postupné se vytracejici dostupnost i stale vzriistajici cenu za filmovou surovinu a jeji laboratorni
zpracovani. To vSe svéd¢i ve vétsing zemi Visegradského regionu pro metodu, pii niz se provadi
digitalizace obrazu z originalnich negativii, jakkoliv se musi obvykle kazdy zabér digitalné
jasov€ a barevné vyrovnat, podobné jako se laboratorné vyrovnavaji duplikacni materialy
kopirovaneé z originalnich negativui tradi¢ni fotochemickou cestou. K tomu mize ptispét kvalitni
technologicko-historicky prizkum primarnich i sekundéarnich kinematografickych materialt,
listinnych dokumenti i oralniho vyzkumu s tvlirci a pamétniky filma uréenych k digitalizaci,
restaurovani a znovu uvedeni do kin. To jsem vdruhe kapitole ukazal na kvantitativnich
srovnanich i kvalitativni analyze piikladd z jednotlivych zemich, ale i na podrobnych
ptipadovych studii prvnich dvou digitaln€ restaurovanych ceskych hranych filmi MARKETA
LAZAROVA a HOR{, MA PANENKO.

Pozornost archivarii byla dlouhd desetileti zaméfena spiSe na rekonstrukci obsahu
dila a filmovou podlozZku, tak aby pas viibec piezil, neshotel nebo se chemicky nerozlozil.
KdyzZ se problém s nestabilitou podlozky podafilo jakztakz vyfteSit, obraceji svou pozornost
logicky ke vzhledu obrazu a jeho restaurovani (se zvukem a hledanim jeho ptvodni,
nedegradované podoby je to obdobné). Pied pfichodem digitalnich technologii v roce 1992
provadély fotochemické restaurovani filmové laboratote, neziidka tytéz, které film v dobé
svého vzniku pod dohledem tvlirc vyvolavaly a kopirovaly. S jejich zénikem, alespoil u
nas, se zacinaji prit archivaii s filmovymi techniky a autory filmu o to, kdo by mél dnes
restaurovani provadeét.

V druhé kapitole jsem seznamil c¢tenafe nejen s tradiénimi ¢innostmi a novymi
metodami ochrany filmového dédictvi v naSem regionu, které zvyraznila konverze
kinematografie postavené na fotochemickych zakladech na kinematografii digitalni i
Vv oblasti archivnich filma. Predstavil jsem také genezi i evoluci digitalizace a digitalniho
restaurovani v jednotlivych zemich s ptihlédnutim ke specifikim filmu barevného. A pokusil

se porovnat jednotlivé pamétové instituce Visegradského regionu a jejich ¢innosti nejen
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kvantitativné, ale i co do vysledki jejich Cinnosti. Jakkoliv jsem nemél v timyslu jejich
¢innosti ,,znamkovat*, nybrz spiSe uvadét spole¢né problémy i piiklady dobre praxe, kterymi
se V jednotlivych zemich snazi problematiku digitalizace a restaurovani filmu, zvIasté pak
barevnych, feSit. Tuzemsky NFA je nejstarSi archiv a ma pravdépodobné nejvétsi sbirku
filmi ve Visegradském regionu. Nicméné i proto, Ze byla v CR zahajena digitalizace filmi
nejpozdéji ze vSech zemi vregionu, ze postupuje nejpomaleji a Ze klicovou otazku
problematiky barevnych filma odsunul spor mezi nékterymi archivafi a tvirci pro mozna i
banélni diivody poné¢kud na druhou kolej, Ize se od sousedll lecéemus piiucit a inspirovat.

Zanik filmu v digitalnim véku se prozatim odklada. Jen do vétsiny kin uz nebudeme
chodit na starsi filmy jako dfiv. Pfesto, nebo mozna pravé proto, ze je vétSina z vice nez 35
tisic evropskych kinosalii uz jen digitalnich. A archivni filmy pro n¢ dosud nejsou v dostate¢né
digitalni kvalit¢ dostupné. Zatimco ve Velké Britanii nebo Francii, ale i u naSich sousedd, se
situace Vv posledni dobé vyrazné zménila k lepSimu, u nds tomu tak zatim bohuZel neni.

Za uménim starych mistr chodime do galerii, muzei nebo na koncerty. Kde se ale
budeme ucit od mistra filmu o kinematografii? Ve zmensenych a komprimovanych nahledech
na obrazovkach tabletii ¢i mobilnich telefoni? A jaké verze filmi zde budeme sledovat?
Takové, jeZ se budou blizit obrazové a zvukové podobé, jakou mél film v dobé svého
prvniho uvedeni? Nebo to budou jen pokifivené napodobeniny, které¢ vsak moznd budou
odpovidat vice vkusu ,,moderniho divaka? Jakd kritéria lze pii hledani autentického
vzhledu restaurovaného obrazu sledovat, a jak odliSit pravdépodobnou ptvodni podobu
kinematografického dila v okamzZiku jeho prvniho uvedeni od falzifikdtu nebo braku? | to

jsou otazky, které se pokusime zodpovédet v nasledujici tieti kapitole.

wvewv s 1]

» rechnika ve spojeni s nevkusem, je nejstrasnéjSim nepiitelem uméni.

Johann Wolfgang von Goethe, (1749 - 1832)

138



3  KRITERIA AUTENTICKEHO VZHLEDU RESTAUROVANEHO OBRAZU

3.1 DEFINICE POJMU: REKONSTRUKCE, RESTAURACE, RETUS

V srpnu roku 2012 se jednaosmdesatileta dama Cecilia Gimenézova, ¢lenka mistni
farni komunity, rozhodla v obci Borja v severnim Spanélsku restaurovat v mistnim
katolickém kostele zanedbanou fresku Krista s trnovou korunou z devatenactého stoleti,
zndmou pod nazvem Ecce Homo.?®® Jako reference ji méla poslouzit deset let stara fotografie
z doby, kdy freska jesté nebyla vlivem tamniho teplého a vlhkého podnebi natolik
poskozend. I ptes nesporné dobré imysly zena obraz Eliase Garcii Martineze znetvoftila do
té miry, Ze ji mistni samosprava obvinila z vandalismu. ,,Knéz to védél, neskryvala jsem, Ze
to udélam,“ héjila se.”®® Z fresky se ji podafilo nejen smyt pivodni barvu, ale diky svym
malifskym schopnostem 1 pietvorit obraz Krista tésné pred ukfizovanim v lidoopa.

Mizerné ,,restaurované* dilo v podani dobromysilné Zeny tak ukazuje i na nebezpeci,
které mnozi spatiuji v modernich technologiich, jez dnes nabizeji t¢éméf kazdému moznost si
digitalne upravit cizi film podle vlastnich ptedstav.

Rozsah znetvoteni fresky Krista byl schopen kazdy rozpoznat také proto, ze zména
byla opravdu vyrazna. A také proto, ze mohl na vlastni o¢i srovnat novou verzi nepovedeného
malifského dila s originalem, dochovanym na fotografii. Zatimco v ptipadé originalnich zdroji
kinematografickych dél, ulozenych ve filmovych archivech, jez jsou divakam, ale i odborné
vefejnosti obvykle nepfistupné, takovd moznost srovnani obvykle chybi. Stejné tak
znemoznuje objektivné porovnat rozsah zmén reprograficka povaha filmového dila. Ta je
natolik jedine¢na, ze pti pouziti bézn¢ dostupnych prezentacnich zatizeni (obrazovka monitoru
nebo mobilniho telefonu, televizor, dokonce i S$patné nastaveny projektor v modernim
multiplexu) miZe necvic¢ené oko divaka, ale ¢asto i zkuSeného pracovnika archivu piivést jen
k rozpakiim. A i v pifipad¢ pouziti profesionalnich technickych zatizeni k reprodukci obrazu
zavisi na kvalité jejich nastaveni (kalibraci). Vracime se tim obloukem zpét k otdzce vztahu
originalu a autorizace jeho kopie Cili procesu autentizace podoby dila, kterou jsme diskutovali
v prvni kapitole, k niz 1ze nalézt kli¢ ve vztahu mezi autoritou a moci.

Ovéteni vyroku o tom, zda ta ¢i ona premiérova kopie zachycuje vérné podobu dila
v okamZiku jeho prvniho uvedeni z presvédceni na zakladé vlastni zkuSenosti ¢i poznani

divaka musi prakticky ve vétSiné piipadu, kdy nelze kopii srovnat s origindlem, ustoupit

2% John L. Enticknap, Film Restoration, s. 151-153.
2% Raphael Minder, Despite Good Intentions, a Fresco in Spain Is Ruined.
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uznanim, nebo odmitnutim takového tvrzeni z donuceni, nebot’ tim, kdo ovéfi autenticitu
filmove kopie, je archiv, nadany k tomu potfebnou autoritou. Jeho vyrok muZze zvratit jen
restaurator, schopny samostatného, nezavislého a kvalifikovaneho rozhodnuti. | proto jsou
profese jako archivaf, kurator a restaurator ve vetSin€ muzei a galerii oddélené.

Milo§ Solat ve své UVAZE O REKONSTRUKCI A REVERZIBILITE
V RESTAUROVANI (2008)300 uvadi, Ze ,to, ¢im se vrestaurovani odlisuje, je
kvalifikovanost”. Pfipomina, Ze ve srovnani s jinymi formami obnovy jako naptiklad pasivni
konzervaci jsou na restaurovani kladeny vyssi naroky, konkrétn€ na schopnosti, védomosti a
dovednosti restauratora. A Ze cilem restaurovani je zachovat a odhalovat estetické a
historické hodnoty pamatek. V kinematografii se setkavame s diskrepanci pii hledani
autentické podoby kinematografického dila zaprvé jako vjemu a zadruhé jako filmového
materialu, na némz je tento potencialné reprodukovatelny vjem ulozen. Zakladnim
principem restaurovani uméleckych dél je kromé dokumentace a transparence celého
procesu také reverzibilita vSech ukonl. V piipadé kinematografie je to potom jak zachovani
oteviené moznosti obnoveni materidlu do plivodni podoby pred restaurovanim, tak
opakovatelnosti dalSiho restaurovani v budoucnosti. Vyvoj restaurovani uméleckych dél
vytvarnych, od premalby piivodnich obrazi retusi, pfes tzv. neutralni retuSovani vytmelujici
prazdnd mista v plose obrazu, pies metodu dopliiovani chybéjicich mist, respektujicich staii
materidlu, na némz je dilo zachyceno, ukazuje, ze 1 zde pfevazuje pozadavek obnovit
puvodni esteticky vjem a historickou hodnotu dila. OvSem s maximalné¢ moznym minimem
zasahti do materilu, které vjem dila umoziuje. Vratime-li se na pocatek naSi Gvahy o
autentizaci jako funkci umoznujici ovéfit, zda dilo zlstalo autentické i po provedeni
restauratorskych zasaht, je tfeba konstatovat, ze tim, kdo k procesu autentizace pfispiva, je
krom¢ kvalifikovaného restauratora také navstévnik galerie, poslucha¢ hudebniho koncertu,
nebo filmovy divak. Pticemz je tfeba rozliSovat mezi vySS§i mirou schopnosti recipienta
posoudit, nakolik bylo dilo autenticky, nebo naopak pochybné rekonstruovano. Pravé proto je
kli¢em k autentizaci vZdy samostatnost, nezavislost a zruc¢nost zkuSeného a vzdélaného
restauratora, schopného piipadny podvrh vcas odhalit a na jeho existenci laickou i odbornou
archivarskou obec upozornit.

Na odlisnost obou terminli pii obnové kinematografickych dél upozornil i David

Walsh, predseda technologické komise Mezinarodni federace filmovych archivl z britského

In: http://www.nytimes.com/2012/08/24/world/europe/botched-restoration-of-ecce-homo-fresco-shocks-

spain.html? r=1& (20.12.2013)
%90 Milos Solat, Uvaha o rekonstrukci a reverzibilité v restaurovani. Praha: Artefakt 2008. s. 6-7.
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Imperial Film Museum, ktery navrhl metodiku®®*

sledujici na jedné strané miru zlepSeni
vizualni kvality obrazu (charakterizovanou podilem restauratorskych a retuSovacich praci
samoziejm¢ s ohledem na vychozi material uréeny k digitalizaci), a na stran¢ druhé miru
provedenych rekonstrukcnich praci (charakterizovanou rozsahem kompletnosti a dodrZeni
spravného poradi jednotlivych zabértl). Kombinaci obou proménnych pak 1ze podle Walshe
individualng, film od filmu, zhodnotit celkovou kvalitu praci provedenych restauratorem.

Jakkoliv tedy mlize i bézny divak posoudit, nakolik bylo dilo autenticky, nebo naopak
pochybné rekonstruovano, obvykle miZze jen s velkymi obtizemi zhodnotit kvalitu jeho
zrestaurovani.>*

Naznacena Walshova metodika se vyporadava také stim, kdyZ je dilo restaurovano
piiliS zruéné a obratné (nikoliv tak, jak se o to pokousela Cecilia Gimenézova), tedy ve smyslu
jeho vylepSeni, remasterovani. Nasledujici Walshiv obrazek nazorné ukazuje zavislost
dalsich dvou kli¢ovych faktordi, ovlivitujicich celkovou kvalitu obnovy uvazovaného
kinematografického dila: miru poskozeni na vertikalni ose (¢im bude vyssi, tim vétsi podil
retuSovani a rekonstrukce bude vyZadovat) a wvnmitrni kvalitu obrazu (v zavislosti na

jednotlivych typech archivnich materiali).

%1 David Walsh, The Restoration Treshold, or When to Apply Braun Reduction. In: Journal of Film
Preservation 2013, ¢. 4, s. 21-29.

%2 Nestofi oboru, Paul Read a Mark-Paul Meyer, autofi vlastng jediné komplexni udebnice filmového
restaurovani vysvétluji, Ze ,,zatimco restaurovani se vztahuje K vizudini kvalité obrazu — pojem rekonstrukce
odkazuje k jazykové aktivité slozit pofad nebo filmovy piibéh nazpét v pivodnim sledu [...], aby se co nejvice
priblizil ,originalu‘. Paul Read — Mark-Paul Meyer (eds.), Restoration of motion picture film. Oxford:
Butterworth-Heinemann 2000, s. 69.
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(Damage)
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premiérova 3

Obrazek ¢. 43: Mira vnitini kvality obrazu, sledujici potieby restaurovani, v zavislosti na mife poskozeni,
sleduijici potiebu rekonstrukce podle Davida Walshe
[zdroj: David Walsh, The Restoration Treshold, or When to Apply Grain Reduction. In: Journal of Film
Preservation 2013, €. 4, s. 21-29].

Zatimco filmovy archivaf sleduje pti obnové filmu do ptivodni podoby spise otazky
souvisejici s rekonstrukci jeho obsahu, kameraman usiluje pfedev§im o zachovani
autentického vzhledu obrazu.

Provadéni rekonstrukce obsahu Casto pfevazuje pii zachrané jeste starSich, némych
filma tradi¢nimi metodami, zatimco restaurovani se dnes uplatiiuje pii obnové obrazové a
zvukové podoby filmovych dé€l za stale efektivnéjSiho vyuzivani digitalnich nastrojt.

Piesto Walsh varuje i pfed opacnym extrémem: ,,Predstavte si, Ze , restaurdtor
naskenuje tri origindlni negativy cernobilych vytazkii, slozi je dohromady, provede drobné
retuse necistot a Skrabancii, a nakonec grading obrazu. Archivar to wvidi, je ohromen
vynikajici kvalitou a naplnén respektem k dovednostem tviircii, kteri film v barevném systému
Technicolor dokazali vytvorit pred petasedmdesati lety. A pak restaurator rekne: ‘Dobre, tohle
nikdo vidét nemiiZe, protoe tento vzhled filmu musime tmysiné poskodit,** vysvétluje
nebezpeci oportunismu David Walsh. Zaroveinl ale dodava, ze je tifeba respektovat pravidlo,
které tika, ze dodatecné zlepseni vnitini kvality obrazu je mozné pouze za piedpokladu, Ze tim
nevzniknou pozorovatelné digitalni artefakty, a pouze v generaci zdrojového materialu, kterd

se nachazi ve shora uvedeném grafu smérem nalevo od 35mm premiéerové kopie (first print).

303 Tamtéz.

142

L 4
4
\ QM
A g L g L g 4 L g >
2E EZ 23 = Bl Vnitni
£=E o =2 Z = = kvalita obrazu
£ =g =8 S E 22 (Inherent Quality)
= 2z z 2 = 2 & Y
g, e 8 5 E
z S E
-~ e


https://www.slideshare.net/nrazn/rise-and-fall-of-kodak
https://www.slideshare.net/nrazn/rise-and-fall-of-kodak

Zaroven ale dodava, ze je tieba respektovat pravidlo, které tikd, ze dodatecné zlepseni
vnitrni kvality obrazu je mozné pouze za predpokladu, ze tim nevzniknou pozorovatelné
digitalni artefakty, a tim smérem, ktery posune kvalitu obrazu k podobé, jiZ mohli vidét prvni
divaci premiérové kopie. Zvlastnim piipadem je tak podle Walshe restaurovani vychazejici
z digitalizovaného originalu negativu obrazu, jehoz vzhled nelze vnitiné¢ vylepSovat, narozdil od
obrazu, ziskaneho digitalizaci jeho rozmnozenin (duplikaéni materialy, horSi kopie), jak to
ilustruje shora uvedeny graf.

Britsky kurator Leo Enticknap vypozoroval, Ze zatimco Mezindrodni federace
filmovych archivii (FIAF) ve svém Etickém kodexu klade duraz na to, Zze ,,nova archivni

«304

kopie ma byt presnou kopii zdrojového materialu*™", tak Asociace filmovych archivait

(Association of Moving Image Archivists, AMIA), kterd vznikla aZz v roce 1990, ,,uklada
restaurdtoriim, aby cinili takovéa rozhodnuti, ktera budou v souladu se zaméry tviircii.*® |
kdyby tim méla vzniknout restaurovana dila, kterd by pfesné neodpovidala tomu, co divaci
mohli spatfit v okamziku prvniho uvedeni filmu, doddva Enticknap. Pfi dikladnéjSim
prostudovani Etického kodexu FIAF sice najdeme klauzuli 1.5, ktera zavazuje vSechny jeho
Cleny, ze se ,,nebudou pokouset zmenit ¢i narusit podstatu puvodniho materialu nebo zameéry
Jjeho tviircii*, ale oproti Etickému kodexu AMIA je v témze ¢lanku kladen diiraz spiSe na to,
ze ,pri restaurovani materialu budou archivy usilovat pouze o kompletaci toho, co je
nekompletni [tj. rekonstrukce; dopln. autor], a o odstranéni ndnosii casu, znamek opotiebeni
[tj. retuSovani; dopln. autor] ¢i nasledkii dezinformace [tj. rekonstrukce cenzurnich zasahu;
dopln. autor]“. Pti pfesném jazykovém vykladu bychom ziejmé mohli dospét k nazoru, ze
Ize barevnou degradaci dochovanych hmotnych substratti chapat jako odstranéni nanosu
Casu. Je vsak ztejmé, Ze Eticky kodex FIAF, jen o malo starSiho data nez Eticky kodex
AMIA, odpovida dob¢ svého vzniku a tim, jak je formulovén, nereaguje na palcivé otazky
spojené s digitalnim restaurovanim, které mize obnovit dilo chapané jako nehmotny statek
kulturniho dédictvi do podoby co nejvice podobného vzhledu, ktery mélo v okamziku sveho
promitnuti na projekéni plochu béhem schvalovaci nebo premiérové projekce. Heslar
restaurovani uméleckych dé&l vytvarnych®® rozlisuje terminy jako replika, kopie a
faksimile, kterou chape jako ,presnou napodobeninu pamdtky ci jeji casti shodnou
soriginalem ve tvaru a barve, ale odlisnou pouZitou technologii a materidlem, pticemz

predpoklada, ze ,,zachycuje aktudlni stav dila véetnéjeho vyvoje v case (poSkozeni apod.)”,

%04 \/iz Code of Ethics (FIAF) na http://www.fiafnet.org/uk/members/ethics.html (20.12.2013)
%05 \/iz Code of Ethics (AMIA) na http://www.amianet.org/groups/committees/elections/2009/referendum.htm
(20.12.2013)
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tj. nanosy Casu a znamky opotiebeni. Replika jezde definovana jako ,,volnd napodoba
pamatky ci jeji casti, od originalu odliSna materialem, tvarem, barvou a technologickym
provedenim. Kopie je presnd napodoben ina pamdtky ¢i jeji cdsti, s origindlem shodna
ve tvaru a barve (vizualni kopie), materialu (materialova kopie) i technologickém
zpracovani (technologicka kopie)*. Vizualni kopie se od faksimile v tomto vykladu tedy lisi
jen tim, Ze nutné nefixuje nanosy ¢asu a znamky opotiebeni. Pamatku vsak definuje jako
Spredmet hmotného kulturniho dédictvi (...), ktery je vV Sirsim spolecenském meritku
nositelem pamatkové hodnoty”“. Podle komentaie k Autorskému zékonu ,,Originalem dila
umeéleckého nemuze byt vytvarné ci jiné dilo ve smyslu autorského zdakona jako nehmotny
statek, ale hmotny nosic (véc), prostiednictvim kterého je dilo vyjadieno®.®" Jako autorské
dilo je chranéno podle § 2 jen ,jedinecny vysledek tviiréi cinnosti nehmotné povahy v jakého
objektivné vnimatelné podobé*,*® tedy reprodukovatelny z n&jakého média. P¥i restaurovani
vytvarnych dél vSak obvykle dochazi k obnové materidlu (origindlu), na némz je dilo
zachyceno, zatimco u dila kinematografického jen casteéné (napt. opravou slepky nebo
mechanickym ¢i jinym druhem ¢iSténi originalniho negativu apod.). Vzhledem k technické
reprodukovatelnosti kinematografického dila, zachyceného na zdznamovem materialu, ktery
v8ak neni uréen ke vnimani divakem (originalni negativ obrazu, magneticky perforovany pas
s originalnim mixem zvuku), probiha restaurovani nejcastéji v procesu jeho duplikace na
kopii k prezentaci uréenou, at’ jiz bude zhotovena fotochemicky anebo digitalné. Z této kopie
vSak technicky nelze zhotovit dalsi pfesnou kopii, k tomu je opét potieba pouzit original a
pfitom kopirovaci i laboratorni proces spravné zvolit. Tudiz s ohledem na nehmotnou
podobu kinematografického dila zachyceného na analogovém nebo digitdlnim nosici
bychom mohli pfi restaurovani, tj. obnové uméleckého dila audivizualni do podoby, v niz
bylo dilo v dobé vzniku vnimano zrakem a sluchem, ze zavedenych termnu nejspiSe pouzit
termin vizudlni a auditivni kopie piivodniho vjemu.

Obavy z hledani pivodniho vjemu ze schvalovaci nebo premiérové projekce, ktery
zneklidiiuje svou efemérni povahou, bychom mohli pficist tomu, ze néktefi filmovi tvlrci
skutecné¢ mohou mit touhu v pribeéhu restaurovani své filmy vylepSovat, coz jim digitalni
technologie umoznuji snaze nez ty tradicni, laboratorni. Ve skutecnosti je vSak vznik tzv.
rezisérskych verzi spojen spise se zménou obsahu (rozsahu a potadi jednotlivych zabérli) nez

formy (co do vnitini kvality a zachovani atmosféry). Zatimco filmovy archivar sleduje pti

%06 pavel Horék — Vratislav Nejedly, Zakladni pojmy v péce o kulturni dédictvi. Pardubice: Univerzita
Pardubice 2013. s.15-18.

%7 |vo Telec — Pavel Ttma, Autorsky zdkon: komentdr. Praha: C. H. Beck 2012. s. 288.

%08 Autorsky zakon &. 121/2000 Sb., ve znéni pozdg&jich piedpisi.
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obnové filmu do ptivodni podoby spise otazky souvisejici s rekonstrukci jeho obsahu, takovy
kameraman Ipi piedevs§im na zachovani autentického vzhledu obrazu.

Nazorné to doklad4 i1 jedna z prvnich ,restauratorskych® verzi némeckého filmu
Metropolis (1927) reZiséra Fritze Langa, ktery byl v roce 2001 prohl&Sen v rdmci programu
Pameét’ svéta mezindrodni kulturni organizace UNESCO jako vibec prvni titul za soucast
celosvétového filmového dédictvi. Zajimaveé je, Ze tohoto stupné uznani a ochrany se dockal
nejen film jako umélecké dilo a nehmotny statek, ale i digitalné restaurovana verze filmu
uchovana na laserem exponovaném negativu.

Hudebni producent Giorgio Moroder se uZ vroce 1984, kdy Z&dné digitéalni
restaurovani neexistovalo, zaslouzil o vylepSeni filmu Metropolis tim, Ze k nému ptidal ¢tyii
roky starou rockovou hudbu a ptuvodni mezititulky nahradil podtitulky, jakkoliv film
pfiznivé rekonstruoval doplnénim nékolika zabért i jejich virdzovanim. Tim film soucasné
vzdalil (co do jeho zrestaurovani) i pfiblizil (co do rekonstrukce) vici tehdejsi, ptivodni
nezkracené podob¢, ve které se film béhem premiéry v Berliné 10. ledna 1927 promital.
DalSi restauratorske verze Metropolis z let 1987, 2002, 2005 a kone¢né i ta posledni digitalni
z roku 2010 dokladaji, jaky vyznam byl tradi¢né pfisuzovan pojmum jako rekonstrukce,

h.3®° Po nalezeni 16mm zna&né

nebo restaurovani ve filmové archivaiskych kruzic
poskozeného duplikatniho negativu Fernandem Martinem Pefiou, argentinskym kuratorem
Musea del Cine v Buenos Aires v ¢ervnu roku 2008, byl tento material digitalizovan a
zkombinovan se skeny z rtznych nekompletnich, ale 35mm pozitivnich filmovych kopii.
Poradi rekonstruovanych scen bylo némeckymi restauratory porovnano s ptivodni hudebni
partiturou Gottfrieda Huppertza K berlinské premiéte tak, aby byl film co nejvice
kompletni.*!® Nicméné& vizualni kvalita restaurovaného filmu (inherent quality) kombinaci
zdrojovych materidlti velice riiznorodé kvality (rozliSeni, kontrastu, zrnitosti) nepochybné
utrpéla, protoze originalni 35mm negativ byl ztracen nebo znicen. Potieba rekonstrukce ve
smyslu obsahové kompletnosti a spravné posloupnosti zabéri zde prevazila nad
zrestaurovanim vizualni kvality obrazu, kterou mohli divaci zhlédnout na promitaci ploSe
v dobé prvniho uvedeni filmu METROPOLIS, jenz se stal pravdépodobné nejslavné;si
restauraci kinematografického dila, nebot’ pfitahl velky zajem nejen odborné, ale i laické

vefejnosti pravé v Case digitalizace jeji paméti. ,,Prave destrukce této pameti, chybéjici casti

309 Restaurovani filmit se lisi od restaurovani v ostatnich druzich umeéni, kde ma tato cinnost uz svou
dlouholetou tradici, ktera obvykle pocita s uméleckym dilem jako origindlem, kdezto filmové restaurovani
zahrnuje postupy jako duplikace a/nebo rekonstrukce.” Uvadi se v Charté filmového restaurovani Mezindrodni
federace filmovych archivil. V. Boarini — V. Opéla, Charter of Film Restoration, s. 38.

%19 | eo Enticknap, Film Restoration, s. 72 a 13. Srov. Bret Wood, Metropolis — The Restoration. In:
http://www.tcm.com/this-month/article/345333|0/Metropolis-The-Restoration.html (20.12.2013)
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kulturniho dédictvi, zpiisobuje pocity melancholie a ztraty, na kterych se Zivi discipliny
zabyvajici se obnovenim, znovuoZivenim [tj. restaurovanim; dopln. autor], nebo alesporn
predstavenim si ztraceného: historie a teorie filmu.“3*

Film jako ume¢lecky artefakt se pfiblizné¢ od posledni dekady minulého stoleti totiz
postupné stava kulturnim dédictvim, spoleénou paméti. Komplikovana a zodpovédna prace
filmoveho restauratora se v oCich vefejnosti bohuzel ¢asto redukuje na to, kolik vydistil
Skrabancii nebo odstranil chlupii. Zachovani této paméti je proto spolecnym tkolem nejen pro
archivafe a restaurdtory filmu, ale i jejich autory. Po filmovych svircich, jejichZ
kinematografickd dila jsou nyni pfevdzné ulozena v archivech a jen obtizn¢ je bude mozné
v budoucnosti prezentovat z tradi¢nich filmovych kopii, piisla fada na divaka, ktery zacal
vyslednou podobu restaurovaného dila vice vyZadovat pravé s nastupem digitalizace, jejiz
smysl se vSak Casto zuzuje jen na proces zpfistupfiovani filmi jakymikoliv prostfedky a

Vv jakémbkoliv case.

311 poezie destrukce. c. d., s. 37.
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3.2 KRITERIUM PRVNi: BAREVNOST A SVETLOTONALITA AUTENTICKEHO VZHLEDU
DIGITALNE RESTAUROVANEHO OBRAZU

Vizualni podoba nékterych problematicky digitalizovanych filmd z pozitivnich kopii
nebo starSich barevnych duplikacnich pozitivli se projevuje nejen vyrazné zvysSenym
kontrastem s chyb¢jici kresbou ve stinech i svétlech, ale i zvySenou sytosti barev a piiklonem
k ¢ervenému az rizovému tonu, zptasobenou rozpadem barviv, ktery je daleko rychlejsi nez u
snimacich materiali. Stejné tak je ur€ovana pozadavky na libivy, ,,moderni obraz*.

Pozornost nedavno vzbudil zejména digitalni vzhled jedné z nejoblibenéjsich ceskych
pohadek TRI ORISKY PRO POPELKU (1973), kterou uvedla v obnovené premiéie na
Velikonoce roku 2014 Ceska televize z masteru, ktery vznikl opét v Némecku v rozlideni 2K
podobu filmu byli divéaci dlouha léta z kin i televize zvykli. Verze filmu v podani CT na
rozdil od té némecké sice neméla zvétSeny, a tudiz neostry a ofezany obraz z ptivodniho

313 ale ve shodé s tou némeckou vyvolala rozpaky kvili

formatu 1:1,37 na pomér stran 1:1,77,
odli$né¢ barevnosti. A to nejen u odbornikii, ale prekvapiveé i divakl. ZvySeni kontrastu,
dominujici syté zelend barva ptirodnich scenérii i zména ,,zimni* barevné nalady (sn¢hu a
oblohy) na slune¢ny den. Stejn¢ jako syté rizové lice Popelky. To vSe se stalo tercem
kritiky: ,,Nic moc, mé to nenadchlo, na piivodni verzi byl pravé piisobivy ten zimni studeny
odstin. [...] Tohle je tak opravdu dobreé leda na Velikonoce, které hyri jarnimi barvami. Budu
rada, kdyZ v zimé daji tu zZimni,” vyjadtila se jedna z divacek v diskusi na internetu. Nebo jiny
divak vidél ,,v t¢ nové verzi obcas misto oblicejit jen tmavy flek [...]. Jesté Ze mam doma starou

«314

Verzi. Rezisér Viaclav Vorlicek se vyjadfil, Zze se na digitalizovanou verzi divat nebude,

protoze by ji musel vidét v kin€ na velkém platn€, nicméné k tomu dodal: ,,Jen se bojim, aby to
nebylo moc pestrobarevné, protoze ja jsem pri nataceni zameérne volil renesancni tény.“315
Pfi¢inu pievazujiciho zelenozlutého ladéni muzeme hledat ve zvoleném vychozim
materidlu pro digitalizaci, jimZ se v Némecku stal duplika¢ni pozitiv Eastmancolor. Jakkoliv
by se zdalo, Ze by to mél byt material vhodnéjsi pro digitalizaci nez pozitivni kopie,

Vv pfipad€ restaurovani barevného filmu a neznalosti specifickych podminek natdceni a

312 Kvalitné a v piivodnich barvich: CT dnes uvede Popelku v HD. In: http://www.ceskatelevize.cz/ct24/media-
it/270409-kvalitne-a-v-puvodnich-barvach-ct-dnes-uvede-popelku-v-hd/ (21. 4. 2014)

313 Distribuovana na blu-ray mezinarodng spole¢nosti Icestorm.

314 Anketa: Libila se vdm novd Popelka? Tri ofisky vidélo 1,5 milionu lidi (diskuse k &lanku). In:
http://www.blesk.cz/diskuse/302631 (22. 4. 2014)

15 mir, Premiéra vylepsené Popelky: ,,A vam se to jako libilo?* Odpovida Safrankovd, Trdvnicek a dalsi. In:
http://www.ahaonline.cz/clanek/zhave-drby/96630/premiera-vylepsene-popelky-a-vam-se-to-jako-libilo-
odpovida-safrankova-travnicek-a-dalsi.html (22. 4. 2014)
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laboratorniho zpracovani filma v tzv. Orwo regionu vychodni a stfedni Evropy se ukazuje,
Illikem na origindlni negativ Eastmancolor jako od Sedesatych let cela tada ceskych
barevnych filmu, pozitivni kopie se kopirovaly na vychodonémeckou surovinu Orwocolor
S niz§im rozliSenim a ostrosti. Jeho barevnost méla sklon k tlumenym, pastelovym barvam
obvykle s Zlutozelenym nadechem a ¢asto kolisala mezi jednotlivymi svitky filmu. Proto se
pii vyrobé vzorové, premiérové Ci festivalove kopie vybiraly jednotlivé ¢asti materialu
s podobnymi senzitometrickymi charakteristikami, aby se nepfiznivy ucinek barevné
nejednotnosti co nejvice potlacil.

Vysledny obraz v téch nejhorsich ptipadech jevil ,po prekopirovani silné zkriZeni
senzitometrickych kiivek — negativ Eastmancolor — pozitiv Orwocolor (purpurové — azurove)*.
Jak to pii natadeni o necelé tii roky star§iho filmu NA SAMOTE U LESA (1976) popsal
kameraman Jaromir Sofr a rezisér Jiii Menzel ve své stiznosti tehdejsimu de facto ministru
kinematografie, normalizaénimu ustiednimu fediteli Ceskoslovenského filmu Jifimu PurSovi:
SVysledny pozitivni obraz, kopirovany na Orwo, ma tyto vady: sniZend ostrost, neprijatelné,
jedovaté modré zbarveni veskeré prirodni zelené za soucasného purpurového zbarveni tvari.
[...] V pripadé naseho filmu, ktery je tematicky neodlucitelné spjat s letni prirodou, to
znamend, ze se divaci budou muset divat na deprimujici modrou zelen a optimisticky a
radostny ucinek, ktery se snaZime filmu dat, bude tim znicen.***® Uveden4 citace z dopisu
tvirctt filmu NA SAMOTE U LESA z léta roku 1975 nejen ukazuje, jak mize byt pro
nastaveni barevnosti béhem digitalniho restaurovani konkrétniho filmu vyznamné podrobné
studium dobové korespondence autorii s producenty, jakkoliv jsou rezisér i kameraman jesté
k dispozici a lze se je na uvedené skute¢nosti zeptat. Piesto je pisemny pramen tohoto druhu
nenahraditelny, protoZe informace v ném uvedené jsou velice podrobné a 1ze je zobecnit pro
ucely digitalniho restaurovani i pro jina dila, vytvoiena obdobnou technologii.

Filmovi tvurci se Casto totiz snazili vady pramenici z nekompatibility systému
Eastmancolor negativ — Orwocolor pozitiv eliminovat pracnym vybérem pozitivnich svitka
s alesponl podobnymi vlastnostmi emulze, nebo dokonce upravou barevnosti predkameroveé
reality (osvétlovani, dekorace ¢&i liceni) jako v pfipadé jiného filmu ROZMARNE LETO
(1967) stejné autorské dvojice Menzel — Sofr, ve kterém kameraman herce pastozné li¢il na

317

SedoZluto,”" aby kompenzoval nepiijemnou proménu pletového odstinu v purpurovou (za

pusobeni souc¢asného kontrastu s pievazujici piirodni zeleni) a piirodni zelené do azurové. |

8 Dopis Jaromira Sofra a Jiftho Menzla tistrednimu fediteli Ceskoslovenského filmu JiFimu PurSovi ze dne 23.
7.1975a 8. 9. 1975. BSA, FLB, f.chéndr“e a produlgéni dokumenty, k. Na samoté u lesa.
%17 Rozhovor autora s Jaromirem Sofrem a Ivanem Slapetou. 1. 10. 2012, Praha, shirka Rozhovory.
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v dalSich zemich Visegraddu jsme se v ptedchozi druhé kapitole seznamili se zvlastnimi
tvaréimi a laboratornimi postupy, pramenicimi v potla¢eni nevyhod hybridni barevné
technologie Eastmancolor negativ — Agfacolor ¢i Orwocolor pozitiv, které byly zavedeny
pfedevsim z diivodu omezenych devizovych rezerv na ndkup pozitivu znacky Eastmancolor.
Za specificky ptiklad 1ze povazovat Mad’arsko, kde se tyto postupy uplatnily velice casné
hned na sklonku druhé svétové valky a rovnéz z nedostatku suroviny, ale jejichz pfi¢inou
bylo spiSe nataceni na barevny negativ Gevacolor, ktery trpél jesté vétsimi nedostatky nez
Agfacolor z vychodonémeckého Wolfenu.

Nicméné i v pfipadé ranych slovenskych a ¢eskych filmt, natdcenych a kopirovanych
na Agfacolor, se setkdvame s problémy, které vyvolavaji otazky po autentické barevnosti
téchto filmd v dobé& jejich vzniku. Jako v piipadé animovaného filmu STARE POVESTI
CESKE (1952), ktery se totiz natadel na tzv. nemaskovany negativ Agfacolor G2 s vétimi
vedlejSimi  hustotami zejména v zelenocitlivé a cervenocitlivé vrstvé, nepfiznivé
ovlivilujicimi pfirozené podani barev zejména pii podexpozici, nebo snizenim ostrosti pii
pfeexpozici. V jeho digitalné restaurované verzi se jevi zab&éry na nékolika mistech piilis
kontrastni a barevné zna¢né nevyrovnané ve stinech a svétlych partiich obrazu i v tonech
pamétovych barev, které jedna ze profesnich filmovych organizaci oznadila za ,,zelend
obloha ¢ narizovely snih* 3

To lIze pricitat ¢astecné degradaci barevného negativu tak, jak o tom pojedname
Vv zavéretné kapitole této prace. A z Casti zvyraznéni barevnych vad, které nebyly na dobovych
kopiich s nizkou strmosti tak rozpoznatelné. Dobova Smérnice pro nataceni barevnych filmu
na Agfacolor, stanovovala, ze ,,rozsah osvitii ma byt co nejmensi max. 1:1,8 mezi hlavnim a
zdkladnim svétlem [...] Rovnéz v ateliéru musi byt peclivé zasvétleny stiny*,** coz bohuZel
nebylo pii obnové vzhledu pravdépodobné dostatecné brano v potaz. Neptizniva souhra
nékolika vlivli jako neprozkoumand degradace barevnych pigmentii vlivem starnuti ve
vrstvidch Agfacoloru nebo specifické vlastnosti nemaskovaného materidlu tak, zda se, byla
divodem digitaln¢ restaurované verze snimku, kterd vzbudila rozporuplné prijeti.

Vratime-li se k digitalizace POPELKY piimo z dobového duplika¢niho pozitivu
Eastmancolor (a bez barevné korekce podle vzhledu zachované pozitivni kopie i autorského
dohledu) tady pfirozen¢ divaky piekvapily syté barvy a dominantni zelend vystiidala

azurovou. Lze se totiz domnivat, Ze jeji pfedsnimaci realita i laboratorni zpracovani se

318 o ’ ’ X “ry ’ v o v ’

Tiskova zprava ACK k premiére filmu Staré povésti eské.
http://www.ceskam.cz/userfiles/files/TZ%20ACK%20K%20PREMIERE%20STARE%20POVESTI%20CESKE . pdf
(5.6.2015)

%19 Smérnice pro natageni Sirokotihlych barevnych filmi procesem Agfacolor ze dne 3. 1. 1960. BSA, FLB, f. Smémice.
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ptizpsobovaly v dobé vzniku tak jako v ostatnich pfipadech tlumenym barvam a casto
ruSivému purpurovému ladéni pozitivnich kopii. Duplikacni pozitiv Eastmancolor totiz nebyl
uréen k vyrobé pozitivnich kopii Orwocolor, ty se kopirovaly piimo z origindlniho negativu
Eastmancolor, ktery navic v ¢ase degraduje jinak nez duplikaéni material.

Jakkoliv v tomto pfipad¢ fanousci filmu zareagovali ve prospéch autenticity ptiivodniho
vzhledu filmu, podle Michala Breganta, generalniho teditele Narodniho filmového archivu v
Praze, divaci moderni vzhled filmi ¢asto vyzaduji jako Vv ptipadé vibec
nejnavitévovangjsiho &eského filmu vsech dob PYSNA PRINCEZNA (1952) Bofivoje
Zemana: ,,Kazdy rok nam chodi stiznosti, pro¢ se vysilala cernobile, kdyz je prece barevna.
Stejné jako prosby, abychom ji obarvili, coz odmitam.*3%°

Ke kolorizaci filma u nas, doufejme, jiz nedojde, nicméné v zahrani¢i takové piiklady
skutecné najdeme, jak o tom sv€d¢i i nechvalné znamy ptipad Cernobilého noirového filmu
ASFALTOVA DZUNGLE (1950) reZiséra Johna Hustona a kameramana Harolda Rossona,
ktery za svou ¢ernobilou kameru ziskal i nominaci na Oscara. Dne 26. ¢ervna 1988, tedy
necely rok po umrti reziséra a ncékolik mésici po smrti kameramana filmu, odvysilala
francouzska televizni stanice La Cing nabarvenou verzi filmu, vytvofenou pfedtim
americkou spole¢nosti Turner Entertainment, novym majitelem autorskych préav
ekonomickych k filmu. Jakkoliv odvysilani dila v této podobé nedokazaly déti zesnulého
reziséra spolu s manzelkou scenaristy filmu Bena Maddowa zabranit, vymohly si u
obvodniho francouzského soudu ptredbézné opatieni, které zakazalo televizi vysilat na
ptebarvenou verzi filmu upoutavky. Po vleklém procesu a odvolani k Nejvy3Simu soudu, ve
kterém pozistali napadli pfedchozi zamitnuti jejich stiznosti ve smyslu c¢lanku 6b
mezinarodni Bernské tmluvy o ochrané literdrnich a uméleckych dél ze dne 9. zati 1886,
zakazujici kazdému ,,znetvoteni, zkomoleni nebo jinou zménu dila, jakoz i jiny zasah do
dila, ktery by byl na Gjmu cti nebo dobré povésti® autora, rozhodl apela¢ni soud ve Versailles
v roce 1994 s konecnou platnosti ve prospéch pozistalych. Tehdy zakazal dalsi distribuci
nabarvene verze filmu ,,pro nepiipustny zasah do jeho osobnostnich prav na integritu dila“
vytvofené a odvysilané ,proti vali autora nebo jeho blizkych®“.*? A uloZil vyrobci

kolorované verze i televizni stanici zaplatit pozistalym nahradu $kody v celkové vysi 660

%0 Elena HordlkovA — Danicla Brithova, Barevnd Py$nd princezna by byla podvod. In:

http://www.rozhlas.cz/dvojka/jejakaje/_zprava/barevna-pysna-princezna-by-byla-podvod--1360314 (22 .4. 2014)
%21 Bernskd vimluva o ochrané literdarnich a uméleckych dél. In:

http://cs.wikipedia.org/wiki/Bernsk%C3%A1l %C3%BAmluva o_ochran%C4%9B _liter%C3%A1rn%C3%ADch
a_um%C4%9Bleck%C3%BDch_d%C4%9BI (20.12.2013)

%22 pascal Kamina, Film Copyright in the European Union. Cambridge: Cambridge University Press 2002, s. 325.
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000 francouzskych franka (pfes 3,5 milionu ¢eskych korun), a dva tisice téze mény kazdé
z profesnich organizaci sdruzujicich autory a techniky, které se k jejich Zalobé ptihlasily.

Ted Turner usiloval v druhé poloviné osmdesatych let minulého stoleti také o
kolorizaci slavného &ernobilého filmu Orsona Wellese OBCAN KANE (1941), ale po
obarveni posledniho dilu a vInd odporu vefejnosti od svého umyslu nakonec upustil.**®
Jinym piipadem, za kterym opé&t stala spole¢nost Turner, jez v roce 1986 zakoupila Metro-
Goldwyn-Meyer a ziskala tak prava ke vSem jejim filmim, bylo odvysilani obarvené verze
dramatu SEDMY KRiZ (1944) Freda Zinnemanna italskou televizni stanici Telemontecarlo
26. kvétna 1996.%%* V prosinci roku 2005 rozhodl italsky soud obdobn& jako v Hustonové
piipadu a vymétil spole¢nosti Turner pokutu pies 150 000 americkych dolar.?®

Vratime-li se zpét ke kli¢ové vlastnosti autenticky digitalné restaurovaného dila, kterou
je tonalita a barevnost, jez odpovidaji pivodnimu vzhledu filmu, narazime na jiny ptiklad.
Jim je opét film Williama Friedkina FRANCOUZSKA SPOJKA (1971). Rezisér ho v roce
2009 digitalizoval jen s pomoci koloristy a bez ucasti kameramana Owena Roizmana, ktery
se posléze také od této verze ostie distancoval. Proti piebarvené, desaturované verzi, ladéné
jen do studenych barev za soucasného zvySeni kontrastu, kterou spolecnost Paramount
Pictures uvedla do videodistribuce na blu-ray discich, se vznesla obrovska vina kritiky z fad
fanouskii filmu, jez donutila Friedkina pfizvat kameramana ke spolupraci na nové
digitalizaci v roce 2012, ktera uz respektovala piivodni vzhled filmu.3?°

Uvedeny piipad odporu proti remasterované®*’ verzi FRANCOUZSKE SPOJKY miize
vzdalené ptipominat nedavny ptipad Vorlickovy POPELKY. Oba piiklady ukazuji, ze
divakdm na ptivodnosti, hodnovérnosti vzhledu filma, které dobfe znaji a maji radi, opravdu
zélezi. Soucasné vyvraci jednostrannost mytu, ze autofi sva dila maji tendenci vzdy pouze
vylepSovat. Ostatn¢ mnoho uspéSnych filmovych restauratorit jsou ptivodni profesi
kameramani. Napfiklad Spanélsky kameraman Luciano Berriatua, jenz proslul
zrestaurovanim nekterych filma Friedricha Wilhelma Murnaua pro Spanélskou filmotéku.

Nebo slovensky restaurator Stefan Komorny. Dalsim z fady je americky kameraman Kemp

R. Niver, ktery zrestauroval pomoci vlastniho zatfizeni, kombinujiciho projektor a filmovou

%23 Film Restoration, c.d., s. 153.

%4 geal Allison, The Seventh Cross (1997). In: http:/www.allysite.com/Articles filessAFR_Voll Nol.pdf
(20.12.2013).

%5 Dave McNary, Zinnemmann Fund to protect, promote artists rights. (2008). In:
http://variety.com/2008/film/news/dga-film-foundation-form-fund-1117988157 (20.12.2013).

%26 Brendon Connelly, The War Over The French Connection’s Disgusting, Hideous Blu-Ray Has Been Won —
By The Side Of Good (2012). In: http://www.bleedingcool.com/2012/03/08/the-war-over-the-french-
connections-disgusting-hideous-blu-ray-has-been-won-by-the-side-of-good> (20.12.2013).

%27 Remasterovanim oznadujeme jednoznacné vylepseni dila, poskozujiciho jeho autenticitu; restaurovanim naopak
snahu o obnoveni dila do takové podoby, aby se co nejvice bliZila vzhledu filmu v okamZiku jeho prvniho uvedeni.
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kameru, vice nez 3600 kratkych némych filmi, vykopirovanych na papirové podlozce. A za
to byl také ocenén soSkou Oscara Vv roce 1954328

Vztah archivait a tviirct kinematografickych dé€l v Case digitalni rekonstrukce jejich
paméti nicméné vystihuje podezieni Raymonda Bordea, ktery je povazovan za jednoho
Z prvnich modernich historikti filmovych archivi: ,,Filmové archivy se snazi uchovavat to,

co se filmovy primysl snazi nicit*,** nebo Ze ,,destrukci vyvolavaji také vlastnici autorskych

prav, kteri maji absolutni moc nad vsemi prvky daného filmového dila* >

Nedorozuméni mezi autory na jedné stran€ a archivafi na stran¢ druhé lze vysvétlit nejen
sporem o penize urcené na digitalizaci, nebo pietahovanim o moc nad vyslednou podobou
kinematografického dila, ale nejspiSe i svého druhu nezistnym a solidarnim zajmem o to, co je to

restaurovani a kdo je to digitalni filmovy restaurator.

%28 Eilm cinematographer, restorer Niver dies. In: Wilmington Morning Star 1996 (28. 10.), s. 3b.
%29 Raymond Borde, Les cinémathéques. Lausanne: L’Age d’Homme 1983, s. 15.
0 Tamtéz. s. 16.
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3.3 KRITERIUM DRUHE: OSTROST A PROSTOROVE ROZLISENi OBRAZU

Témet idealni spolupraci archivaru filmu s jejich autory pod vedenim zkuSeného
restauratorského tymu naznacuje digitalizace filmu HIROSIMA, MA LASKA (1959), ktery
pro mezinarodni filmovy festival v Cannes v roce 2013 obnovila prestizni italska laboratof

L‘Immagine Ritrovata. Diky technologii imerzniho skenovani®*

pouZzili jako vychozi
materidl K restauraci originalni negativ i piesto, Ze byl pomérmn¢ dost poskozeny a navic
zasaZzeny plisni. Rezisér Alain Resnais puvodné digitalizaci odmital. ,,Zdurazioval, ze
HIROSIMU vytvofil pro film a my ho ted” budeme restaurovat a prezentovat digitalng,
vysvétluje Davide Pozzi, feditel bolofiské laboratote. ,,Chtél mit jistotu, zZe filmové zrno bude
vypadat dobie, e jeho film bude i po digitalizaci stdle vypadat jako film, ne jako video.*>*
Abychom zachovali mikrostrukturu obrazu, ktery je dalSim vyznamnym parametrem vzhledu
filmového obrazu, tak jsme film naskenovali v rozliseni 4K pokracuje Pozzi a dodava: ,,Ve
2K by jste videli pixely, ve 4K uvidite pivodni filmové zrno." Pozzi déle uvadi, Ze ke
spolupraci pfizvali také §vycarského kameramana Renata Bertu, ktery na HIROSIME jako
kameraman piimo nespolupracoval, ale ,,jeo piinos byl nedocenitelny. [...] Védel jak Resnais
nataci a jaky druh sviceni tvaii ma rad*. Séf restauratorské laboratote Pozzi svou zku$enost
s Resnaisovym filmem uzavird: ,,Dokonce i pri restaurovini cernobilého filmu je vidy
grading®? nesmirné choulostivy problém. Pouzitim korekci moderniho typu na film z roku
1959 byste mohli vytvorit nanejvys napodobeninu, podvrh. [...] Proto je podstatné zjistit co
nejvice informaci o tom, na jaky material se film natdcel a jak se v laboratori vyvoldval.“334
Jako jsme si to ukazali v piipadovych studiich k filmim HORI, MA PANENKO a
MARKETA LAZAROVA, kde pfi digitalnim restaurovéni $lo o sjednoceni mikrostruktury
obrazu zruznych zdroju pouzitych k digitalizaci: originalniho negativu a dobového
duplikacniho materidlu. Zvlast kdyz v ptipad¢ druhého zminovaného filmu jiz tvirci dbali
na to, aby pouzivali pouze jeden typ filmové suroviny. S ohledem na nedostatek valutové
suroviny Vv tehdejsim Ceskoslovensku feditel barrandovského studia Vlastimil Harnach

doslova zadal FrantiSka Vlacila ,,o natoceni nékterych zdberii na Orwo, aby celkova

umeélecka uroven tim neutrpéla®. Tvurci se tomu vSak vSemozné vyhybali, takze nebylo

%l Digitalizace probiha pii ponofeni filmového pasu do kapaliny, kterd méni thel lomu svétla takovym
zpusobem, ze vétSina povrchovych necistot a poskozeni je eliminovana; proces tak vyznamné spoii financni
prosttedky i Cas, straveny v opac¢ném piipade softwarovym, automatickym i ruénim retusovanim.

%32 Restoring Hiroshima mon amour. In: http://www.arri.com/news/restoring-hiroshima-mon-amour (20.12.2013)

%33 pojmem grading oznaGujeme tondlni korekce jasu a kontrastu, v pfipadé barevného filmu také nastaveni
sytosti a barevného tonu.

%4 Tamtéz.
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snadné najit ¢ast filmu skute¢né exponovanou na tuto vychodonémeckou surovinu. Stala se ji

az zavérecna scéna, kdy se Marketa louci s potulnym knézem.
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3.4 KRITERIUM TRETIi: POMER STRAN A VELIKOST OBRAZU

Pii hledani autentick¢ho vzhledu kinematografick¢ho dila v ¢ase jeho digitalizace
ovSem nejde pouze o tonalitu a barevnost obrazu, ale také o jeho linearni kompozici,
ur¢enou pomérem stran a velikosti obrazu, tedy obrazovy format. V roce 1991 déanska
vefejnopravni televize Danmarks Radio odvysilala pouhy vyfez ze Sirokouhlého filmu TRI
DNY KONDORA (1974) Sydneyho Pollacka ve formatu 1:1,37 (oproti originalni velikosti
jeho obrazu 1:2,35). V dubnu 1997 na zaklad¢ jeho zaloby rozhodl soud o tom, Ze zménou
kompozice a vypusténim vice nez poloviny informaci z obrazu zpiisobil vysilatel nejen jeho
nesoulad s dialogy, a tak dilo zménil (tzv. technicka integrita dila), ale navic tim sniZil jeho
hodnotu a poskodil tak dobrou povést autora (tzv. moralni integrita), které se mohou
dovolavat i po smrti autora jeho blizci nebo profesni organizace sdruzujici autory.®*®
Nicméné soud v tomto piipadé odmitl ndhradu Skody s ohledem na to, ze producent filmu
byl opravnén podle uzaviené smlouvy provadét ,,adaptace* filmu pro ucely televizniho
vysilani.®%®
na piikladu restaurovani filmu POCNOCNA OMSA (1962) kameramana Rudolfa Stahla. Jako
dal3i ptiklad bychom mohli v této souvislosti zminit i polsky film Andrezeje Wajdy ZEME
ZASLIBENA (1974), natodeny na Eastmancolor negativ. Film byl v distribuci uvadén
podobn¢ jako tfeba filmova adaptace slavné Sienkiewiczovy POTOPY (1974) i na 70mm
pozitivnich kopiich s pomérem stran 1:2,20, odliSujicim se od poméru stran 1:2,35 tehdy
bézné cinemaskopické 35mm kopie. Kameraman Witold Sobocinski, ktery byl pfizvan spolu
s reziserem a mistrem zvuku Leszkem Wronkem k dohledu nad digitalnim restaurovanim,
tento format povazoval za sviij autorsky zamér a proto k tomu bylo pfihlédnuto i béhem
vyroby mastert pii digitalni distribuci v kinech a videodistribuci®*’.

V ptipad¢ thrilleru MZDA STRACHU (1977) jeho rezisér a soucasné producent
William Friedkin naopak pfiznal, Ze televizni verzi o poméru stran 1:1,37 preferuje pred

roz$ifenym formatem filmové kopie 1:1,85, v némz se film uvadél puvodné v kinech. Tehdy

%5 paragraf 11 Zdkona ¢ 121/2000 Sb., Autorsky zdkon, ve znéni pozdgjsich piedpisi. In:
http://business.center.cz/business/pravo/zakony/autorsky/castlhl.aspx.

%% High Court Decision on the Scanning of a Cinemascope-film for the Purpose of Television Broadcasting. In:
http://merlin.obs.coe.int/iris/1997/7/article15.en.html; Srov. Too Wide to Please? A Comparison of Audience
Responses to Widescreen vs. Pan and Scan Presentation.

In: http://academic.csuohio.edu/kneuendorf/frames/Neuendorfetal09.pdf (20.12.2013).

%37 Zprava z vyzkumného stfedoevropského projektu Networking from digitization to access. I\VF Research
Central EuropeanProgramme, ¢. 21220292. Praha: SFU — Filmoteka Narodowa — Hungarian National Digital
Data Archive 2015.
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pouzivand metoda spocivala v tzv. skryt¢ kompozici obrazu, kdy film kameraman
komponoval v hleda¢ku kamery na pomér stran 1:1,85 piesto, Ze byl originalni negativ
(obvykle kvili televiznimu vysilani) exponovan na celou plochu tzv. akademického formatu
s klasickym pomérem stran 1:1,37.%*® Obdobné a se souhlasem feditele barrandovského
studia komponoval na format 1:1,66 i film HORi, MA PANENKO (1967) kameraman
Miroslav Ondficek, jak jsme si ukazali v pfedchozi kapitole.

Naznacend problematika nazorné ukazuje, jaké disledky mohou nastat, jestlize se pfi
hledani autentické podoby filmovych dél spolehneme jen na listinné dokumenty a pro
zdéanlivou niz8i spolehlivost informaci pomineme ustni svédectvi autort téchto dél nebo
dalSich pamétniki. Uvedena zkuSenost také naznacuje, jak dilezité je pro rekonstrukci
paméti vyuzivat komplementdrné vSechny tfi prameny informaci: kinematografické

materialy, listinné archivalie i metodu oralni historie.

%% Thomas Clagett, William Friedkin. Films of Aberration, Obsession, and Reality. New York: Silman-James
Press 2003, s. 30.
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3.5 KRITERIUM CTVRTE: CASOVE ROZLISENi

Jinym dulezitym parametrem pro digitalni restaurovani je projekcni frekvence filmu,
ktera by méla odpovidat ptivodni snimkové frekvenci, s jakou se promital film v dobé svého
vzniku. Ta totiZ ur€uje nejen celkovou délku filmu, ale i jeho rychlost. TakZe pii nespravné
nastavené projekéni frekvenci digitalni kopie miizeme napiiklad vidét némy film zrychleng.®*
Nicméné i1 v ptipadé¢ zvukového filmu muize dojit pii snizeni pivodni projekcni frekvence
celovecerniho snimku z ptivodnich 25 obrazkli za vtefinu na 24 nejen k prodlouzeni dila o
tém¢er tf minuty, ale v pfipad¢ hudebnich snimkt také k preladéni zvuku témér o pualton. Podle
FrantiSka Gurtlera se v ¢eskoslovenskych kinech od 1. Cervence 1948 zavedla standardni
frekvence 25 obrazki za vtetinu®* (z puvodnich 24 obrazki, pouzivanych v zapadni Evrop¢).
A to i piesto, ze se filmy stale snimaly frekvenci 24 poli¢ek za sekundu. To pusobilo problémy
1 pfi dokonCovani nékterych Ceskych muzikala. Jako v pifipad¢ filmu reziséra Ladislava
Rychmana STARCI NA CHMELU (1964), jehoz hudebni skladatel Jiti Malasek tdajné
protestoval po uvedeni filmu na karlovarském festivalu v kinosale Grandhotelu Pupp proti
preladéni hudebni slozky filmu do jiné toéniny. Tento problém se u dalSich hudebnich filmt
pokousel podle technologa — specialisty Jifiho Folvaréného®* tehdejsi Ceskoslovensky film
vyfesit zpomalenim primdrniho hudebniho zédznamu o pfislusny snimek za vtefinu jiz
V hudebnim studiu Ve Smeckach, aby se tim rozdil vysky tonu alesponi u hudebni slozky pfi
reprodukci filmu v kinech vyrovnal. Podle Folvaréného se od zaii roku 1979 pieslo opét k
standardnim 24 polickim za vtefinu, kdyZz byla na trh uvedena nova generace 35mm
projektori tuzemské vyroby Meopta V. Tyto projektory jiz umoznovaly filmy promitat (na
rozdil od ptedchozich modeli) i ve frekvenci 24 snimku za vtefinu. A v snimkoveé frekvenci 25
obrazkl za sekundu se nadéle vyrabély jen filmy uréené primarné pro televizni vysilani. Podle
kompendia evropského autorského prava®*? se v pravnich sporech autorti s nékterymi
televiznimi stanicemi vSak piiklanéji soudy spiSe k tomu, ze zména délky filmu musi byt
postiehnutelnd vizualné, coz pry znamena odchylku o vice nez Sest az sedm procent z celkové

stopaze. O stiznosti hudebniho skladatele, zda se, zadny evropsky soud jesté nerozhodoval.

%9 projekeni rychlost némych filmi nebyla standardizovana a zavisela také na obsahu (komické scény nékdy
kameramani nataceli rychleji, tragické pomaleji). Pfi projekei se promitalo zpocatku nejcasteji kolem 16 az 18
obrazki za vtefinu, postupem Casu ptevazovala rychlost 22 az 24 obrazki za vtefinu. L. Enticknap, Moving
Image Technology. From Zoetrope to Digital, s. 140-144; srov. Torkell Saetervadet, FIAF Digital Projecktion
Guide. Brussels: FIAF 2012, s. 66-69.

%40 Erantigek Giirtler, Maly filmovy slovnik. Praha: Ceskoslovenské filmové nakladatelstvi 1949, s. 175-176.

%41 Rozhovor autora s Jaroslavem Jaruskem a Jifim Folvarcnym. 3. 4. 2014, Praha, shirka Rozhovory.

%2 p, Kamina, c. d., s. 305.
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Je tedy pochopitelné, ze zatimco filmovy tviirce bude ve filmu hledat pfedevsim jeho
umelecké hodnoty — historik nebo archivai se Casto piikloni k jeho historické hodnoté, kterou
najdeme i vCHARTE FILMOVEHO RESTAUROVANI Mezinarodni federace filmovych
archivil: ,,Smyslem restaurovani filmi je jejich ochrana pro jejich uméleckou hodnotu, o nic
méné viak i pro jejich hodnotu historickou.“**® Obg& kvality by m&l vzdy hajit filmovy
restaurator, nadany nejen pravomoci sporny moment rozhodnout, nybrz takeé schopnosti nést

posléze za akt restaurovani vlastni zodpovédnost.

#3 /. Boarini — V. Opéla, c. d., s. 37.
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3.6 SHRNUTI

Na konkrétnich piikladech ze svétové, stiedoevropské i Ceské kinematografie jsme se
sezndmili s jednotlivymi kritérii autentického vzhledu digitalizovaného a restaurovaného
obrazu, které tvofi jeho tonalita a barevnost, prostorové a Casové rozliSeni, pomér stran a
velikost. Ukazali jsme, Ze pravé barevnost a svétlotonalita obrazu je problémem nejvice
diskutovanym a oZehavym nejen ve filmovych archivech, ale i mezi Sirokou vefejnosti — ve
visegradském regionu, ale i ve svété. To, co problematiku barevnosti ve stiedni Evropé jesté
komplikuje, je barevnost povaleénych filmi Agfacolor-Orwocolor, jeZz je v zapadni Evropé
V podstaté neznama. Zda se, Ze i bez dostatecné erudice a informaci o ptivodni podob¢ filmu
Ize vést vasnivejsi spory také o barevnosti jako jednom z kritérii vérohodného obnoveni dila
do puvodni podoby. A nejen o zméné formatu obrazu ¢i jeho ziejmé neostrosti, které
dokonce mohou piimo ovlivnit i zprostfedkovani obsahu, jak jsme si to ukéazali
v piedchozich kapitolach. Zatimco barevnost v podstatné mife spoluutvaii emocionalni
prozitek, ktery k vnimani hodnotného filmu bezpochyby patii a n¢kdy je i jeho stéZejni
sloZzkou. Nicméné urcita znalost obrazové slozky filmu z analogové filmové kopie nebo
televizni obrazovky umoznuje divakim z fad laikt tuto problematiku hodnotit a vnimat jako
zcela zasadni a zadvaznou, jako jsme si to ukazali na piikladu slavné Friedkinovy
FRANCOUZSKE SPOJKY nebo nejpopularngjsi ¢eské barevné pohadky TRI ORISKY
PRO POPELKU. A to bychom méli zohlednit pfi zodpovézeni otazky, nakolik jsou tato
kritéria pro analyzui ¢i hodnoceni digitalné restaurovanych filmi dtlezita 1 pro rozpoznavaci
schopnosti bézného divaka nejen v naSem regionu. Pfitom se vSichni shodnou, Ze barevnost
Agfacoloru-Orwocoloru byla oproti zapadni standardnim materialim jina a celkové
atypicka, ale nikdo ji nedokaze ptesné popsat, nebo se jednotlivé popisy dokonce lisi, jako se
pokusime ukézat v avodu nasledujici kapitoly. Mnozna pravé z toho vyrtsta i mnozstvi
sporii®®, které se treba v CR neprobiraji jen mezi divaky na internetu, ale pravidelnd
dokonce i na strankach hlavnich denikd.

Hodnotici kritéria pro posuzovani kvality provedeného restaurovani filmu, ktera jsme
uvedli v této kapitole, ptitom nejsou vzdalena technickym parametrim kvality obrazu jako
gradace, sytost, barevny ton, ostrost, vyrovnanost kopie, posuzovanym jiz pii schvalovacich

projekcich Komisemi pro hodnoceni technické kvality vzorovych kopii ¢eskoslovenskych

¥4 Mirka Spagilova, S Gpravou Adély by otec nebyl spokojen, lici syn Oldiicha Lipského. Denik MFDnes 18.
11. 2015. http://kultura.zpravy.idnes.cz/rozcarovani-nad-adelou-07g-
[filmvideo.aspx?c=A151117 122540 filmvideo spm (7. 5. 2017)
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filma**, jejimiz Gleny byli v pomérném zastoupeni technologicti specialisté centralni spravy
&i pozdgji tstredniho feditelstvi Ceskoslovenského filmu v Praze nebo v Bratislavé. A jejimz
Cleny byli v pomémém zastoupeni i tvirci (renomovani kameramani a mistii zvuku) a
zastupci technické kontroly jednotlivych podiizenych organizaci (zejména filmovych
laboratofi, ale samoziejmé i vyrobnich studii a Gstfednich puj¢oven filmovych kopii apod.).
Technicka kontrola a hodnoceni jakosti obrazu i zvuku béhem schvalovacich projekci byla
ustavena v Ceskoslovensku jiz v roce 1946 v ramci Aprobaéni komise spolu se ziizenim
Filmového a technického shoru .,k posouzeni technické stranky filmovych dél a
predvadenych kopii ¢eskoslovenskych hranych filmt pod vedenim technického naméstka

Ustiedni spravy CSF Frantiska Pilata®®.

Ackoliv Technicka komise pro hodnoceni
eskoslovenskych filmi jako poradni organ usttedniho feditele Ceskoslovenského filmu pod
vedenim téze osoby zapocala svou Cinnost az v roce 1956 se ziizenim Oddéleni technické

47 v C e e
, pokracovala jeji cCinnost

inspekce na Ustfedni feditelstvi Ceskoslovenského filmu®
V podstaté az do privatizace jednotlivych po druhé svétové valce zestatnénych filmovych
podnikd. Podobné hodnoceni vrizné mife a podobé fungovalo ve vSech statech
visegradského regionu s ohledem na technickou unifikaci vramci RVHP a pouZivani
barevné filmové suroviny Agfacolor—-Orwcolor, a ztoho vyplyvajicich obdobnych
laboratornich 1 zvlastnich tviir¢ich postupt, které jsme diskutovali v pfedchozich kapitolach.
Se zavedenim barevného filmu a z toho prameniciho mnozstvi problému v oblasti jejich
nataceni, laboratorniho zpracovani i promitani v kinech se totiz vtéchto zemich jiz
historicky postupné ukazovalo, ze pravé barevnost je technicky nejméné zvladnutym
parametrem, ktery vyZaduje vyzkum, vyvoj i technickou normalizaci, jeZ by neuspokojivou
kvalitu zlepsily. A mozZna prave proto se tato otazka vraci do hry i v dob¢ digitalni.

| z toho diivodu vznikaly jednotlivé poradni organy a subkomise zaméiené zvlasté na
barevny film. V Ceskoslovensku to byla napiiklad Komise pro laboratorni zpracovani filmu
nebo Komise pro barevny film Filmového a technického sboru (FITES), od roku 1946 pod
vedenim feditele barrandovskych laboratoti Dr. Ing. Bohumila Kréhna a od roku 1955 Prof.

Dr. Ing. Jaroslav Boucka, profesora brnénského Vysokého uceni technického a prazské

FAMU. A ktomu bychom méli pfihlédnout pfi uplathovani miry s jakou lze dohledat a

2 Ing. Jifi Folvarény, Hodnotici expermi skupiny, historicky vznik, vyvoj, zapovézeni a nutné znovuzrozeni. In:
Marek Jicha — Jaromir Sofr (eds.), Zivy film. Praha: Lepton Studio 2016. s. 210-217.

8 Mezi innosti FITESU patii také vydavani technickych smérnic, doporudeni a norem pro nataden,
laboratorni zpracovani i promitani filma v Ceskoslovensku. Jiti Kutil, Filmovy a technicky sbor 1946-1965.
Archivni pomiicka ¢. 158. Praha: Narodni filmovy archiv 2015.

37 Rozhovor s JiFim F olvarénym, c.d.
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v digitalni podob¢ i vyjadfit restaurovanou podobu barevnych filmt, které byly nataCeny a
promitany v tzv. Orworegionu?

Péce, ktera byla vénovana vérohodné barevné reprodukci a standardizaci laboratorniho
procesu i kvalité¢ projekce byla pfes spornou kvalitu barevné suroviny u nds ve své dobé
znana, a proto bychom méli tomuto nejvysadnéjSimu problému digitalizace a restaurovani
stiedoevropskych celovecernich filmi vénovat patfiénou pozornost a pokusit se srovnat
moznosti feSeni a navrhnout i n&jaké pokud mozno optimalni a dostupné pro nasi zemi ¢i
region. Reseni, kterd by vedla k bliz§imu poznéni, analyze a digitalni rekonstrukci této
barevnosti u konkrétniho filmu, nasnimaného anebo promitaného na surovinu Agfacolor. A

také o to se pokusime v nasledujici kapitole.
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4 REKONSTRUKCE PAMETI POVODNIHO VZHLEDU OBRAZU AGFACOLOR

4.1 BAREVNOST JAKO PROBLEM DIGITALIZACE A RESTAUROVANI FILMU
V TZV. ORWOREGIONU

Jak popsat piavodni barevnost Agfacoloru-Orwocoloru, v ¢em byla jedine¢na oproti
zapadni filmovym materidlim a ¢im byla charektistickd? Napiiklad italsky vyzkumny
pracovnik Giorgio Trumpy a jeho Svycarskd kolegyn¢ Barbara Flueckiger se domnivaji, Ze
rané negativni a pozitivni materidly Agfacolor typu 2 z konce druhé svétové valky mély
,,pastelovou hnédo-zelenou podobu* ve srovnani s ,velice zvlastnimi Zlutymi a cervenymi
odstiny inverzniho Kodachrome* anebo ,,sytou, smaragdové zelenou* inverzniho Fujichrome
Velvia®®, Soucasny teditel japonského filmového archivu zase charakterizuje touhu tamniho
reziséra Jasudzita Ozu nataCet své prvni barevné filmy na Agfacolor proto, ze na jinych
chybéla Cervena barva, protoze ,,na tehdejsim barevném Fujicoloru nebyla zadna cervena a
na Sakurafilmu zase Zadna Zluta. TakzZe kameramani tehdejsi doby rikavali, Ze je tFeba pro
dosazeni prirozenych odstinui pleti licit tvare na cerveno pri nataceni na negativy Fujicolor a
V pripadé Sakurafilmu od vyrobce Konishiroku zase k ziskani Zlutého zbarveni citronu je

y . 349
treba pomerance™

. Za charakteristickou barevnost ranych filmt Agfacolor docervena
oznaluje i publikace Ministerstva kultury SSSR z poloviny 50. let 20. stoleti*°. Byvala
feditelka kinematografickych sbirek NFA Anna Batistova naopak spatfovala typickou
barevnost starSich Agfacolortii jako ,,béZovou* ve srovnani s ,,bréalové zelenou* pozd¢jsiho
Orwocoloru, nebo ,,syté sépiovou* Eastmancoloru®’. Kameraman Duri§** naopak spatroval
jako slabinu nové¢jsiho materialu Orwocolor jejich ,,nazelenalé stiny v piipadeé, Ze nebyly
naexponovyny jako dostatecné temné’, zvlasté v porovnani s ,prilis agresivni cCervenou
Eastmancoloru“. Kameraman Ing. Jaromir Sofr popsal po zhlédnuti archivnich kopii
Agfacolor (format akademicky) a Eastmancolor (Sirokouhly) dokumentarniho snimku
reziséra Jitfho Lehovce PRAHA MATKA MEST (1958) jako rozdil druhého materialu k

prvnimu takto: ,,Misto zlaté [na Eastmanu] medové rezava [na Agf€], misto cervené

%8 |ight Source Criteria ror Digitizing Color Films, c.d.

%9 Hisashi Okajima, Color Film Restoration in Japan: Some Examples.: An Unknown Pioneer of Cinema. In:
Journal of Film Preservation 2013, ¢. 88 (April), s. 111-112.

%0 Erantigek Giirtler (preklad sovétské dokumentace), Technologie zpracovani kinematografického filmu.
Praha: CSF 1956. {Popis a technologie zpracovani barevného i &ernobilého filmu v laboratofich na zpracovani
filmu filmovych studii. Svazek 1., 1. dil.. Moskva: Ministerstvo kultury SSSR 1955.}

®! Anna Batisové, Restaurovani a remasterovani. Piednaska na FF Masarykové univerzity v Brng, 3. 3. 2016.
%52 Rozhovor s Janem Durigem, c. d.
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oranzovd, misto syté hluboké modré blankytné modra.*** Jiti Lehovec jako autor uvedeného
snimku, ktery byl jednim z prvnich filmt snimanych i kopirovanych na filmovou surovinu

Eastmancolor v Ceskoslovensku®>*

, popsal Agfacolor takto: ,je sice citlivejsi a svym
sklonem k pastelovym toniim ma Sirsi lyrickou skalu, ale pri velkém zvétseni se na ném prilis
ukazuje — zatimco Eastmancolor, s nimz pracuje také Jiri Trnka, nam sice zachycuje nékteré
barvy poprvé — myslim na fialovou, nékteré odstiny modri, zlatou — ale pro sviyj sklon k
modri je pro muj vkus trochu prilis naturalistick)fa‘r"r’“. A kone¢né kameraman Jiifi Macak a
autor této prace pii jiz zmiflované projekci tentokrate archivnich kopii Eastmancolor,
Agfacolor a Orwocolor filmu ZLATY SEN (1959), nasnimaného na Eastmancolor negativ,
vidéli panorama Prazského hradu poprvé ,,na Eastmanu spiSe do modré zatimco v pripade
Orwocolor spise k inédo-cervené av pripadé starsiho Agfacoloru k zelené™.

Z uvedeného hodnoceni bychom mohli jisté tipovat na urcity statisticky praimér vjemu
zminovanych divakt podle jejich konkrétni a neopakovatelné zkusenosti, ale spise bychom
se méli pidrzet zasady ,Jeden pristup, mnoho metod™®, jak zni i titul vlivné studie
propagatorky neoformoalistické analyzy filma Kristin Thompsonové. A pokusit se rizné
objektivni i subjektivni metody prospésné pro hledani autenticke barevnosti filmi Agfacolor
kratce predstavit, porovnat a vybrat n¢které z dostupnych a pokud mozno optimalnich pro
Orworegion, nas zadvérecny experiment i pro dal§i vyzkum do budoucna.

Za prakticky piiklad, na némz budu demonstrovat rtizné metody optimalizovaného
odhadu ptivodni barevnosti filmu, jsem si vybral barevny film POSADKA NA STITE
(1956) reziséra Frantiska V1acila a kameramana Jana Cuiika, ktery se dochoval jen na dvou
filmovych kopiich pfiblizné ze stejné doby, které se svym barevnym podanim zjevné lisily,
ale o kterych nebyly k dispozici témét zadné informace. Prvni byla uloZena ve filmotéce
Vojenského historického Gstavu (VHU) s oznadenim 1. ¥imska s hnédou zvukovou stopou —
Agfacolor. A druhd v NFA s ¢ernou zvukovou stopou s oznacenim Agfacolor bez bliz§iho
upfesnéni, kde slouzila i k oblasnému promitani. Jiz z nize uvedeného srovnani obou
néhledd je patrné, e kopie z VHU byla mékéi a méla teplejsi barvy. Zatimco kopie z NFA

kontrastnéjsi a méla barvy studenéjsi, spiSe do modra ¢i modrozelena.

%3 Periodickd priibéznd zprdva o Feseni projektu Metodiky digitalizace narodniho filmového fondu za rok
2013. NAKI ¢. DF13P010VV006, s. 31.

%4 Uvedené filmy se snimaly Sirokouhle a kopirovaly proto na Eastmancolor ve Filmovych laboratofich ve
Zling kvili prezentaci Ceskoslovenského pavilonu na svétové vystavé Expo ‘58 v Bruselu.

%5 Jan Martin, Praha na $irokém platng, Kino, 8. kv&tna 1958, &. 13, 1958, s.148-149

%56 Kristin Thompsonové, Jeden pristup, mnoho metod. In: Iluminace 1998, roé. 10, & 1. s. 5-36.
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Obrézek &. 44: Nahled 35mm filmové kopie fillmu POSADKA NA STITE z VHU (VLEVO) a z NFA (VPRAVO).
Snimek byl pfi fotografovani vyvazen na bilou barvu dle barvy svétla prosvétlovaciho boxu.
[zdroj: Posédka na §tit&, VHU — NFA 2017]

O obou kopiich tedy bylo moZné predpokladat, ze musely byt vykopirovany z originalniho
negativu, ktery se vsak nedochoval, ve filmovych laboratofich na Barrandové pomoci tehdy
pouzivané technologie subtraktivni filtrace pted rokem 1964, coz bylo ovétfeno nalezenim opisu
nové registraéni Karty k originalnimu negativu v archivu Filmovych laboratofi. Ceskoslovensky

37 (CAF) vté dobd jestd neprovedl rekonstrukci zvukové kamery Klangfilm

armadni film
Eurocord 2 pro zdznam negativu zvuku s modrym filtrem a vyZadoval vyvolani na vyssi
strmost®™®, neZ bylo podle Standardu 2411-64 z8. 4. 1963**° ve FLB obvyklé, aby na
pozitivnich kombinovanych kopiich armadnich filmt doséhl dostate¢né optické hustoty zvukové
stopy. Nedochovala se ani ptivodni Cislovaci listina ¢i Sablony pro barevnou filtraci na

subtraktivni kopirce pro zhotoveni pozitivnich kopii filmu.

%7 7 n&ho bylo také zjisténo, ze byly vyrobeny do roku 1964 tii kopie s Geskymi tvodnimi titulky a jedna kopie

s francouzskymi titulky i komentafem (ziejmé pro festival) a potom byl v poloving roku 1964 film vracen do CAF.
Na této nové registraéni karté je napsano ,,viz starou kartu ¢. 1154B“, kterou se bohuzel nepodatilo dohledat.
Registracni karta barevného origindlniho negativu Posddka na stité. BSA, FLB, f. Smérnice. k. Smérnice.

%58 Zadost nacelnika CAF Stanislava Cajthamla hlavnimu technologovi FLB Frantisku Giirtlerovi z 20. 4. 1965.
BSA, FLB, f. Smérnice. k. Smérnice.

%9 Standard 2411-64 z 8. 4. 1963. Optické hustoty 35mm zvukovych zdznamii zpracovavanych ve FL
Barrandov. BSA, FLB, f. Smérnice. k. Smérnice.
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Ze zabarveni a optické hustoty kopie z VHU tedy bylo mozné usoudit, Ze byla starsi nez ta
z NFA, zvlast kdyz byla oznagena na krabici ve VHU jako I. fimska. O obou kopiich bylo také
mozno predpokladat, Ze od okamZiku sveho vyrobeni v ¢ase barevné degradovaly.
Nezodpovézenou otazkou zlstavalo, zda byly ob¢ kopie vykopirovany z originalniho negativu
na stejny typ pozitivni suroviny a i letmo viditelny rozdil na obrazku shora byl zpisoben chybou
subtraktivni filtrace ¢i nasledného vyvolani v laboratofich. Anebo zda kaZda z kopii ma jiny typ
pozitivni filmové suroviny a i z toho by bylo mozné poté usuzovat, Ze kopie z NFA byla vyrobena
pozd&ji a nelze ji oznalit proto za referen¢ni a schvalenou tvirci v dobé vzniku filmu nejen
s ohledem na jeji vizualni podobu,.

Kratky film POSADKA NA STITE VIagil natatel vramci svého pusobeni
v Ceskoloslovenském armadnim filmu piivodné pod pracovnim ndzvem METEOROLOGICKA
SLUZBA®*®. Je zvI&stni jiz tim, Ze vznikl na popud kameramana a vybo&uje z jinak vojenského
prostfedi. Snimek zachycuje formou umeélecky ztvarnéné reportaze praci meteorologli na
observatofi na Lomnickém S§tit€ a zobrazuje vyznamného ¢eského polarnika a astronoma, ktery
prevaznou cast svého Zivota ptisobil na Slovensku, kde studoval a kde se také nasledné oZenil.
Obrazové ztvarnéni filmu se zaklada na brzkych rannich a podvecernich barevnych atmosférach
vysokohorske pfirody v mlzném i slunecném pocasi a €asto v extrémnim rozsahu jast, coz vhodné
dopliiyje stylizovany komentaf, cteny Vaclavem Voskou. I pfes jiz zminéné limity tehdejsi
barevné suroviny Agfacolor spo¢iva mistrovstvi kameramana Cuiika v technickém a
umeéleckém ztvarnéni praveé i takovych mimotadnych svételnych podminek.

Film se nata¢el v dubnu 1956 a Cuiik na n&j vzpomina jako na rizikovy pobyt, béhem
né¢hoz absolvoval horolezecky sestup z vrcholové stanice, pfi kterém se malem zranil nebo
ztratil: ,,Lezli jsme na ty stény a tam se zacal ten led loupat [...] Nehty vylamany, krev nam
tekla [...] Ale slezli jsme to. Tak jsem nebyl v Zivoté unaveny jako tam.**** Film byl
v Ceskoslovenskych kinech distribuovan od tijna 1956, a dokonce byl promitan i v italském
Trentu, kde film osobné& uvadél kameraman Cuiik.

Z uvedeného vyplyva, ze se jedna o obrazové hodnotny, ale pomérné¢ malo znamy
kratky barevny film, nicméné s ohledem na unikatnost pozitivnich kopii a neexistenci
originalniho negativu ¢i duplikacniho materidlu nebylo mozné ani jednu z kopii pro ucely
restaurovani zv1ast’ promitat a synchronizovat s obrazem digitalnim. Proto jsme se rozhodli

na piiklad¢ tohoto filmu teoreticky porovnat rtizné subjektivni a objektivni metody a

360 Registracni karta barevného origindlniho negativu Posddka na stité, c. d.
361 petr Gajdosik, Frantisek Viacil. Zivot a dilo. P¥ibram: Camera obscura 2018. s. 52-53.
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nasledné nékterou z nich ovéfit. A podle toho odhadnout ptivodni vzhled filmu co do jeho
fotometrickych a kolorimetrickych parametra.

Prvnim krokem proto bylo vybrat vhodnou digitalizaéni metodu a zdroj
k digitalizaci. Zvolena byla starSi kopie s ozna¢enim I. fimska a byla naskenovana na
skeneru Nortlight 1 do rozliSeni 4K ve spole¢nosti Cinepost, nebot’ na podobném a
jediném tehdy v CR dostupném typu plnohodnotného krokového kinematografického
skeneru modernéjsi konstrukce Northlight 2 v UPP nebylo ptfekvapivé mozné kopii
vibec naskenovat z duvodu jejiho zvinéni a smr$téni. Ze star$i pracovni digitalizace
filmu na DVD-Video z VHU byly vybrany vzorky reprezentativnich zab&ri.*%

Na subjektivnim kvalifikovaném odhadu vzhledu obrazové slozky je postavena prvni
metoda Digitilné restaurovaného autorizatu (DRA), ktera respektuje autorsky koncept
kameramana dila prostiednictvim prace viceClenné expertni skupiny a je popsana blize v
literatufe®®®. Tuto metodu jsme realizovali ve dvou na sob& nezavislych pracovistich
expertnimi skupinami v Praze (laboratof Centra poradenstvi a analyzy FAMU na
Barrandové) a v Bratislavé (SFU v Bratislavé) za sou¢asného dodrzeni pracovnich postupt dle
certifikovanych metodik, popsanych v uvedené vV literatufe. V obou piipadech odpovidala
digitalni projekce standardu D-Cinema a byla piedtim zkalibrovana.

Hlavni rozdil v praci spocival vtom, Ze v ptipadé prvniho kvalifikovaného odhadu
bratislavskou expertni skupinou byl neupraveny naskenovany obraz barevné prednastaven
(tzv. pre-grading jako obdoba dobové laboratorni piedfiltrace) pomoci pfevodni 3D LUT
tabulky (Look-up-table) pro Eastmancolor pozitiv jako vychodisko pro dalsi jasové a
barevné nastaveni obrazu.

V druhém piipadé Kkvalifikovaného odhadu realizovaného prazskou expertni
skupinou byl surovy sken jasové a barevné piednastaven pomoci barevného standardu
se dvéma panenkami a Sedou tabulkou. Ten byl k dispozici ve formé péti stejnych po sobé
jdoucich poli¢ek, nasnimany na nemaskovany negativ Agfacolor B333, vyvaZzeny pro denni
svétlo. A také ve formée odpovidajiciho standardu pozitivu Agfacolor Typ 5. Predpokladalo se,
7e vybrana referenéni kopie POSADKY NA STITE byla nasnimana vzhledem k pievazujicim
exteriérovym scénam na stejny typ barevného negativu®** a kopirovana na stejny typ pozitivu,

protoze v dob¢ vzniku filmu to byl v podstaté jediny pozitivni materialu, ktery se ve FLB pro

%62 Postup prace digitalniho restaurdator a expertni skupiny pri vyuziti metodiky DRA, c.d.

%3 Marek Jicha — Jaromir Sofr (eds.), Zivy film. Praha: Lepton Studio 2016. Metodiky digitalizace narodniho
filmového fondu metodou DRA. Praha: AMU 2018.

%% To bylo potvrzeno i analyzou dostupnych protokoli Komise pro hodnoceni technické kvality
Ceskoslovenskych filmi z 50. let minulého stoleti, podle kterych mél byt ddvana ptednost negativu barevné
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duplikaci z nemaskovanych materiali pouzival. Pfedtim ale bylo tieba tyto skute¢nosti ovéfit a

pokusit se identifikovat také typ pozitivni suroviny kopie z NFA.

Obréazek ¢. 45: Surovy sken policka filmu ve forméatu .dpx, které plnilo ulohu obrazového pole
reprezentativniho vzorku.

Jeden z prvnich barevnych standardi byl pouzivan jiz v pfedvale¢ném obdobi u
inverzni suroviny Kodachrome. Pokusy o normalizaci laboratorniho zpracovani a
rozmnozovani barevnych standardii u nas byly zahajeny diky jiz zminéné aktivité¢ prof.
Jaroslava Boucka a jeho spolupracovniki hned po druhé svétové valce. A v dalSim desetileti
byly jiz kontrolovany nejen v laboratofich, ale i béhem projekce ¢leny Komisi pro technické
hodnoceni ¢eskoslovenskych celovecernich i dlouhometraznich filmt, jez o tom pofizovala
zdznamy. Analyzou téchto protokolti z 50. let minulého stoleti bylo zjisténo, Ze se strmost
negativu pohybovala v rozmezi G = 0,65 az 0,84. Pfitom byl nalezen i protokol dalsiho jiz
zmifiovaného Vlagilova filmu PRONASLEDOVANI, ktery byl vyroben o tfi roky pozdé&ji.
Film by podle tohoto zdznamu nasminan na negativ B334, strmost byla pomérn¢ vysoka G =
0,85, ale kopirovaci ¢isla se pohybovala v malém rozsahu, z ¢ehoz lze usuzovat na perfektni
exponometrii kameramana Cuiika. Ten spolu s laboratofemi za film obdrzel vynikajici
hodnoceni jen s vytkou k drobnym neéistotam na promitané vzorové kopii.

Tyto snahy o standardizaci mély pozd¢ji slouzit i ke kontrole procesu snimani negativii

kameramany, aby do$lo k provazani celého vyrobniho Fetézce (nataceni s postprodukci).

vyrovnanému pro umeélé svétlo G334 jen v pfipadé nataceni titulki Ci filmi animovanych. Na G334 ale byla
nasminana podle téchto zprav i pfevazna ¢ast historického eposu Otakara Vavry PROTI VSEM (1956).
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Mezi tyto pokusy o normalizaci patfila u nds znama metoda Sencomet®®, nebo na Slovensku

%6 zakladatele tamni senzitometrie a technologa

exponometrickd integratna gula
bratislavskych filmovych laboratoii Roberta Hardonyiho. Jejich problémem vsak bylo podle
dlouholeteho technologa FLB Miroslava Urbana to, Ze se méfeni standardu jednotlivych
kopii sohledem Kk jejich vysokému poctu opirala o zjistovani optické hustoty ,,pouze
jediného bodu z celého pritbéhu senzitometrické charakteristiky [...], Ze se nepodarilo
definovat tolerance hustot standardu [...], Ze byla omezena pouze na jeden typ pozitivni
suroviny a nesouhlasila pri opakované vyrobé po urcité dobé (kupr. za 3 roky). [...] VSechny
popsané jevy a nedostatky [...] vedly jednoznacné k nutnosti dosavadni stav analyzovat a
pokusit se o vybudovani zménéného, generacné vyssiho zpusobu [...] Provedeny rozbor
naznacil, Ze typ i soucasnou formu standardniho snimku lze zachovat, Ze vSak je nutno

zménit zpiisob jeho vyhodnoceni [...] ve spojeni denzitometru s mikropocitacem™,

Obrézek ¢. 46. Zakladatel slovenské senzitometrie Robert Hardonyi se svym zlepSovacim ndvrhem Exponometricka
integraéna gufa, ktery mél pfispét podobné jako Cesky systém Sencomet ke standardizovanému
snimani, zpracovani a kopirovani filmového obrazu.

[zdroj: Networking from digitization to access, ¢.d.]

%5 Ladislav Stejskal, Senzitometrickd Fidici metoda Sencomet. In: Shornik praci Vyzkumného Gstavu zvukové,
obrazové a reprodukéni techniky 2. Praha: VUZORT 1968. s. 93-112. Dr. Miroslav Jahoda, Measurement of
Spectral Density. SMPTE Journal, srpen 1972.

%% Oznamenie hlavného inziniera Filmovych laboratérii Bratislava o zaslani zlepsovaciho navrhu ¢&. 12/74
exponometrické integra¢ni gul'y Roberta Hardonyiho ze dne 9. 12. 1974. SFU, ev.&, ZN 12/1974.

357 Senzitometrickd kontrola vyrobkii ve Filmovych laboratorich Barrandov. Rukopis, 80. léta. BSA, FLB, f.
Smérnice. k. Smérnice.
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Pro nasi praci je vSak dulezita predevsim jedna slozka standardizace, a to nastaveni
kopirovaciho procesu a laboratorniho zpracovani filmti, aby se cely proces co nejvice
zobjektivizoval®®, Péivodné se jako referenéni policka snimaly rtizné trojrozmémé predmdty
(naptiklad jedendct jehlanii s riiznou odrazivosti jako v 50. letech) ¢i ploché technické
obrazce (Sedé a barevné tabulky v 60. letech) zpracovatelskych laboratofi, které se posléze
doCasné opustily. A zacinaly se snimat jen tvare divek®®® v jasové a barevné peclive
zvoleném prostiedi. Nasledovaly znovu barevné tabulky (ovSem tentokrat jiz od vyrobct
filmové suroviny) az k jejich kombinaci opét s pohlednymi Zenami (spole¢nosti Eastman
Kodak zavedeny systém Laboratory Aim Density, LAD). VSechny tyto standardy jsou vSak
zéavislé nejen na konkrétnim zpracovatelském a kopirovacim procesu (naptiklad spektralni
slozeni zdroje svétla kopirky), ale 1 filmové suroviné (spektralni propustnosti jednotlivych
barviv ve vrstvach). Podstatné bylo, aby standard obsahoval alesponi dvé krajni optické
hustoty (Cernou a bilou s jesté rozpoznatelnou kresbou v obraze) a jednu hustotu referencni
(Sedou v ptimkové ¢asti senzitometrické charakteristiky kteréhokoliv materialu duplika¢niho
fetézce) A aby byl optiméalné naexponovan i svazan s konkrétnim nastavenim (predfiltraci)
barevné kopirky (at’ jiz subtraktivni, ¢i aditivni) pokud mozno uprostied jejiho expozicniho
rozsahu. Cinitel odrazivosti se pohyboval u Sedych referenénich tabulek kolem R = 0,18 aZ
0,25, pficemz se pocitalo s tim, Ze odrazivost pleti tvafe je zhruba dvojnasobna®’.

Pro nasS experiment jsme vychazeli z obecné zasady, Ze ,,pri zobrazeni sedé predlohy
jako 8edé v pozitivu je pfevod vSech pestrych barev optimdlni®™™. Mnou nalezeny barevny
laboratorni pozitivni standard Agfacolor T16/1961 tak byl digitalizovan na témze skeneru
Nortlight 1 ve spole¢nosti Cinepost, pouzitém pro naskenovani kopie kratkého Vlacilova
filmu. V digitalni projekci byl prazskou expertni skupinou nabarven tak, aby odpovidal
projekci 35mm barevné predlohy standardu ze zkalibrovaného analogového referencniho
projektoru Kinoton FP 38 E-Q, ktery umoznoval i policko zastavit. Pro srovnani byl
naskenovan uvedeny standard negativu i pozitivu na skeneru Northlight 1 v Cinepostu, také
na skeneru Nortlight 2 UPP, jak je vidét na porovnani obou surovych skent na nasledujicimn
obrazku. A to standardnim zplsobem, ktery je podrobné popsan nize (u negativli
vyrovnanim Urovni i barevného sloZzeni svétla na podlozku a naopak u pozitivu na ¢ernou

plohu v obraze jako naptiklad déleni mezi jednotlivymi policky).

%8 Miroslav Urban, Standardizace kopirovaciho procesu. ervenec 2017. Rukopis.
%69 \/ zahrani¢i se témto typem standardi fiké tzv. China Girls.

%70 standardizace kopirovaciho procesu, c.d.

311 Senzitometrickd Fidici metoda Sencomet, s. 95.
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Obrazek ¢. 47. Nahled porovnani surového skenu pozitivniho standardu Agfacolor ve forméatu .dpx, ktery plnil Glohu
reprezentativniho vzorku, na skeneru Northlight 1 v Cinepostu (VLEVO) — na skeneru Nortlight 2 v UPP (VPRAVO).

Z porovnani obou snimk analyzou dat v pfislusném barevném prostoru bylo zjisténo,
Ze skener téhoz vyrobce Northlight 1 mé v Cinepostu i pfi kalibraci obou pfistrojii na dany

material celkové ¢ervenéjsi charakter a skener Nortlight 2 v UPP modrozelenéjsi.

Obrézek ¢. 48: Nahled porovnani pozitivniho standardu Agfacolor ze surového skenu bez Uprav expertni skupinou
ze skeneru Nortlight 1 v Cinepostu (VLEVO) - v nabarvené podobé z téhoz skeneru (VPRAVO).

Zaroven byl proveden expertni skupinou test za tim ucelem, zda lze dosahnout zrakem
nerozliSitelné shody mezi nabarvenym skenem z pozitivniho standardu Agfacolor T16/1961
na skeneru DFT Scanity odlisné konstrukce (i s odlisnym senzorem a zdrojem svétla) od

skeneru Nortlight 1, jak ndzorné€ ukazuje niZe pfipojeny obrazek.
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Obrézek ¢. 49: Nabarveny sken pozitivniho standardu Agfacolor ze skeneru Scanity v SFU (VLEVO)
- ze skeneru Northlight 1 v Cinepostu (VPRAVO) s cilem dosahnout mezi nimi co nejvétsi shody.

DE,, = 8.37

DE-:]-:l

2 = D Ll P OO =IO

(o O L I G T O o Ty T [ ' o S B S S S S

Na druhém obrazku je objektivni porovnani obou vySe uvedenych obrazovych poli
pomoci metody CIE DE 2000, znazorfiujici pravé rozeznatelné rozdily divakem a jejich miru
(vyjadieno na Skale v pravo) pro vSechny obrazové body snimku v celé ploSe obrazu,
podobné jako jsme tohoto srovnani uzili u filmu STRIBRNY VITR (1954) reZiséra Vaclava
Krsky a kameramana Ferdinanda Pecenky v kapitole druhé. Jak uz bylo feceno, uvedené

hodnoceni obrazu respektuje vlastnosti lidského vizualniho systému.
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N& obrazku, ktery nasleduje, je opét pro dosazeni co nejvétsiho jasového a barvového
vyrovnani expertni skupinou porovnani nabarveného skenu z pozitivniho standardu Agfacolor
T16/1961 na skeneru Nortlight 1, ale tentokrate ve srovnani s nabarvenym skenem z DFT
Scanity originalniho negativu standardu T15/1961 (nemé v rohu pieskrnuti bilou linkou, ktera ve
FLB oznacovala vzorovou kopii), jak ndzorn¢ ukazuje nize ptipojeny obrazek. Vedle vétSiho

rozliSeni je na policku vpravo vidét dosazeni daleko vétSi shody s referenénim vzorkem

z pozitivu vlevo, coZ potvrzuje i pod parem obrazku uvedené srovnani metodou CIE DE 2000.

Obrazek ¢. 50: Nabarveny sken standardu Agfacolor ze skenu pozitivniho standardu na skeneru
Northlight v Cinepostu (VLEVO) — a ze skenu originalniho negativu na Scanity v SFU (VPRAVO)
s cilem opét dosédhnout mezi nimi co nejvétsi shody.

DE,, = 4.88
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A kone¢né na poslednim srovnani je nabarvené policko skenu z pozitivniho standardu
Agfacolor T16/1961 na skeneru DFT Scanity se surovym skenem z originalniho negativu
standardu T15/1961 z téhoz skeneru, ktery byl standardné zkalibrovan a troviiové i barevné
nastaven podle niZe uvedeného postupu. Nasledujici srovnani ukazuje, jak velké sytosti barev i
vyvazeni diky lepS§imu spektralnimu sloZeni zdroje svétla skeneru lze dosanout jiz ve fazi
surového skenu pfti vicefazové kalibraci s cilem dosazeni zaprvé neutralni bilé plochy tabulky

a zadruhé Sedé.

Obrézek ¢. 81 Sken pozitivniho standardu Agfacolor ze skeneru Scanity v SFU nabarveny (VLEVO)
- surovy ze skeneru Scanityv SFU (VPRAVO).

Jednalo se o sken negativniho standardu (senzorem k emulzi) pfi soubézném vyrovnani
urovni na ¢irou podlozku i vicebodové barevné vyrovnani postupné v prvém kroku na tabulku
¢ernou a pak i bilou. A v druhém kroku na bilou, Sedou a ¢ernou mérnou plochu méfici tabulky
VUZORT (s funkci automatického priimérovani). Nastaveni expozice na &ernou a bilou
tabulku v jednotlivych krocich ukazuje pomér jednotlivych svétel RGB zdroje svétla v podobé
diody (LED). Bezrozmémé hodnoty jednotlivych barevnych kanali mély tyto urovné:

20,5/15,5/18,0 (R/G/B); pak na ¢ernou, $edou a bilou tabulku 24,2/17,5/19,8 (R/G/B).

Jako tretiho postupu za ucelem nalezeni autentické podoby plGvodni barevnosti
filmu bylo pouZito objektivni metody zaloZené na odhadu barevné degradace pozitivniho
standardu, jejiz hodnoty sice nebyly kdispozci v pfislusném listinném dokumentu
k uvedenému pozitivnimu standardu jako u negativu barevného, ale bylo je mozné odvodit
ze zaznamenanych hodnot optickych hustot, které mél barevny standard negativu Agfacolor

T15/1961 v roce 1961, jak bude posléze vysvétleno.
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Ctvrta metoda z diskutovaného srovnani dopliiuje nabarveni reprezentativniho vzorku policka
POSADKA NA STITE pomoci 3D LUT pro pozitivni material Agfacolor pii vyzkumu barevnosti a
digitalnim restaurovani vychodonémeckého filmu LEA AUS DEM SUDEN (1963). Ten byl natogen
na negativ Agfacolor a na stejnou surovinu také vykopirovan. 3D LUT byla vytvorena pomoci odhadu
hlavnich a vedlejSich hustot jednotlivych barviv ve vrstvach filmu prostfednictvim spektroskopie
italskym  vyzkumnikem Giorgio Trumpym vramci projektu Advanced Grant Filmcolors,
financovaného Evropskou wzkumnou radou (European Research Council, ERC)®". Jedn& se o
blokovou metodu Principal Component Analysis (PCA-Block) pomoci variabilnich Uzkopasmovych
interferen¢nich filtri jiz difve zminiovanou, béhem které jsou vlastné aproximovany analytické optické
hustoty Vv jednotlivych barevnych vrstvach filmu pii hledani maxim jejich spektralnich propustnosti373.
Tato sofistikovana metoda se pomémé zna¢né vyuziva také pii restaurovani vytvarnych dél jako
napiiklad v restaurdtorském oddéleni Library of Congres®’*. Nevyhodou tohoto systému je
pochopitelné¢ jeho vazba nejen na konkrétni typ filmové suroviny nebo barviv jiného

umeéleckého dila, ale i skeneru, jak bude jesté¢ podrobnéji vysvétleno nize.

Obrazek ¢. 52; Barevné obnoveny vzhled filmu pomoci 3D LUT ziskané metody PCA-Block z vySe pfipojeného
vychodonémeckého laboratorniho standardu z filmu LEA AUS DEM SUDEN, ktery byl naskenovan
na skeneru Kinetta v rdmci projektu ERC Advanced Grant Filmcolors.

%72 Advanced Grant Filmcolors. https://www.film.uzh.ch/en/research/projects/verbund/ERC-Advanced-Grant-
FilmColors.html (cit. 14. 2. 2019)

%73 |ight source criteria for digitizing color films, c. d.

¥4 Fenella G. France, Spectral Imaging for Cultural Heritage Extraction and Redaction. ENVI Analytics
Symposium, 21. — 23. 8. 2018. http://www.harrisgeospatial.com/Portals/0/pdfs/EAS/FenellaFrance EAS18.pdf
(cit. 14. 2. 2018)
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V daném piipadé¢ tedy predpokladame, ze barevny vysledek, kterého bude dosazeno na
nasem vzorku uvedenou metodou, nebude vyhovovat, nebot” Trumpy vyuzil jiného skeneru
Kinetta 5K s pomérné dost odlisnym zdrojem svétla i spektralni citlivosti senzoru typu CCD.

Pata metoda, kterou zde pro srovnani ptedstavime jen teoreticky, je doporuceny
pocetni postup pomoci nelinedrnich transformaci naskenovanych surovych dat pfi uvazovani
o filmovém skeneru jako denzitometru a pomoci polynomialnich matematickych operaci
podle Edwarda J. Giorgianiho a Thomase E. Maddena ze spole¢nosti Eastman Kodak®".

A kone¢né mizeme zminit jesté Sesty postup, ktery by vychézel z dobové znalosti
spektralnich prubéha barviv v jednotlivych vrstvach konkrétniho filmového materialu, ale za
soucasné znalosti trojice mérnych monochromatickych svétel. Uvedeny dobovy postup byl
vyvinut Ing. Jitim Moravkem ve VUZORTu. Do jisté miry vyuzival i principy pfedchozich
dvou zminovanych metod, a proto bude struéné zminén opét jen teoreticky. A primarné diive
slouzil ke standardizaci meéfeni 1 kontrolovatelnosti pfesnosti vyrobnich postupt
v &eskoslovenskych laboratofich®™®.

Vsechny tii metody jsou teoreticky velice naro¢né a pocetné komplikované. Navic
vyzaduji specialni techniku, pfistroje a aplikace, které jsem nemél k dispozici. A proto jsem
hledal alespont dvé metody, idealn¢ jednu subjektivni a jednu metodu objektivni jako korelaci
ke kvalifikovanému odhadu, kterd bude co nejjednodussi i za cenu piipadné mensi piesnosti.

v

Tim padem by byla i dostupnégjsi jak technicky, tak financn€, personalné pii pomérné vysokeé
regionu. Proto jsem béhem experimentu prakticky vyzkousel prvni dvé subjektivni metody
S podobnym postupem, ale odliSnou vstupni barevnou piedfiltraci, jejichz vysledky budou
uvefejnény v tplném zavéru prace. Spolu s metodou ptiblizného urceni ptivodni barevnosti
podle shora popsané analyzy barevnych laboratornich standard Agfacolor a za pomoci
méfeni a vypodétl barevné degradace filmového materialu i s ohledem na pracovni postup
vyvazeni Grovni a barev, ktery probihé pfi digitalizaci materialu na filmovém skeneru. Ten si
nyni podrobné&ji blize predstavime spolecné se zakladnim pifehledem a srovnanim u nas

pouzivanych kinematografickych skeneri.

37> Edward J. Giorgiani — Thomas E. Madden. Digital Color Management. Encoding Solutions. Wiley & Sons 2008.
376 Jiki Moravek a kol., Mérny systém pro mérent tiivrstvych positivnich materiali. Zavere€na zprava. 7/1961.
Praha: VUZORT 1961.
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4.2 KOMPARACE DIGITALIZACNICH POSTUPU A DIGITALIZACNICH ZARIZENI

Digitalizace filmovych materidli byva casto podcenovanou fazi celého procesu,
vedouciho k uvedeni nové restaurovaného archivniho filmu zpét do kin. Jak rozdilné mohou
byt vysledky 1 pfi dodrzeni vSech technologickych postuptli, jsme si ukdzali 1 na nékolika
srovnanich v piedchozi kapitole. Vedle ¢asto diskutovaného prostorového rozliseni, ostrosti
a geometrie filmového obrazu, pievadéného z hmotného substratu z analogové do digitalni
podoby, je tu také otazka dostatecného rozsahu optickych hustot a jejich spravné jasové
interpretace, nezkreslujici gradaci jednotlivych polotonti. Stranou bohuzel Casto zlstava
barevna vérnost, kterd by co nejpfesnéji charakterizovala barevny a syty ton obrazu
srespektem k barvivim emulze konkrétni kinematografické suroviny. Uz jeji volbou
kameraman spolu s rezisérem a producentem vyjadfil svij autorsky koncept, ktery monhl
dale ovlivnit zvlaStnimi tvar¢imi a technickymi prostfedky béhem nataceni i posléze ve
filmovych laboratofich. Podobné jako si malif vybird vhodné barevné pigmenty pro
ztvarnéni svého vytvarného dila, 1ze nahlizet i na vizualni podani konkrétnich filmovych
materiall, na néz se film natacel, kopiroval a z nichZ se i promital. O to vice je tato otazka
dualezita v ptipadé barevného filmu.

Ke korektni interpretaci obrazu, zachyceného na filmovém pésu, je tieba znat v prvé
fad¢ maximalni rozsah optickych hustot snimku urc¢eného k digitalizaci a nasledné zjistit i co
nejpiesnéjsi daje o typu snimaciho i kopirovaciho materialu vzhledem k jeho barevnosti a
technologii pouZzitych k jeho zpracovani.

Pro pochopeni funkce skeneru je tieba definovat optickou hustotu filmového materialu
jako miru jeho prostupnosti. Cinitel optické prostupnosti T (transmitance) filmu je

pievracenou hodnotou jeho prithlednosti O (opacita), takze plati, ze:

O =1T.

Transmitance popisuje také mnozstvi svétla o ur¢itém spektralnim sloZeni, které proslo

vzorkem, kde I, je intenzita svétla, které jim proslo a Ip intenzita svétla na néj dopadajiciho.

T= ||/|0

Vztah optické hustoty k priihlednosti daného filmového materialu neni aritmeticky, ale

geometricky, coz odpovida lidskému vnimani, takze plati nasledujici vztahy:
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D =1logy, O
D= IOg]_() (1/T)

Celou problematiku nazorn¢ vysvétluje 1 nasledujici obrazek.

opticka hustota
0 0,5 1 15 2 2,5 3

100% 10% 1% 0,1%

propustnost svétla

Obrazek é. 53: Vztah mezi optickou hustotou filmu a propustnosti svétla
[zdroj: Stanislav Vitek. CVUT 2016]

Expozice je vyjadiena mirou z¢ernani fotografickych materiala béhem jeho osvétleni
(E), které puasobilo na fotograficky materidl po urcitou dobu (t) osvitu. Lze ji vyjadrit

nasledujicim vztahem, kde H je velikost expozice:
H=E x t377

Pti laboratornim zpracovani i hodnoceni rGznych druhii filmovych materidlti je
vyhodné vyjadiit zavislost mezi velikosti osvitu a optické hustoty graficky pomoci tzv.

378 oy
. Muzeme

senzitogramu, ktery popisuje senzitometricka kiivka (Hurter-Driffield Curves)
Z ni odecist citlovost konkrétniho fotografického materialu, expozi¢ni rozsah, maximalni a
minimalni optickou hustotu (Dmax) a (Dmin) jako sumu hustoty podlozky (Dsub) a zavoje
(Do) vyvolaného filmu®”®, jakoz i strmost G. Ta ovliviiuje kontrast obrazu a uruje sklon

senzitometrické kiivky. Je zavisla na optické hustoté D a logaritmu expozice H.

877 predpokladame-li platnost tzv. reciproéniho zékona, mira z&ernani odpovida imérng velikosti expozice.
Pripadna odchylka od reciprocnich zakonl zavisi na druhu filmového materialu, spektralnim slozeni svétla,
dobé expozice i dalsich vlivech.

velikosti expozice. Matematicky se vyjadiuje jako odezva optické hustoty na logaritmu expozice. In: Miroslav
Urban. Filmova laboratof. 2. vydani. Praha: FAMU 2006. s. 89.

379 prof. Jaroslav Bougek — Dr. Eduard Bure$ — Ladislav Vlach, Senzitometrické nazvoslovi. In: Sbornik praci
Vyzkumného Gistavu zvukové, obrazové a reprodukéni techniky 4. Praha: VUZORT 1972. s. 25-30.
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G=AD/AlogH

Z podobnosti trojuhelnikl 1ze odecist jeji hodnotu pomoci pfislusné goniometrické funkce:

G=tga
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Obrézek ¢. 54 Senzitometrické charakteristika
[zdroj: Basic sensitometry and characteristic of film, Eastman Kodak 2007 |

Mistni gradient g je smérnici teény senzitometrické charakteristiky. Maximalni
gradient gmax j&e maximalni hodnota prvni derivace senzitometrické charakteristiky a je roven
strmosti jen u material s linedrni &asti kiivky,**° takZe strmost G lze popsat také jako
smérnici piimkové Casti senzitometrické charakteristiky, nebot’ derivaci funkce ziskame
smérnici te¢ny. Primérny gradient g je smérnici seCny mezi dvéma dobami, naptiklad mezi

Ackoliv spolecnost Eastman Kodak jiz v dobé digitalniho restaurovani prvniho filmu
SNEHURKA A SEDM TRPASLIKU vroce 1992 jako vyrobce jednoho z prvnich
kinematografickych skenert zavedla do bézné postprodukéni praxe format ukladani

skenovanych dat v logaritmické Skale obvykle s desetibitovou hloubkou v kazdém ze tii

%80 Eduard Bures, Vyhodnocovani senzitometrickych parametrii analogovym pocitacem. In: Sbornik praci
Vyzkumného tstavu zvukové, obrazové a reprodukéni techniky 4. Praha: VUZORT 1972. s. 44.
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barevnych kanalii (zvany Cineon), osvojeny postupné i ostatnimi vyrobci skenerd, jeho
aplikace se rtizn¢ vykladala. To mé¢lo vliv na kvalitu a opakovatelnost skenli na rtiznych
pracovistich. Cineon Digital Film System®' mél digitalng simulovat obvykly kopirovaci
proces ve filmovych laboratofich tim zpisobem, Ze pro skenovani origindlnich negativii zavedl
miru odezvy kopirovaci hustoty (printing density, PD) s jednotkou code values (cv), ktera
urcovala vztah mezi zménou kopirovaciho Cisla na aditivni filmové kopirce a kédovaci trovni
(CV).382 Spektralni citlivost pozitivniho materialu spolu se spektralnim slozenim zdroje svétla
kopirky vcetné celého jejiho optického systému dava kopirovaci hustotu, kterou l1ze popsat
také jako optickou hustotu vidénou pies pozitivni kopii ve filmové kopirce pii kopirovani.*®
Standardni Cineon skener tak méfil pti kalibraci pfimo v kopirovacich hustotach, a ne
v urovnich ve statusu M, definovaném podle piislusného standardu ISO. M¢l dynamicky
rozsah kopirovacich hustot 2048 cv skvantizatnim krokem 0,002, takze dokazal
reprodukovat rozsah optickych hustot az D = 4,096. Pfitom pravé rozliSitelna Cernd na
barevném maskovaném negativu se strmosti G = 0,6 pfi korektnim nasnimani tabulky
s ¢ernou plochou s odrazivosti (reflektanci) R = 0,02 ma byt pii digitalizaci posazena na
hodnotu PD = 180 cv a bild plocha sR = 0,96 by neméla piekroc¢it hodnotu PD = 685.
Stiedn& $edé s R = 0,18 by se méla pohybovat kolem PD = 470°**. B&hem kalibrace skeneru
bylo nezbytné také zméfit filmovou podlozku a posadit na Groveir kolem PD = 95.°%%
V piipadé podepoxonovaného ¢i strméjSiho, nebo naopak pieexponovaného ¢i mekcéiho
negativu Ize posunout trovné aritmeticky nahoru®®, nebo dold, aby digitalni interpretace
pozitivni kopie byla pfimétend. Dal$i moznou zménou je v piipad¢ piekroceni dynamického
rozsahu skeneru D = 2,048 piili§ tvrdym negativem nebo pozitivni kopii s vysokymi

optickymi hustotami upravit kiivku pfenosu strmosti (kazdym vyrobcem skeneru je to jinak

%! David Snider — Glenn Kennel, Digital Moving-Picture Exchange, File Format and Calibration. SMPTE
Journal, srpen 1993.

%2 7ména jednoho kopirovaciho ¢isla (kroku) na aditivni kopirce standardu Bell&Howell je rovna 12,5
kédovacich Grovni kopirovaci hustoty negativu (tj. D = 0,025), coz odpovida necelému jednomu clonovému
¢islu expozicniho rozsahu bézného soucasného originalniho negativu. V piipadé barevného negativu
standardné exponovaného a se standardni strmosti G = 0,6 a pozitivni kopie G = 3,0. Pro pfevod kopirovacich
hustot na relativni expozici plati vztah Hgelative) = PD X 0,002 / Gpe. Krok subtraktivnich kopirek (pomoci
clonek a Zelatinovych filtrti do nich vkladanych) pouzivanych v eskoslovenském primyslu v 60. letech
minulého stoleti v8ak byl vét§i (pohyboval se mezi D = 0,03 az 0,06; u sovétskych dokonce D = 0,04).

%83 Spektralni slozeni zdroje svétla standardni aditivni filmové kopirky, jeZ tvoii halogenova Zarovka, je
definovano podle teplotni zafice typu A (T, = cca 2856 K). Richard Patterson, Evaluating Density Metrics for
Scanning Motion Picture Negatives. SMPTE Journal, kvéten—¢erven 2008.

%4 Glenn Kennel — David Snider, Gray-Scale Transformations of Digital Film Data for Display, Conversion,
and Film Recording. SMPTE Journal, prosinec 1993.

%5 Urovné v rozsahu PD = 0 a2 95 a 935 az 2048 by se nemély vyuZivat, nemaji odpovidat jiz zadnym
prirtistkiim ani snizenim optické hustoty negativu a slouzi jako polstar pro kalibraci skeneru.

%86 \/ takovém pripadé by mohla mit &erna PD = 360 cv, bild by PD = 860 a stfedng $ed4 kolem PD = 650.
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arbitratnd zvoleny koeficient, takZe neodpovidd b&Znému terminu strmost).*®” Kazdy skener
kinematografického materialu ve standardu Cineon®®® mé&l mit dale mozZnost za pomoci
kalibrace upravit alespon intenzitu osvétleni pro vyrovnani urovni a barevné vyrovnani
spektralniho slozeni svétla bez vlozeného filmu (open gate) nebo prosvétlenim filmové
podlozky konkrétn¢ skenovaného negativu.

V roce 2004 Rada pro védu a techniku (Science and Technology Council) americké
Akademie filmového umeéni a ved provedla test spocivajici v odeslani téhoz barevného
negativu na tii rizna digitalizacni pracovisté ve vyznamnych hollywoodskych filmovych

postprodukcich. Nize uvedeny obrazek ukazuije, jak se vysledek mezi sebou lisil.**°

% ol
w1l

Obrazek ¢. 55: Sken filmu VILLAGE (2004) ve tfech riznych hollywoodskych studiich (pro SMPTE, 2008)
[zdroj: Richard Patterson, Evaluating Density Metrics for Scanning Motion Picture Negatives]

Shora uvedeny sken piedstavuje tii rtizné ,,standardné* naskenovana obrazova pole filmu
VILLAGE (2004) z vyznamnych hollywoodskych filmovych postprodukci. Vizualni podoba
jednotlivych skent se vsak lisi jednou docevena, podruhé domodra a potteti dozelena.

Pfi¢inou toho byly rtzné pracovni postupy osvojené praxi, které nerespektovaly

spektralné rozdilné zdroje svétla, senzory skeneru s liSici se spektralni citlivosti i ten fakt, Ze

%87 Kuptikladu u skeneru Nortlight 2 britského vyrobce Filmlight tak lze pii digitalizaci atypickych materialéi u
negativu ménit tuto kiivku v rozsahu 1,0 aZ 0,4 a v ptipadé€ skenovani pozitivu 0,4 az 0,6 (dosahneme lepsiho
rozlozeni optickych hustot u pozitivu s nizsi strmosti nez 3,0). Takovou Gpravu Ize &init i v jednotlivych tiech
barevnych kanalech. Napiiklad u skenovani negativu v barevném prostoru Kodak Standard (STD) Ize nastavit
hodnoty jejich pomér R=1,03, G=0,96 a B=0,98.

%8 Digital Moving-Picture Exchange, File Format and Calibration. c.d.

%9 Richard Patterson, Evaluating Density Metrics for Scanning Motion Picture Negatives. SMPTE Journal,
kvéten—Cerven 2008.
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kaZdy z negativih m¢l rizné slozeni barviv. To vedlo k nestejnorodému prevodu nativnich
dat ze skeneru do kopirovacich hustot. Tento experiment se Spatnym koncem vedl americké
tvirce z Akademie ke spolupraci sinzenyry z SMPTE, jehoz dusledkem bylo pfijeti
mezinarodniho doporu¢eni SMPTE RP 180-1999, které definovalo odezvu jednotlivych
prvk systému, aby vysledkem byly vZdy pokud moZno stejné hodnoty kopirovacich hustot.
Kopirovaci hustoty jsou vypocteny z méteni spektralni propustnosti jednotlivych vrstev
kopirovaného (nebo digitalizovaného materialu).>®® Skener si miZeme predstavit jako
specificky denzitometr métici optické hustoty se zdrojem svétla a celou optickou soustavou
svym spektralnim slozenim svétla identickou s laboratorni filmovou kopirkou a senzorem se
spektralni citlivosti totoZnou s pozitivni filmovou surovinou uréenou ke kopirovani. Takovy
skener by méfil pfimo kopirovaci hustoty a nemusel je pievadét z optickych hustot udavanych
ve statusu M ¢i A podle ISO standardu, coZz je zdrojem pocetnich a jinych chyb pfi praktickém
skenovani barevnych filmi. Model takového ,,denzitometrického* skeneru, ktery se bézné

pouziva k digitalizaci kinematografickych materiald, je na nasledujicim obrazku.

Printing-density
value indicator

Print material

Amplifier =
Photodetector <
»i
/ Equivalent to:
Wavelength
Negative-film
sample Printer illuminant
/ \ Equivalent to:
/ \ ¥
Filters ;’f \.\ '
_
/ o
Light source / : \ 2
/ \/ \
/
llfllll A \

Wavelength

Obrézek ¢. 56: Denzitometricky skener (Giorgiani, 2008)
[zdroj: E. J. Giorgiani a T. E. Madden, Digital Color Management. Encoding Solutions, 2008]

390 »Printing density is optical density measured acording to a set of effective spectral resposivities defined by

the spectral power distribution of a pointer light sources and thespectral sensivitities of a print medium.*
Digital Color Management. Encoding Solutions, c. d., s. 403.
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Digitaliza¢ni zatizeni by tedy mélo zobrazit predmét obrazu na negativu filmu tak,
jak by ho ,,vidél“ barevny pozitivni material v laboratorni kopirce. Barevné expozice
Vv jednotlivych tfech vrstvach popisuje nasledujici vztah, kde S (L) je spektralni slozeni
expozi¢niho svétla, T, (A) je spektralni optickd propustnost negativu filmu a €initelé r (A), g
(M) a b (M) urcuji spektralni citlivost pozitivniho filmového materialu na vlnovou délku,

pri¢emz koeficienty ki, kg a Ky jsou normaliza¢ni konstanty.

Rexp = Kr z S (/1) Theg (/1) Ipos (/1)
Gexp = kg z S (ﬁ,) Theg (ﬂ) Opos (l)

Bexp = Ko Z S (ﬂ) Theg (i) I'pos (i)

(1.1.)

Negativnim logaritmem vypoctenych Ccinitel jednotlivych Cervenych, zelenych a
modrych expozic dle shora uvedeného vztahu lze vyjadiit hodnoty, které se pravé nazyvaji
printing density (kopirovaci hustoty). Ty se jako jednotka pro jednotlivé barevné aditivni
vytazky priméarnich barev v Sedém kandle pouzivaji v logaritmickych souborech .dpx. Ten se
uziva jako standardni format souboru, do néhoz jsou obrazova pole postupné po sobé
skenovana ve formé dat z digitalizovaného filmu, at’ uz se jedna o negativ, pozitiv nebo

inverzni kopii. VSe je vyjadieno nasledujicimi vztahy pro jednotlivé tii barevné kandly.

PD, = —log10 (Rexp)
PD, = —log10 (Gexp)
PD, = —log1g (Bexp)

(1.2.)

Je ziejmé, ze denzitometricky skener je vzdy zafizenim zavislym (device dependent) na
spektralnim sloZeni barviv pozitivniho materialu a zdroje svétla s celym optickym systémem,
ktery charakterizuje piislusna SMPTE norma. Skenovaci hustoty po digitalizaci konkrétniho
filmu na zvoleném skeneru tedy nemusi byt shodné s normalizovanymi optickymi hustotami
ve statusu M ¢i A podle piislusného standardu ISO, ani s kopirovacimi hustotami podle jiného

standardu SMPTE. Z feceného vyplyva, ze volba kopirovacich hustot pro postprodukéni

182



fetézec, a tedy i digitalni restaurovani filmu, je optimalni. Nejednd se tudiz o pravy
kolorimetricky skener, jehoz efektivni spektrdlni odezva je nezavisla na barevné
charakteristice digitalizovaného snimku a citlivosti senzoru se zdrojem svétla skenovaciho
zafizeni pozorovaného tzv. béznym pozorovatelem (CIE XYZ 1931 standard observer, CIE
RGB color matching function) v ramci zakonitosti metamerismu®®*.

Skenovaci hustoty digitalizovaného materialu ve vztahu ke zvolenému digitalizacnimu zaiizeni
bychom tedy mohli popsat jako efektivni spektralni odezvu jeho senzoru a celého optického

systému v¢. zdroje svétla, objektivil, zrcadel a filtrii. A Ize ji vyjadfit nésledujicim vztahem.

ESR, (1) =S (2) x M (2) xL (2) xF (%) x SS; (1)
ESRy (1) =S (1) x M (4) xL (1) xF (1) x SS, ()

ESR, (1) =S (1) x M () xL (1) xF (1) x SS, (1)

(1.3.)

Zatimco kopirovaci hustoty filmového negativu podle standardu SMPTE jsou jiZ
pfevodem efektivnich skenovacich hustot, jejichz spektralni odezva odpovidad ptisluSnym
standardem popsanému pozitivnimu filmovému materialu a laboratorni kopirky. Cinitel
optické propustnosti vzorku filmu skenovanému na takovém zatizeni urcuje pro jednotlivé

tf1 barvy nasledujici vztah:

Tr=k > T(A)ESRr (1)
To=ko > T (4) ESRy (1)

To=ks » T (1) ESRs (1)

(1.4.)

Efektivni kopirovaci hustotu jednotlivych barevnych vytazkl pak Ize vypocist

z nésledujiciho vztahu:

¥1 Digital Color Management. Encoding Solutions, c. d., s, 151, 281 a 334-336.
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PD, = —logyo (Ty)
PDg = IOglO (Tg)
PD, =—log10 (To)

(1.5.)

Kdyz do ptedchoziho vztahu (I.1) dosadime rovnici (I.3), charakterizujici digitalizacni
systém skeneru, dostaneme vzorec, kde ESR,, ESRy a ESR}, je hodnota zndma vyrobci skeneru,
hodnoty Theq pro jednotlivé tfi barevné kanaly Ize méfit behem skenovéani konkrétniho obrazového
pole filmu. A ryes, Gpos @ Dpos pro skenovany material 1ze vypocist napiiklad bud’ pomoci zmifiované
metody PCA-Block, anebo odvodit z kiivek spektralni propustnosti barviv jednotlivych vrstev ze

zmifované vyzkumné prace Ing. Jitiho Moravka VUZORTu z roku 1961°%%,

Rexp = Kr Z ESR: (ﬂ) Theg (ﬂ) I'vos (ﬂ)
A

Gexp= kg z ESRy (/1) Theg (/1) Opos (ﬂ)
A

Bexp = kb z ESRb (ﬂ) Tneg (/1) bpos (ﬂ)
A

(1.6.)

Hodnoty Rexp, Gexp, @ Bexp, jsou proménné, urcujici hodnoty (jednotka cv), ulozené v souborech

se skeny ve formatu .dpx nejcastéji s logaritmickym usporadanim a 10bitovou hloubkou.

Vyteseni nelinedrni soustavy dvou rovnic, zaprvé ze znamych senzitometrickych
charakteristik (Hurter-Driffield Curves)®**®® jednotlivych tfech vrstev barevného (pozitivniho)
materidlu a zadruhé spektralnich kiivek zavilosti rozptylné optické hustoty jednotlivych vrstev
na vinové délce (Spectral Dye Sensitivity Curves) s neutralni doplnénou Sedou vizualni

hustotou (equivalent neutral density)***, dostaneme kiivky relativni spektralni citlivosti

392 Meérny systém pro méreni tFivrstvych positivnich materidlii, c. d.

%93 Ferdinand Hurter (1844-1898) and Vero Charles Driffield (1848-1915) byli védci v oblasti fotografie, ktef stoji za
jejich zavedenim do praxe. S. O. Rawling, Sensitometry since Hurter and Drriffield. In: Nature, ¢, 151, 1943, s. 210-213.
¥4 Doplnéna Sed4 je kolorimetricky barevn& neutralni pii jakékoliv expozici dané vrstvy barevného materialu,
jemuz podle Lamber-Beerova zdkona odpovida takové mnozstvi barviva vytvoieného v dalSich dvou vrstvach,
aby ji normalni pozorovatel vizualné vnimal jako Sedou pii zvoleném osvétleni. Digital Color Management.
Encoding Solutions, c. d., s. 336.
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jednotlivych vrstev k viditelnému zateni (Spectral Sensitivity Curves)®®, barevné konkrétné

popisujici dany material.>* Jak je i patrné z nasledujiciho jiz zjednoduseného vztahu.

S =1xk/H*

(1.7.)

Pro vypolet krivek spektrdalni citlivosti pro jednotlivé vrstvy barevného filmu, kterou
potiebujeme pro sestaveni pievodni tabulky 3D LUT, a to z kiivek spektralnich propustnosti barviv
v jednotlivych vrstvach a senzitometrickych charakteristik, Ize vyuZit vztahu mezi logaritmem S (pii
definované D pro vSechny vinové délky kiivek spektralni citlivosti) k H (v senzitometrické
charakteristice). Podil obou odlogaritmovanych vyrazi: H ze senzitometrické charakteristiky k S
s opa¢nym znaménkem, vyjadiuje odpovidajici vektor pro urcitou vinovou délku. Celou transformaci

Ize schematicky znazornit tak, jak je uvedeno na nasledujicich obrazcich.

Spectral Dye-Density Curves ) H-D Curves
S Y w——— .
o Neusal Gray o / Cyan 4 ,-" e
yan PN / / | f
- N /

Density
R—

Diffuse Spectral Den__sity )

“'Wavéll'éngthm

Loé expus:ure

%% K¥ivka spektralni citlivosti je funkci vinové délky (A) a jeji jednotku obvykle udéavaji vyrobci filmové
suroviny v Erg/cm?, coZ neni standardni jednotka popsana v soustavé, ale je ekvivalentni mW/m?. Popisuje
mnozstvi energie potfebné k barevné odezve jednotlivych tii vrstev barevného materialu.

%% yoshiharu Gotanda, Color Enhancement and Rendering in Film and Game Production, Tri-Ace 2010.
https://www.semanticscholar.org/paper/Color-Enhancement-and-Rendering-in-Film-and-Game-%3A-
Gotanda/9f54257e6ec63213e067966e3591c98716392829 (cit. 14. 2. 2019). Srovnej s Yasuharu Iwaki —
Mitsuhiro Uchida, Next Generation of Digital Motion Picture Making Procedure: The Technological
Contribution for Standardization of AMPAS-IIF. In: Fyjifilm Research & Develompent, &, 56,2011, s. 1-5.
%97 Spektralni citlivost je definovana jako prevrama hodnota expozice zpiisobené monochromatickym zdrenim, kterd
dava pri danych podminkdch zpracovani urcity fotograficky vysledek, zpravidla urcitou optickou hustotu® napt. D =
1. Miroslav Urban, Zaklady senzitometrie. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1967. Dotisk 3. vydani. s. 66.
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Obrézek ¢.. 57; Schematické znazornéni soustavy vztahi mezi kfivkami spektralni propustnosti barev
jednotlivych vrstev, senzitometrické charakteristiky a kiivky spektralni citlivosti
v trojrozmérném prostoru

[zdroj: Yoshiharu Gotanda, Color Enhancement and Rendering in Film and Game Production, 2010]

Kopirovaci hustoty lze také s velkou piesnosti vypocist pomoci matematické polynomni

transformace>*® z nameétenych hodnot statusu M podle piislusného ISO standardu®.

R2 mll ran m13 ml4 m15 m16 ml7 m18 m19
Gz = m21 m22 m23 m24 m25 m26 m27 m28 m29
B2 mSl m32 m33 m34 m35 m36 m37 m38 m39

398 . . . S A . . . -
»Polynomial equations can be used in color-imaging applications where simple matrices are insufficient to

create or compensate for complex color interactions. Such equations might be requeired, for example, in a
transform used to convert film integral density values (e.g., Status M, printing-density, or scanner density
values) to channel-indepdendent density values, as required when determinning film RGB exposures values
from film density values.” Digital Color Management. Encoding Solutions, c.d., s. 392.

%9 Digital Color Management. Encoding Solutions, c.d., s. 109-112.
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R2 = m11R1 + m12G1 + m13B1 + m14R2 + m15G2 + m16B2 + m17 R1G1
+ m18R1B1 + m19G1B1 + c1

G2 = m21 R1 + m2G1 + m23B1 + mp4RZ+ m25G2 + mog B2 + m27 R1G1
+ mpgR1B1+ M29G1B1 + ¢2

B2 = m31R1 + m32G1 + m33B1 + m34R2 + m35G2 + m3gB2 + m37R1G1
+ m3gR1B1+ M39G1B1 + c1

(11.1.)

Diky metamerismu totiZz mohou mit dva barevné negativy i Sriznou spektralni
citlivosti k barvam, kopirované (¢i digitalizované) prostiednictvim téze kopirky (¢i skeneru)

na stejny barevny pozitivni materidl, tytéZ kopirovaci hustoty.

Digitaliza¢ni zafizeni pro kinematograficka dila lze v zasad¢ rozliit na ta s krokovym
transportem (tzv. skenery) a ta pribézna (tzv. data-cine) — podobn¢ jako se rozd¢€luji filmové
kopirky na krokové (obvykle s vyssi rozliSovaci schopnosti a stabilitou obrazu) a pritbézné (s
nizs§i rozliSovaci schopnosti a mensi stabilitou). Krokové skenery jsou obvykle kvalitnéjsi a
poskytuji stabilngjsi obraz, pti¢emz perforovany film muaze byt unaSen v transportni draze
pfes ozubené valecky, nebo bez nich (tzv. transport sprocketless) pomoci pohonné osy
(mechanismus capstan) a piitlacného valecku. V ptipad¢ digitalizace smrsténych filmovych
materidld o vice nez cca 0,5 % je V pfipad€ jejich posunu pies ozubené valecky nutné
vyménit je za ty s mensi rozte¢i (do 1 %, 2 % a 3 %), nebo pouzit transport filmu s
mechanismem typu capstan s optickou identifikaci strhu (sledovani perforac¢nich otvort
laserovou ¢teCkou skeneru pro bezdotykovou synchronizaci). Jako zcela nedostate¢nou Ize
oznacit digitalizaci na zatizenich konstrukce data-cine se stabilizaci obrazového pole pomoci
sledovani perforace filmového pasu, které je vyrazné méné piesné. Podle mezindrodni
normy SMPTE ST 93.2005 umoziuje odchylku senzoru skeneru vac¢i obrazovému poli
filmového materialu o +4 pixely (a to i p¥i rozliSeni 2K) — na rozdil od pouhého /s pixelu
pii transportu ptfes ozubené valecky (opét pii rozliSeni 2K), coz je rozdil vice nez

dvacetinasobny oproti systému data-cine. %

% Edge-guided and Mechanical Pin Registration comparison. Lasergraphics 2014.
http://www.lasergraphics.com/film-registration.html#OPR (cit. 2. 3. 2017)
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Tabulka ¢. 8 Srovnavaijici jednotlivé profesionalni filmové skenery, pouzivané ve visegradském regionu,
podle typu konstrukce, transportu, svételného zdroje, pouzitého senzoru a rozliseni
A Aol T Umisténi v
Model | Prabézny / krokovy, . . Druh svételného | Maximalni velikost .
vyrobce transport DI ) OB S TTye zdroje ¢ipu / skenu [px] (stgssﬁrgd%%)
Nortlight 2%°* | | Krokovy s pohyblivym CCD, Trilinear, Metalhalogenidova 8380 x 6224 / oBar:gggl(()::le i
Filmlight senzorem, ozubeny True RGB, Truesense vybojka, 700W 8192 x 6224 %Egp ost (CR)
Northlight 2 | Krokovy s pohyblivym - Metalhalogenidova UPP (CR) +
Archive Gate | | senzorem + bezzuby T ri%%BTr'll'lrIS:saerh se vybojka, 700W 88318;)2);66222; 4/ Magyar Filmlabor
Filmlight (capstan) ! +RGB-LED (Madarsko)
L , CCD TDI (time delay integration), .
q Priibézny, bezzuby e : _ 4320 x 3112 (96 lines) -

Scanity | DFT (capstan) Monochrome, Mggllggear (3x9%6 lines), | 2xR G B - LED /4096 X 1718 (96 lines) SFU (Slovensko)
: L . CMOS (piezo actuator for 10240 x 7680 % .
Lglsgerdg ﬁilc Prubc(:?;y;tzzizuby microscanning), Area, R GB - LED (mikrosken) / C;Sl?t;tel(%vl%e’

grap P Monochrome, Jai 5120 x 3840 s
Scanstation -
Priibézny, bezzuby CCD, Area, Color Filter Array, _ . 9
K| n (capstan) Truesense KAI - interline transfer (GigE) REE IR LBy
Lasergraphic
Scagff"lt'o” Priib&ny, bezzuby CMOS, Area, Color Filter Aray, R GE.LED 5120 x 3840 / o
L n (capstan) Jai Spark - global shutter (CameraLink) 5120 x 3840 o8
asergraphic
Filmoteka
. . - CMOS (piezo actuator for el X.4150 Elim) Narodowa -
il PO G microscanning), Area R GB - LED ST Instytut
Arriscan*®? bezzuby (capstan) ! ' 4096 x 3112 & (35 mm) .
Monochrome, Cypress Audiowizualny,
/4096 x 2520 (16 mm) FINA (Polsko)

Shora uvedena tabulka obsahuje piehled ve visegradském regionu nejpouzivanéjsich

profesiondlnich digitalizacnich zafizeni pro kinematograficka dila, ktera lze rozlisit podle

typu konstrukce, transportu, svételného zdroje, pouzitého senzoru a rozliSeni piikladné na:

- skrokovym transportem (tzv. skenery), nebo prubézné (tzv. data-cine),

- Stransportem pies ozubené valecky (sprocket), nebo pies piitlacné kladky (sprocketless, capstan),

- Stzv.

studenym

zdrojem

svétla

(LED),

nebo

(metalhalogenidova vybojka, xenonova vybojka),

s kalibrovatelnou

vybojkou

- podle typu senzoru na monochromatické, pravé barevné linearni ¢i stzv. Bayerovou

maskou (CFA)*%; vicetadkové prosté (interline/rolling shutter, global shutter) & s Sasovou

integraci (TDI), nebo celoplo$né prosté ¢i s tzv. mikroskenem apod.

401

Domino scanner.”. http:/iavw.cinematography.com/index.php?showtopic=48653 (cit. 2. 3. 2017)
“02 Spole¢nost Arri ma n&kolik patentt pro systémy spojené s CMOS senzory a jako jediny vyrobce vyse

uvedenych filmovych skenert se podilela na vyvoji vlastniho, modifikovaného senzoru skeneru ve spolupraci
s jejich dodavatelem Cypress Semiconductor a Technickou univerzitou v Mnichové, jejiz piedni odbornik prof.
Reimar Lenz pojmenoval shora uvedeny senzor skeneru podle své dcery ,,Alef jako Alev I11.
http://nofilmschool.com/2013/06/red-jim-jannard-camera-sensor-upgrade-dragon-nearv (cit. 2. 3. 2017)

,»The Northlight has a 3 line 8K array with color filters for each R,G,B line and a hot light source, similar to the Quantel

%98 Maska se sklada ze ti druhi filtrd, kazdy propousti jen svétlo jedné vinové délky — Servené, modré nebo zelené.
Jsou uspotradany v pravidelné mtizce, pticemz prvki propoustéjicich zelenou je 2x vice nez prvkll propoustejicich
ostatni dvé barvy. Bayerova maska, https://cs.wikipedia.org/wiki/Bayerova maska (cit. 14. 2. 2019)
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Dalsim zasadnim kritériem. urcujicim kvalitu digitaliza¢niho zafizeni, je druh snimacicih
senzoru (nejcastéji CCD, nebo CMOS) a typologii jejich usporadani (celoplosné, nebo prosteé
vicetadkové ¢i fadkoveé s Casovou integraci, tzv. TDI). Skenery se senzorem s ¢asovou integraci,
mezi né€z patii Scanity, jsou napiiklad vhodné k digitalizaci filmovych materialti s vysokou
optickou hustotou. Dynamicky rozsah skeneru lze rozsitit i postupnym vicenasobnym
skenovanim filmového pole pfi riiznych expozicich a naslednym slozenim obrazu (technologie
HDR), jako pouziva skener Director i Arri. Praktickou moznosti zvyseni prostorového rozliSeni
skeneru je napiiklad tzv. mikrosken, ktery pouZivaji skenery Arri nebo Director. Takovy skener
opakuje digitalizaci jednoho pole ve ¢tyfech postupnych krocich posunem filmového pole o
polovinu obrazového bodu ve vertikalnimi a horizontalnim smyslu.*%*

Vzhledem k tématu prace jsou jednim z klicovych parametr spektralni vlastnosti zdroje
svétla i senzoru skeneru (zahrnujici spektralni propustnost pouzitych barevnych filtrti, optickou
soustavu apod.). Uréuji zpusob, jakym je digitdln¢ interpretovana optickd hustota a barevnost
obrazu zaznamenaneého na filmovém pésu. Senzory jsou k jednotlivym vinovym délkdm
(barvam) rtzné citlivé. Naptiklad spektralni citlivost senzoru Filmlight Nortlight II je posunuta
vice k Cervené Casti spektra — zatimco u skeneru Scanity spiSe ke Zlutozeleng, a proto je osazen
dvéma sadami cervenych LED oproti jedné pro zeleny a jedné pro modry barevny kanal.

Barevnost, dynamicky rozsah skeneru, ostrost i rozliSeni obrazu vyznamné ovliviiuje i
pouzity zdroj svétla a mira jeho smérovosti (zda je difuzni a eliminuje tak zobrazeni drobnych
rysek a Skrabancii na snimaci, ovSem za cenu urcité ztraty konturové ostrosti konstrastu, nebo
naopak). Napftiklad originalni metalhalogenidovd vybojka Philips MSR 700/2 pro skener
Northlight 2 byvala v nékterych digitaliza¢nich laboratotich pro dosaZeni co nejlepSiho
vysledku a wudrzeni barevné stability v Case obCas nahrazovana vybojkou Osram
HSR700W/60%%, ktera ma vice stabilni barevné spektrum a téméz trojnasobnou praktickou
Zivotnost, ale bohuzel jiz neni s potfebnym piikonem nabizena na trhu. Ob& maji vétsi podil
v modr¢ a zelené Casti spektra nez Cervené, ¢imz do jisté miry kompenzuji spektralni citlivost
senzoru Northlightu, nicméné ndhradni teplota chromaticnosti vybojky Osram je o néco nizsi,
ale pii vy&§im svételném toku*®. Rozdilnym typem metalhalogenidové vyboijky lze vysvétlit i
pon¢kud rozdilnou barevnost dvou podobnych skeneri Nortlight dle shora uvedenych

porovnani skenli barevnych laboratornich standardii Agfacolor. I pfesto, ze ob¢é vybojky

%04 4K + Systems. Theory Basics for Motion Picture Imaging. Arri 2008. s. 15. (cit. 6. 3. 2017)

%05 \7yrobce Osram udavé u metalhalogenidové vybojky HSR 700W/60 index barevného podéani (CRI)
méfitelné lepsi, nez Philips u vybojky MSR 700/2 s tymZ piikonem. Philips MSR 700/2 1CT/8.
http://download.p4c.philips.com/Ifb/f/fp-928171505114/fp-928171505114 pss _en_us_001.pdf (cit 7. 5. 2017)
Osram - The perfect stage for your creativity. Powerful metal halide lamps for architainment: HSR® and
HSD®. https://dammedia.osram.info/media/resource/hires/335595/hsr-and-hsd.pdf (cit. 7. 5. 2017)
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Philips 1 Ostram umoziuji tzv. studeny start, ¢imzZ se eliminuje vyzafovani tepla do prostiedi,
uptednostiiuji filmovi archivafi pro skenovani hotlavych filma na nitrocelulézové podlozce
skenery vybavené diodami emitujicimi studené svétlo (LED).

Z prvnich publikovanych vysledki jednoho z nejrozsahlejSich a jiz zmifovanych
zahrani¢nich vyzkumu barevnosti Filmcolors, podpotfeného S§tédrou dotaci z Evropské
vyzkumné rady, jednoznacné vyplyva, ze neexistuje idedlni skener pro vSechny typy filmové
suroviny, ale Ize spise doporucit jednotlivé konstruk¢ni principy digitalizacnich zafizeni pro
rizné skupiny kinematografickych materiali podle jejich charakteristickych vlastnosti*”’.
Naptiklad filmovy skener typu Northlight je v této zahrani¢ni studii doporucovan jako
optimalni pro digitalizaci zejména kolorovanych a ¢ernobilych filmovych materialti, zatimco
skener typu Arriscan pro aditivni barevné filmy (Dufaycolor) nebo barevné snimaci inverzni
originaly i barevné inverzni duplikacni kopie (Ektachrome, Kodachrome), stejné jako je pro

tyto typy materiald doporucovan skener typu Scanity. Ten pak je dle autorti studie

v

nejvhodnéjsi 1 pro hydrotypické barevné filmové kopie Technicolor.

Obrézek ¢. 58: Opticka draha skeneru Nortlight 1 v Cinepostu odshora od trilinearniho senzoru:
shora svétlovod, MSO filtr, metalhalogenidova vybojka,zrcadlo (VLEVO)
- skenerista zaklada film do skeneru s harizontalnim uloZzenim (VPRAVO).
[zdroj: Miloslav Novak, 2015]

“% philips udava pro tuto vybojku nahradni teplotu chromati¢nosti (CCT) 7200K, zatimco Osram 6000K. Tamtéz.
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4.3 RESTAURACE VZHLEDU BAREVNEHO FILMU ,AGFACOLOR“ POSADKA NA STITE

Jelikoz se o filmu POSADKA NA STITE, ani uvedenych dvou filmovych kopiich
z VHU a NFA, nedochovaly zadné dalsi informace, prvnim krokem bylo pokusit se ovéfit,
na jaky typ materidlu se film nato¢il a na jaké pozitivni suroviny byly ob¢ kopie
Vv laboratotich vykopirovany. Na rozdil od jiz v druhé kapitole zminovaného Krskova
snimku STRIBRNY VITR natodeného o dva roky pozdéji se barevny negativ nedochoval.
Lze ptedpokladat, Ze se jiz nenataCel na negativ Agfacolor B2, ktery se jesté jako posledni
barevny negativ ve Wolfenu vyrabél na celuloidové podlozce. Od roku 1954 se jiz vyrab¢l
vylep$eny a citlivéj§i negativ B333. TakZe jak v ptipadé filmu POSADKA NA STITE, tak i
daldiho kratkého filmu DOPIS Z FRONTY, nata¢eneného Cuiikem a Vlacilem také v roce
1956 , se s velkou pravdépodobnosti snimal na tento typ negativu. Jelikoz se z filmu DOPIS
Z FRONTY originalni negativ dochoval, bylo pomoci jeho analyzy mozné prokazat podle
signatury ,,S“ (Sicherheitsunterlage — bezpecna podlozka), ze se tento snimek skute¢né
nata¢el na negativ B333. TotéZ lze tedy tvrdit i o filmu POSADKA NA STITE.

Obrézek ¢.. 59; Obrazové pole videogramu zobrazujici pozitiv obrazu filmu DOPIS Z FRONTY (1956),
zaznamenaného na inspekénim stole Kinoton FVT 600.
[zdroj: Miloslav Novak, 2015]

“7 Simone Crosi — Tunc Aydin — Aljoscha Smolic, Scanners — Scanner Test Report. Film Colors. An
Interdisciplinary Approach. European Research Council. Srovnej s Barbara Flueckiger — David Pfluger — Giorgio
Trumpy a kol. Investigation of Film Material-Scanner Interaction, ver. 1.1, 18. 2. 2018. Diastor 2013-2015.
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Teézsim ofiskem bylo zjistit, o jaky typ pozitivniho materidlu se jednalo. Porovnanim

historickych dokumenti a pomoci meétfeni kontaktnim hybridnim spektrofotometrem

SpecTD*™® bylo zjiténo, ze 1. fimska kopie POSADKY NA STITE z VHU svym pribdhem

odpovida pozitivnimu materidlu Agfacolor typ 5 snizsi strmosti. Zatimco druha kopie z NFA

odpovida Agfacoloru typ 7 s vyssi strmosti, pro n€jz bylo charakteristické 1 modré zbarveni, jak

jsme ho vidé€li na srovnani fotogrami z obou kopii v tivodu ¢tvrté kapitoly.

Z toho 1 z barevnosti zvukové stopy diskutované vyse lze usuzovat, ze kopie z NFA byla

vyrobena dodatecné a neni ji mozné pouzit k restaurovani jako kopii referencni, natoz ji pouzit

jako vychozi zdroj k digitalizaci v piipad¢, ze se originalni negativ filmu nedochoval.

Posadka na stité (pozitivni kopie I. KKXXVI113262 VHU,
Agfacolor Typ 5, 1956)
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Obrazek ¢. .60: Schematické znazornéni senzitometrické charakteristiky distribuéni pozitivni barevné kopie

filmu POSADKA NA STITE z NFA z pozd&j$i doby na materialu Agfacolor Typ 7.

498 Spektrofotometr vypogitava optické hustoty ze spektralnich pribéhii podle smluvné stanovenych pasmovych
filtrti (napiiklad Status A, Status M ¢i piimo Printing Density), The SpecTD is a state of the art, hybrid
spectrophotometer & densitometer. https://www.vfx-consulting.com/products-spectd.html (cit. 14. 2. 2019)
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Posadka na stité (pozitivni kopie KK28322 NFA, Agfacolor
Typ 7, 1957-1964)
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Obrézek ¢.. 61; Schematické znazornéni senzitometrické charakteristiky I. fimské pozitivni barevné kopie

Filmu POSADKA NA STITE z VHU na materialu Agfacolor Typ 5.

Z uvedeného porovnani i charakteru obrazu 1. #imské kopie Vlacilova filmu z VHU i
pozdg&jsi kopie z NFA lze predbézné odpovédét na otazku, zda lze pouZit subjektivni, nebo
objektivni metodu odhadu puvodniho barevnosti filmu v piipadé, ze nemame k dispozici
originalni negativ, ani vzorovou, premiérovou ¢i festivalovou nebo jinak autorizovanou kopii
barevného filmu z doby vzniku, i v ptipadé jejiho vykopirovani na material téhoz vyrobce, ale
typ z pozdéjsi doby. Odpoveéd’ zni v tomto piipade ne. Stejné jako v piipade pouziti pozitivni
kopie barevného filmu na material jiného vyrobcee, jak ovéfil jiz diive Miroslav Jahoda®®.

Tuto informaci bylo mozné potvrdit i dohledanou zpravou z barrandovskych filmovych

laboratoti za rok 1960: ,,Positiv Agfacolor typ 7, ktery oproti positiviim Agfacolor [typ 5]

‘%9 Barevna senzitometrie, c. d. Existuji ale vyjimky: v ptipadé systému Agfacolor negativ B2/G2 ¢ B3/G3 —
Agfacolor pozitiv Typ 4 ¢i 5 bylo mozné k vykopirovani zvlasté v piipadé nutnosti ziskani kopie s vy3Sim
rozliSenim a ostrosti pouZit pozitiv Ferraniacolor s velmi podobnymi vlastnostmi jako mél Agfacolor .
Srovnej s Miloslav Mara — Miloslav Kratochvil, Zpracovani barevnych filmii ve filmovych laboratorich.
Piirucka pro pracovniky filmovych laboratoti. Praha: CSF 1958, s. 166-167.
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vykazuje zvySenou ostrost vlivem zvySené strmosti, nelze pouZit pro kopirovani
z [nemaskovanych] negarivii Agfacolor [B2/G2, B3/G3] pro jejich vysokou strmost.*:«

Celkovou barevnost a optickou hustotu archivnich filmi ovliviiuje kromé
specifickych propustnosti barviv v jednotlivych vrstvach kaZzdé negativni i pozitivni
suroviny také technologicky postup jejiho laboratorniho zpracovani a piipadné zvlastni
tvaréi postupy, se kterymi jsme se seznamili v piedchozich kapitolach. Bez jejich znalosti
lze jen obtizn¢ vyvazit digitalizatni systém, ktery ovliviiuje spektralni citlivost senzort
skenerti, stejné jako barevné slozeni jejich zdroji svétla. Kvalita mate¢niho, primarniho
surového skenu piimo urcuje kvalitu vychoziho zdroje pro zrestaurovani filmu. Hlavni a
neznamou promeénnou, kterd v ptipadé barevného filmu obvykle vyrazné proméni charakter
obrazu, je vSak povaha a rychlost degradace barviv v jednotlivych vrstvach emulze, a do
jisté miry i procesy probihajici uvnitt podlozky*™. P¥i¢in tohoto procesu je v&tsi mnoZstvi a
li$i se podle vyrobce a typu filmové suroviny. Jsou tu divody chemické, fotochemické i
biologické, stejné jako bezprostiedni vliv prostfedi, naptiklad Cistota a cirkulace vzduchu
v archivnim depozitafi. Nékteré z nich jiz byly vySe diskutovany. Samovolnd degradace
mize probihat v dasledku chemickych vlastnosti filmovych materiald, ale i s ohledem na to,
jak byl film laboratorné zpracovavan. Jsou tu ale i faktory externi, pochdzejici z vnéjsiho
prostiedi jako napfiklad teplota, relativni vlhkost ¢i Cistota vzduchu, nebo také mnozstvi
svétla, ultrafialového a dalSiho zafeni, kterému je film vystaven. Tedy vSe, co lze ovlinit
podminkami, za nichz je film skladovan.

Blednutim barviv trpi i filmy kolorované, nejen plnobarevné, pokud jde o filmy
tonované a virazované. Ze zkuSenosti restauratora némych filmt Jana Ledeckého z jeho
laboratofe v Lysé nad Labem, spolupracujiho s ceskym Narodnim filmovym archivem,
vyplyva, ze ztrata barevnych informaci dosahuje u filmt prevazné némych pii poklesu

optické hustoty ptivodniho barviva za sto let az D = 0,5**

. Pfitom vice jsou postizeny filmy
tonovane s anorganickymi barvivy, zvlast pouZivané v kombinaci s ¢ernobilymi
ortochromatickymi materialy, protoze byvaly Casto Spatn¢ laboratorné zpracované a obsahuji
mnozstvi chemicky nezadoucich zbytkovych latek, a tak je dnes lze jen obtizné Cistit. Jako
v pfipad€ naSich prvnich filmi prikopnika Ceské kinematografie Jana Kiizeneckého. Jan

Ledecky uvadi, ze pfi obnov¢é barevnosti do pivodni podoby tradi¢nimi chemicko-

419 Komplexni rozbor hospodareni za rok 1960. Filmové laboratofe Praha — Barrandov, 1. 2. 1961. Archiv Barrandov
Studio, a. s., f. BH 1961, k. A5/FSB.

“1 Edward Blasko — Benjamin A. Luccitti — Susan F. Morfia (eds.). The book of film care. H-23. Rochester:
Eastman Kodak 1992. s. 36-39.

412 Jan Ledecky, Virdzovdni a ténovdani némych filmii. Pozndmky z prednasky na Filmové a televizni fakultg
Akademie muzickych uméni v Praze, 24. 4 . 2015.
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technologickymi metodami vyuziva intenzivnéjsi, syt&jsi barvy pro krat$i scény a méné syté
barvy pro del§i zabéry. Barevné toénované filmy jsou navic obvykle neprostupné pro
infraCervené zaifeni — na rozdil od pfevdzné vétSiny snimka virdzovanych. TakZe nelze
efektivné vyuzit ani digitdlniho retuSovani v bézné¢ pouzivanych aplikacich, spojeného
snaftenim mapy prachu, skidbanci a mechanickych necistot piimo ze skenu

V infracerveném svétle.

Americky vyzkumny institut Wilhelm Imaging Research uvadi vlastni neoficialni i
oficidlni odhady degradace jednotlivych barevnych vrstev vyrobct jako Eastman Kodak,
Fuji a Agfa-Gevaert v piehledu filmové suroviny od poloviny 70. let minulého stoleti.
Typické prub&éhy degradaci barevnych negativi a pozitivi Agfacolor-Orwocolor
z vychodonémeckého Wolfenu vSak nejsou k dispoici. Naptiklad zminuje, ze u
Eastmancolor negativu Il 5247 s procesem ECN-2 poklesla optické hustota (D=1,0) na 10 %
puvodni hodnoty jiz za 6 let ve zluté vrstve citlivé na modré svétlo a 12 let v azurové vrstve
citlivé na Cervené svétlo pfi teploté prostiedi 24 °C a vlhkosti vzduchu 40 % RH. Na tento
film se naptiklad tocil v roce 1976 jiz zminény film NA SAMOTE U LESA (1976) nebo o
rok pozd&ji ADELA JESTE NEVECERELA (1977). Pii zvys$ené relativni vhlkosti vzduchu
ve skladovacich prostorach na 60 % se trvanlivost barviv dokonce dvakrat zkratila. U
pozitivniho materiadlu Eastmancolor 5381 i SP 5383 pak v azurové vrstvé doslo k poklesu na
desetinu pivodni optické hustoty jiz po péti letech. Za materialy s nejmensi trvanlivosti barviv,
méné nez 5 let vazurové vrstvé, byva oznaCovéana barevna pozitivni kopie Gevacolor a

inverzni originaly Agfa-Gevaert*"

, C0Z potvrzuji i Kkonkrétni zkuSenosti z restaurovani
napiiklad ranych madiarskych filmi, které jsme uvedli v pfedchozich kapitolach. Stabilita
barviv je podle vyzkumu spole¢nosti Eastman Kodak leps$i pii uchovani v originalnich
filmovych krabicich, které tak dobie netésni a umoznuji lepsi cirkulaci vzduchu nez plastové,
¢imz je pry nejvice ovlivnéna purpurova vrstva. Nicméné v poslednich letech se jevi jako
nejvyhodnéjsi feSeni uchovani v plastovych krabicich s uzkymi cirkulaénimi otvory na dné
plastove krabice z plastového inertniho materialu. Jako nejstabilngjsi barevny film zminuje

Wilhelm Imaging Research pochopitelné¢ americky hydtrotypicky systém Technicolor.

Tyto vysledky lze porovnat s odhadem, jak degradaci barviv ovliviiuje teplota bez
vystaveni filmi vySsi relativni vlhkosti vzduchu nebo svétla, které publikoval vyrobce

Eastman Kodak.

3 Henry Wilhelm — Carol Brower. The Permanent Preservation of Color Motion Pictures. The Permanence
and Care of Color Photographs: Traditional and Digital Color Prints, Color Negatives, Slides, and Motion
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Teplota prostiedi Relativni stupen degradace barviv 0o kte?glﬁiz\;nfii I?”r? ?Ji,hovat
30°C 2 Yo
24 °C 1 1
19 °C % 2
16 °C Ya 3%
12 °C 1/5 5
7°C 1/10 10
-10 °C 1/100 100
-26 °C 1/1000 1000

Tabulka ¢..9 Obecny vliv teploty na degradaci barviv pfi stalé relativni vihkosti RH 40 %
[zdroj: Preservation and Reuse of Motion Picture Film Material for Television: Guidance for Broadcasters.
EBU Tech 3259-E: Suplement 1, Technical Dokument. Zeneva: European Broadcasting Union, duben 2004]

Relativni vihkost I . . Relativni doba,
- Relativni stupen degradace barviv .
prostiedi po kterou Ize film uchovat
60 % 2 Y%
40 % 1 1
15% Ya 2

Tabulka ¢. 10 Obecny vliv vihkosti vzduchu na degradaci barviv pfi stalé teploté
[zdroj: Preservation and Reuse of Motion Picture Film Material for Television: Guidance for Broadcasters, c. d.]

Nicméné je ticba upozornit na to, ze vychazeji ze starnuti zluté vrstvy citlivé

k modrému svétlu amerického vyrobce filmové suroviny. O zluté se tvrdi, ze degraduje

zejména z dtivodi fotochemickych podobné jako vrstva azurova.

Druh filmu Typ filmové suroviny AD™=0,1 AD=0,2 AD=0,3
Inverzni Ektachrome Commercial, 7252 3 roky 7 let 18 let
Inverzni Gevachrome Il T 700 6 let 14 let - -
Negativ ECN 11 52477247 20 let --- ---
Pozitiv ECP 5247/7381 4 roky 11 let 18 let

Tabulka ¢.. 11 Piiklady degradace barviv star§i 16mm filmové suroviny pii teploté 18 °C a relativni vinkosti 50 % RH
[zdroj: Preservation and Reuse of Motion Picture Film Material for Television: Guidance for Broadcasters, c.d.]

Pictures. Grinnell: Preservation Publishing Company 2013. http://www.wilhelm-research.com/book_toc.html

(cit. 3. 5. 2017). s. 312-317.

“% A D je ibytek optické hustoty z pivodni denzity obrazu D = 1,00.
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Prezervaéni komise FIAF doporucdila v roce 1986 pro zachovani maximalni stability
barviv a snizeni rizika jejich degradace teplotu pod -5 °C a relativni vlhkosti 25 % RH,
piicemz se setkdme 1 s nazorem, ze idealni depozitar pro dlouhodobou archivaci barevného
filmu by mél udrzovat stalou teplotu dokonce pod -18 °C*¥.

V Manualu Film Preservation FIAF se uvadi, Ze purpurova vrstva je obvykle
nejstabilnéjsi, ale velice nachylna ke zbytkovym chemikaliim, ustalujicim latentni obraz
(napft. thiosiran). V takovém ptipadé¢ mize vyblednout a filmy pak ziskdvaji zelenozluty
nadech. Zajimavé je, Ze tento proces je udajné rychlejsi u filmovych materidli na bazi
vtrouSenych barvotvornych sloZzek v emulzi, nerozpustnych ve vodé (napf. Eastman Kodak),
oproti systémim s tzv. zakotvenymi barvotvornymi slozkami v Zelatin¢ (napi. Agfacolor).
Proto i preventivni vyprani filmu v laboratofi muze prodlouZit trvanlivost barviv a lze ho
proto povazovat za urcity druh konzervace. Svou roli hraje i kyselost nebo zésaditost
filmového materidlu po usuSeni, kdyz FIAF doporucuje pro Eastmancolor 5385 pH okolo
stupné 5 az 6, zatimco u pozitivni kopie Orwcolor PC 7 vy38i pH v rozmezi 7 az 8.

V porovnani s materialy se zakotvenymi barvotvornymi slozkami (Agfacolor) byla
naopak stabilita azurové vrstvy obvykle lepsi u materiali s vtrouSenymi barvotvornymi
slozkami, které jsou nerozpustné ve vodé (Eastmancolor). V piipad€ pozitivnich kopii
s druhou jmenovanou technologii byla azurova vrstva nejméné stabilni zacatkem osmdesatych
let, neZ byly zavedeny filmoveé kopie se zpomalenim blednutim barev (tzv. Low Fade), a toto
nechvalné prvenstvi ziskala Zluta vrstva.

Zminény Manual FIAF, opirajici se o testy provedené spanélskou Filmotecou Espafiola,
uvadi, Ze v dasledku ptsobeni svétla (zejména na pozitivnich kopiich) nejrychleji degraduje
vrstva azurova, a poté purpurova, coz pry vede k zlutohnédému zbarveni kopii, zatimco Zluta
vrstva udajné¢ odolavd svételnym zdrojim v¢. denniho svétla pry i1 nékolik tydnd. Ani
extenzivni promitani ¢i kopirovani filma ale obvykle nezplisobuje degradaci barviv kromé
stinti, protoze je kazdé policko kopie zdroji svétla vystaveno celkové jen kratce. Ale
limitujicim faktorem pro spusténi chemické dekompozice je souCasné piisobeni vice vlivi,
kromé pifimého slunec¢niho svétla také zvysené vlhkosti vzduchu a stiidavé teploty. Podle
experta spole¢nosti Eastman Kodak, Tulsi Rama, jsou k degradaci barviva citliva v pfipad¢, ze
se zvysi nejen vlhkost vzduchu, ale i teplota. To plati pfedev§im o vrstvé azurové, a poté i
purpurové. Ta je pry jeSt¢ nachylnéjsi k degradaci v ptipadé zvySené vlhkosti spolu

S vystavenim svételnému zafeni — a to 1 pii zachovani nizsi teploty. Pravé tuto hypotézu se

15 Alfonso del Amo Garcia (byvaly piedseda Technologického komise FIAF), Classify to preserve.
Cinemateca Nacional de Mexico - Filmoteca Espafiola in 2006, s. 79-83.
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nam podafilo prokazat i nasimi experimentalnimi méfenimi pozitivniho standardu Agfacolor
T16/1961, jak uvedeme déle. Jakkoliv by se mohlo zdat, Ze je to jistym zplisobem v rozporu
s pozorovanimi VUZORT, které byly zminény hned v Gvodu této préce.

Stabilitu barviv ovliviiuje i stav podlozky. Napftiklad pii dekompozici nitrocelulozy se
uvoliiuje zvlast' tékavy plyn, jehoz trovenl v uzavienych obalech filmi dosahuje jiz po
nékolika dnech takovych hodnot, které zacinaji pusobit na rozpad barvotvornych slozek
obrazu. Podle Tulsi Rama obvykle pry nejprve v azurové vrstvé, ktera je v piipadé
barevnych kopii s tzv. klasickymi potadim vrstev (Agfacolor-Orwocolor) nejblize podloZce.
Podobn¢ nejvice je ohroZzena trvanlivost ¢erveného barviva i na filmech s triacetatovou
podloZkou, postizenych octovym syndromem*®. Je otazka, zda v pripads pozitivnich kopii
S tzv. prevracenym potfadim vrstev, kde je nejblize podlozky ulozena vrstva zlut4, nad ni
sttedni azurova a horni vrstvu tvofi purpurovd, lze rovnéZ usuzovat, Ze nebezpecné plyny,
uvolnujici se pii chemické degradaci podlozky, ovlivni v prvé fadé spiSe stabilitu spodni
Zluté vrstvy citlivé k modrému svétlu.

Je tedy ziejmé, ze barviva v jednotlivych vrstvach (zluté, purpurové, azuroveé)
bohuZel starnou riznym tempem i pii uloZzeni material pii spravné teploté, vlhkosti vzduchu
a zamezeni osvitu ultrafialovym svétlem. A to u rtiznych materidlti ¢asto docela odliSné.
V disledku samovolného rozkladu barviv obvykle nejprve degraduje barvivo azurové (ve
vrstvé Cervenocitlivé), potom zluté, nejstabilnéjsi je naopak barvivo purpurové (ve vrstveé
zelonocitlivé). Zloutnuti &ernobilych film zase probiha v dasledku pusobeni sulfidd
Vv pfipadé nedostate¢né vypranych ustalovac¢u. Degradace barvotvornych slozek originélnich
negativil je obvykle mensi nez u kopii, ale, jak jsme jiz zminili v prvni kapitole a ukézali na
konkrétnich ptikladech v druhé kapitole, to pro barevné negativy vyrobené do konce
padesatych let, kdy byl barevny tiivrstvy materidl teprve v pocatcich, ¢asto neplati.

A pravé zpusob, rychlost a pti¢iny degradace barviv v jednotlivych barevnych vrstvach
u negativi a pozitivih Agfacolor budou tématem posledniho oddilu této prace. V ném se
pokusime zhodnotit informace z piedchozich kapitol a s vyuzitim barevného laboratorniho
standardu k pozitivu Agfacolor Typ 7 a negativu Agfacolor B333, jehoZ optické hodnoty
zname ze smérnic Filmovych laboratofi Barrandov T16-61 a T-15-61, a uplatnit je
k vyzkumu ptivodni barevnosti a obnoveni vzhledu kopie, které experimentalné provedeme

nekolika riznymi a na sob¢ nezavislymi metodami.

1% Alfonso del Amo Garcia (byvaly piedseda Technologického komise FIAF), Classify to preserve.
Cinemateca Nacional de Mexico — Filmoteca Espafiola in 2006, s. 53.
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Miru degradace urceje vztah, kde S je oznaceni pro barevnou stabilitu zaznamu, Dy
urcuje pavodni optickou hustotu filmového obrazu po urcitém case, Da ptivodni optickou
hustotu. Stabilitu barviv vyjadfujeme jako zbytkovou hustotu barviva v % z hustoty vychozi

a zjistuje se vzdy pro konkrétni typ filmové suroviny dané¢ho vyrobce a danou dobu.

S =(D,/ Dayx 100*"

Miru degradace barviv u tfivrstvého barevného filmu pak musime feSit minimaln¢ jako
soustavu tfech rovnic o tfech neznamych pro jednotlivé tfi barevné vytazky Sry, Sgma Sgy.
V praxi v8ak jde o soustavu rovnic o vice neznamych, nebot’ feSeni musime hledat v kazdém
barevném vytazku pro jednotlivé optické hustoty kazdé z barevnych vrstev, pfi¢emz vztahy
obvykle byvaji nelinearni. Situaci u téch nejstarSich barevnych tiivrstvych filmt také
komplikuji rozdilné metody vyvolavani, které se ponckud lisily v kazdé ze zemi a laboratofi.
O to vice, pokud vyuzivaly castecného nebéleni obrazového zaznamu kvili zmenSeni
kontrastu, vyvolavajiciho zkiiZzeni senzitometrickych charakteristik (napf. purpurové stiny,
modra trava). Anebo z divodu ponechani stiibra pro zlepSeni kvality zvukové reprodukce

zvySenim hustoty barevné zvukové stopy, o ¢emz byla jiz fec v piedeslych kapitolach.

Navic zjiSténi puvodnich optickych hustot barviv toho kterého typu filmového
negativu, pozitivu ¢i inverzniho origindlu, zvlasté pak u vyrobcl suroviny z byvalého
vychodniho bloku, je ¢asto nesmirné obtizné, nebot’ své spektralni senzitogramy vyrobci

tehdy obvykle nezverejiiovali z divodu ochrany obchodniho tajemstvi.

Jak jiz bylo feceno, degradace v jednotlivych barevnych vrstvach se pfitom po urcitém
¢ase neméni aritmetickou, ale geometrickou fadou, takze do vypoctu musime zaradit koeficient a
cilovou hodnotu degradace odecitat nad zjiSténou optickou hustotou zavoje a podlozky dle

nasledujiciho vztahu:

D; = (log k x t) — D*®

Pomoci proméfeni jednotlivych Sedych poli tabulky na barevném negativnim

standardu Agfacolor T15/1961 pomoci kontaktniho spektrofotometru s funkci denzitometru

7 Gert Koshoffer, Farbfotografie — Band 2. Mnichov: Laterna Magica 1981.
18 Tamtéz.
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bylo mozné zjistit presné degradace mezi rokem jejich vyroby 1961 a rokem prvniho
zméieni standardu ve filmovych laboratotich 2015, kdy jsem standard poprvé proméiil ja. A
dale provést dalsi srovnani degradaci mezi rokem 2015 a rokem 2017, kdyZ v roce 2016 byl
negativni i pozitivni barevny standard T16/1961 del$i dobu promitan jako zastavené pole v
chlazeném projektoru Kinoton FP 38 E-Q (chlazeni vzduchem a kapalinou).

standard FLB T15-61 Red [D] Green [D] Blue [D]

(originalni negativ, Agfacolor B334) (Azurova vrstva) (Purpurova vrstva) (Zluta vrstva)
datum méfeni | D1 — &erné pole - - =

(bilé na scénd, R ~ 90%) Dr=1,34 De=1.21 De= 2,00
6. 3. 1961

D2nig — stfedné Sedé pole _ _ _

(stfegné $edé na scéné, R ~ 25 %) Dr=0,70 De= 0,60 De= 1,05

D3in — bilé pole _ _ —

(8erné na scéng, R ~ 2%) Dr= 0,40 De=0,25 Ds= 0,50
datum méfeni | D1, - erné pole _ — -

(bilé na scénd, R ~ 90%) Dr=1,212 De= 1,205 De= 1,603
4.7.2015

D24 — stfedné Sedé pole _ _ —

(stfeéné $edé na scéné, R ~ 25 %) Dr= 0,648 De= 0,617 De=10,873

D3pin — bilé pole _ _ _

(erné na scéné, R ~ 2%) Dr=0,323 De= 0,251 De= 0,401
datum méreni | D1 — erné pole _ _ _

(bilé na scéng, R ~ 90%) Dr= 1,048 De=1,275 De=1,712
19. 7. 2017

D2ni¢ — stfedné Sedé pole _ _ —

(stfegné $edé na scéné, R ~ 25 %) Dr= 0,561 Dr= 0,646 De= 0,954

D3min — bilé pole _ _ _
(&eré na scéng, R ~ 2%) Dr= 0,273 Dr= 0,252 De= 0,451

Tabulka ¢. 12 Srovnani plvodnich a nové naméfenych optickych hustot negativniho standardu Agfacolor
T15/1961 mezi roky 1961, 2016 a 2017 v jednotlivych barevnych kanalech (Statusu M)
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Standard FLB T15-61 /Status M/ (originalni negativ, Standard FLB T15-61 /Status M/ (origindlni negativ,
Agfacolor B333, 1961) Agfacolor B333, 1961)
2,5 25
2 ~ 2
7 — @ — R[T15/1961] // — 9 - R[T15/1961]
2 - G [T15/1961] / /" B - G [T15/1961]
15 4 ‘ — & — B[T15/1961] 15 — — - B[T15/1961]
Z 4 R [T15/2015] K ——R[T15/2017]
o , - a ° L2 —— G [T15/2017]
- G [T15/2015] y ) —8—B[T15/2017]
1 > == B [T15/2015] 1 :
e o L
P e
- - ’ - z . - = . -
0,5 & —=—F— 05 T,/
0+ 0
Svétla Stiedy Stiny Svetia Stredy Stiny
Log p Log p

Obrazek ¢.. 62

Absolutni srovnani pribéhti degradace barviv negativniho standardu Agfacolor T15/1961

mezi roky 1961, 2015 (pfed projekci) a 2017 (po projekci)

Standard FLB T15-61 - PRUBEH DEGRADACI BAREVNYCH VRSTEV
(originalni negativ, Agfacolor G334, 1961) Standard FLB T15-61 - PRUBEH DEGRADACI BAREVNYCH VRSTEV
(originalni negativ, Agfacolor G334, 1961)
0,5
/.\ 0,5 ‘
o — ;
e | 0 = ——
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/\\ Film base
= / ;\ H
a
/ < /
1,5 /
/ 1,5
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2,5
svétla Stredy stiny 25
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Standard FLB T15-61 - DEGRADACE VRSTEV PRI VYROVNANI NA Standard FLB T15-61 - DEGRADACE VRSTEV PRI VYROVNANI NA
PODLOZKU (originalni negativ, Agfacolor G334, 1961) PODLOZKU (originalni negativ, Agfacolor G334, 1961)
1.4 Y
el |\ |
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Obrézek ¢. 63:

Relativni srovnani pribéhi degradace barviv negativniho standardu Agfacolor T15/1961
mezi roky 1961 a 2015 (pred projekci) pii digitalizaci bez (NAHORE) a po vyvazeni na podiozku (DOLE)
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Z vySe uvedeného srovnani degradaci barevného negativu Agfacolor B333 podle
dochovaného laboratorniho standardu vyplyva, Ze podle teoretickych predpokladii skutecné
z dtivodu kolisajici teploty a vlhkosti vzduchu (srovnani méfeni z let 1961 a 2015) degraduje
barvivo zluté a azurové, pficemz jeho starnuti probihd vyrazné nelinedrné zejména v piipadé
barviva azurového, které by mél ovliviiovat rozpad fotolyticky vice nez fotochemicky.
Zatimco optické hustoty barviva purpurového se od roku 1961 do roku 2015 na negativu
standardu témét nezménily. Po projekei negativniho standardu (vlivem svétla i tepla) doslo
vSak k piekvapivému urychleni barevné degradace zejména azurového barviva. Pfitom
optickad hustota barviva purpurového a Zlutého dokonce stoupa, coZz naopak koresponduje

s nékterymi teoretickymi piedpoklady, uvedenymi vyse.

Porovnanim barevné degradace pozitivniho barevného standardu Agfacolor i
vybranych vzorkt z filmu POSADKA NA STITE bylo zjisténo, e se degradace pozitivu od
kiivek starnuti shora analyzovaného barevného negativniho standardu lisi. Hledal jsem tedy

jiné feSeni, jak barevnou degradaci pozitivniho standardu Agfacolor Typ 7 odhadnout.

Plati, ze opticky obraz ptfedmétu snimku se vytvaii optickou soustavou ve vrstvach
filmového materialu, kde do je detail jasi dvou rozliSitelnych mist tohoto obrazu. V pifipad¢,
ze bude obraz exponovan jen na piimkové ¢asti negativu, je rozdil dvou odpovidajicich

hustot na negativu pravé soucinem detailu jast optického obrazu se strmosti negativu.

AD,=d0 x G,

Podobny vztah plati i pro pozitivni obraz, ktery vznika tentokrat z obrazu negativniho.

AD, = AD, X G,

Tento vztah vSak nelze pro praktické ucely vyuzit, nebot u pozitivi uréenych

k promitani se z negativu kopiruje obvykle i do paty senzitometrické charakteristicky

svvs

hustota byla prilis mala a bezne pouzivanymi svételnymi zdroji by prilis tmavé pozitivni

kopie nebyly dostatecné prosvétleny419.“

19 Miroslav Urban, Zaklady senzitometrie. Praha: Statni pedagogické nakladatelstvi 1967. Dotisk 3. vydani. s. 81.
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K vyfeSeni rovnice pro zjisténi degradace barevného pozitivniho standardu Agfacolor
T16/1961 tak bylo tieba zjistit alesponi jednu z hodnot, definujicich Dmax @ Dmig pod
jednotlivymi smluvné uréenymi pasmovymi filtry (Status A). ReSeni bylo nalezeno
objevenim historické Senzitometrické smérnice filmovych laboratori II. navh z 15. 5. 1954,
ve které prof. Jaroslav Boucek uvadi, ze ,,na normalni charakteristické kiivce podle ¢l. 1.350
urcime interpolaci osvit prislusejici hustoté D = 0,6 nad zdavojem a podkladem (hustota
standardniho pole). Ztoho vypocteme priblizné osvétleni standardniho predmeétu,
potiebného k zobrazeni 11. jehlanu s hustotou 0,6“. Tato hodnota méla odpovidat expozici
potfebné k optimalni reprodukci detailu jasu pleti tvafe. Smérnice dale pokracuje definici
Clanku ¢l. 3.41, kde se pravi, ze: ,,Zakladni hladina osvétleni se urcuje tak, aby cislem
kopirky 12 se naexponovala kopirovaci hustrota 0,6 negativu (+ podklad a zavoj) hustotou
1,0 na pozitivu. K této hladiné se prizpisobuje u daného materidalu napéti Zarovky, nebo se
uZije k vyrovnani Sedého predfiltru.”* V ¢lanku 3.42 pak upfesiuje, Ze ,,nalezené podminky
osvetleni kopirovaciho okénka podle ¢l. 3.41 se overuji vykopirovanim smycky negativu
standardniho snimku na uZivaném negativu se sensitometrickym klinem na stejném typu
negativu na dany material. Kopie se za normalnich podminek vyvola. Podle hustoty 11.
jehlanu se ve vykopirovaném obraze standardniho predmétu urcuje rozdil expozice jako
rozdil mezi expozicemi [této] stejné hustoty a pole Z&douci hustoty (1,0) v senzitogramu.
Standardni snimek v negativu se vklada do uvodniho kopirovaneho negativu a slouzi pak
v kopii jako doklad o zpracovani kopie*?®. Jelikoz namé&fené hodnoty stiedniho Sedého
referen¢niho pole prekracovaly optickou hustotu 1,0 ve vSech tfech barevnych kandlech a
Z historického vyzkumu dokumentace FLB i VUZORT bylo mozné vyvodit ten zavér, Ze se
puvodni relace k cilové hustoté¢ odrazivosti pleti tvafe opustila ve prospéch odrazivosti
stiedné Sedé plochy s polovi¢nim Cinitelem odrazu R (p) = 0,25, ktery byl vyuZit i na
referen¢nim poli Sedé tabulky barevného standardu Agfacolor T15 a T16 z roku 1961, bylo
mozné pomoci nasledujiciho vztahu s pifiétenim naméfené hustoty nad zavojem dopocist

cilovou hodnout Dyig, jiz mélo byt dosazeno na referenénim poli standardniho pozitivu.

do =1log (L, /L) =log p2 — log p1.

Pti znalosti Dpjg pro jednotlivé tifi barevné vytazky jz bylo mozné maximalni
ocekdvanou optickou hustotu na pozitivu Dpax vypocist ze shora uvedenych vztaht a

znamych hodnot stfednich gradientl vSechtii barevnych vrstev daného materialu, nebot’ ,,pro

20 Senzitometrické smérnice filmovych laboratoii II. névh z 15. 5. 1954, s. 3-6.
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idealni barviva [...] vychdzi [...], Ze soucin strmosti prislusnych vrstev negativu a pozitivu je

2L« \/zhledem k tomu, Ze &initele odrazivosti

vyslednou strmosti vytazku reprodukce
jednotlivych mérnych poli tabulky nasnimané na pozitivni standard Agfacolor T16/1961
byly rovnéz znamy, bylo mozné odhadnout plivodni cilové hodnoty optické hustoty
pozitivniho standardu, kterych mél v dob€ vyroby dosahnout.

Nasleduje porovnani, které naznacuje barevnou degradaci pozitivu opét v dobé vzniku
standardu v roce 1961 ve srovnani s rokem 2016 (pied projekci), kde pievazuje fotolyticka

degradace. A nasledné mezi datem vzniku a rokem 2017 pfedevS§im vlivem fotochemicka

degradace. To ukazuje, jak se barevna degradace lisi podle typu vlivu vnéjsiho prostiedi.

Standard FLB T16-61 /Status A/ (pozitivni kopie, Agfacolor Typ 5, Standard FLB T16-61 /Status A/ (pozitivni kopie, Agfacolor Typ 5,
1961) - aproximace dle Smérnice FLB 1955 vs. po starnuti ve tmé 1961) - aproximace dle Smérnice FLB 1955 vs. po projekci
4
4
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. g
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Obrézek ¢.. 64; Absolutni srovnani pribéh( degradace barviv pozitivniho standardu Agfacolor T16/1961 mezi

roky 1961, 2016 (pfed projekci) a 2017 (po projekci)

Shora uvedené grafy ukazuji u barevného pozitivu Agfacolor jesté vice nez u negativu
téhoz vyrobce vysoce nelinérni priubéhy starnuti, pfiCemz degradace barviv je vyrazné
urychlena po projekei zastaveného policka pozitivniho standardu v projektoru Kinoton.

Nasleduje jesté dvojice grafii zavislosti degradace optické hustoty v jednotlivych tiech
vrstvach pozitivniho barevného standardu Agfacolor T16/1961 pii naskenovani pozitivu bez
vyvazeni Urovni a barev i standardni metodou, kdy se kopie s ohledem na rozdilné spektrélni
propustnosti barviv, citlivost senzoru a zdroj svétla skeneru jasové a barevné vyrovnava v oblasti
nejvysSich optickych hustot, jak bylo podrobné popsano vyse. Z nich vyplyva, Ze typicka barevna
degradace pomémé¢ dost koreluje s vadami, kterymi trpi nékteré medidlné kritizované digitalné

restaurované tuzemské barevné filmy nasnimané ¢i vykopirované na dany typ filmové suroviny.

421 Barevna senzitometrie, c. d., s. 42.
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Standard FLB T15-61 - PRUBEH DEGRADACI BAREVNYCH VRSTEV Standard FLB T15-61 - DEGRADACE VRSTEV PRI VYROVNANI NA
(originalni negativ, Agfacolor G334, 1961) PODLOZKU (originainf negativ, Agfacolor G334, 1961)
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Obrézek ¢. 65: Relativni srovnani pribéhi degradace barviv pozitivniho standardu Agfacolor T16/1961
mezi roky 1961 a 2016 (ped projekci) pii digitalizaci bez (NAHORE) a po vyvazeni na podlozku (DOLE)
Takto odhadnuty pribéeh typické degradace barevného pozitivu Agfacolor Typ 5, na
ktery byl vykopirovan uvedeny laboratorni standard Agfacolor T16/1961 i film POSADKA
NA STITE, prekvapivé dobie korespondoval s promitnutym obrazem surového skenu

Vv kalibrované projekci na pocatku zahdjeni prace bratislavské expertni skupiny.

/vol/ala:l{sc}nity/dﬂrne -komorny/PSN_CINEPOST_Sken_KK_20160219/R1/4096x3112/0097843.dpx
=

scanity/doverne-komorny/PSN_CINEPOST_Sken_KK_20160219/R1

B F 01:05:13:18
R 01:05:13:18

«x» XS 01:05:13:18

Format (2263.31, 1532.23) Pixeis: (2253, 153
: (2253, 1532) R581, G 708, B 693

Obrézek ¢. 66: Relativni srovnani pribéhi degradace barviv pozitivniho standardu Agfacolor T16/1961
mezi roky 1961 a 2016 (pied projekei) pii digitalizaci bez (NAHORE) a po vyvazeni na podlozku (DOLE)
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Pomoci kvalifikovanych subjektivnich odhadid pivodniho vzhledu bratislavskou a
prazskou expertni skupinou, ale s rozdilnou vstupni ptedfiltraci jako vychodiskem pro color
grading (prvni a druha metoda), odhadi prubéhu barevné degradace podle laboratornich
standard Agfacolor T15 a T16/1961 (teti metoda) i s vyuzitim 3D Lut (¢tvrta metodou) byl
postupné¢ rekonstruovan ptvodni barevny vzhled policka jednoho =ze standardné
exponovanych vzorka z filmu POSADKA NA STITE.

Jednotliva srovnani jsou na néasledujici strané. Je znich patrné, Ze nékteré verze
rekonstrukce barevného vzhledu jsou si vzajemné vice podobné, nékteré méng. Nelze se
pfitom ptat jen, které z policek je hez¢i. Také vSak jaké z nich reprodukuje pfirozendjsi
pamétové barvy jako plet tvafe, modi oblohy, ¢erveno-hnédo-zelené odstiny
,maskacového* kabatu ¢i pastelové Cervenou barvu zabradli ,,posadky na Lomnickém Stité*
s ohledem k celkovému kontrastu obrazu. Nebo také ktera z verzi vystihuje charakteristickou
barevnosti pozitivnich kopii Agfacolor 50. Let. Uvazeni uz necham na laskavém cCtenaii,

ktery necht’ ma na mysli, ze se jednd jen o nahledy.
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Obrézek & 67: Nahled optimalizace vzhledu referenéniho poli¢ka z filmu POSADKA NA STITE
pomoci metody subjektivniho kvalifikovaného odhadu bratislavskou expertni skupinou

Obrézek ¢68: Nahled optimalizace vzhledu referenéniho obrazového pole z filmu POSADKA NA STITE
pomoci objektivni metody odstranéni degradace barviv podle standardu T16/1961
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Obrézek & 69: Nahled optimalizace vzhledu referenéniho obrazového pole zfilmu POSADKA NA STITE
pomoci metody subjektivniho kvalifikovaného odhadu prazskou expertni skupinou (DRA)

Obrézek &. 70: Nahled optimalizace vzhledu referenéniho obrazového pole z filmu POSADKA NA STITE
jen pomoci 3D Lut Agfacolor pozitiv dle filmu LEA AUS DEM SUDEN (Giorgio Trumpy)
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Obrézek ¢. 71 Nahled optimalizace vzhledu referenéniho obrazového pole z filmu POSADKA NA STITE
pomoci pre-gradingu pomoci 3D Lut Eastmancolor ECP 2383 (standard Printing Density)

Obrézek ¢. 72 Porovnani vizualizace 3D LUT optimalizace referencniho obrazového pole z filmu POSADKA
NA STITE bratislavskou expertni skupinou (VLEVO) a metodou odstranéni degradace barviv (VPRAVO)
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5. ZAVER

V predchozich kapitolach jsme rozebrali z riznych uhli pohledu narodni filmové
dédictvi tzv. Orworegionu na ptikladu jednotlivych tradi¢nich i novych ¢innosti pamét'ovych
instituci visegradského regionu v éfe jeho digitalizace, se zaméfenim na barevny film.
Shrnuli jsme jednotliva kritéria, ktera ovlivituji kvalitu digitalizované¢ho obrazu, a porovnali
konkrétni ptiklady znaseho regionu i ze svéta. Za nejvice problematickou slozku
digitalizace a restaurovani archivnich filmi jak v nasi geografické oblasti, tak celosvétove,
jsme oznacili barevnost filml nejen pro odbornou, ale i laickou vefejnost a novinarskou
obec. A ukazali, jak se v praxi mohou jednotlivé tfi metody technologicko-historického
vyzkumu, zaméfené na analyzu primarnich kinematografickych materialti, na listinné
dokumenty i oralni svédectvi tvlircti a dalSich pamétnikii, vhodné dopliovat a potvrzovat, ale 1
vylucovat konkrétni restauratorska feseni.

Za zasadni jsme oznacili identifikaci konkrétniho typu barevného filmového materialu 1
uvnitf systému negativ-pozitiv stejného vyrobce a dodrzovani digitaliza¢niho postupu tak, jak
byl mezinarodni normou ptivodné koncipovan. A naznacili jsme dusledky a dolozili je na
prikladech, pokud neni tato skutecnost brana dostatecné vazné.

S ¢asovym odstupem od premiéry filmu se zvySuje riziko nedostupnosti kteréhokoliv
z uvedenych zdroju poznani, pticemz v ptipadé lidské paméti se stupniuje s tim, jak mezi
nami jiz nejsou tvurcei ¢i technici, ktefi se na vzniku téch nejstarsich filmu podileli. V pfipadé
filmt barevnych je to jeSté o poznani dilezitéjsi. Zaroven ponékud stranou dosud zlstava
obnoveni barevného vzhledu filmu, pokud negativ obrazu jiz neni k dispozici. Proto jsme si
k demonstraci riznych subjektivnich a objektivnich metod odhadu plvodniho vzhledu
zvolili pravé kratky a pomérné stary barevny film POSADKA NA STITE reziséra Vlacila a
kameramana Cuiika, od n&jz se negativ nedochoval.

Vysledky této prace naznacuji, ze je vyhodné pouzit odhadu degradace barevnych
negativi 1 pozitivh podle dochovanych laboratornich standardi Filmovych laboratofi na
Barrandov¢ jako metody pomérné jednoduché, rychlé i levné, kterd by mohla byt vhodnym
doplnénim k subjektivnim postupiim, postavenym na kvalifikovaném odhadu restauratora a
jeho expertni skupiny. Na obrazku ¢. 72 je srovnani vizualizace 3D LUT vzhledu
optimalizace referenéniho obrazového pole z filmu POSADKA NA STITE, dosazeného
pomoci kvalifikovaného odhadu bratislavskou expertni skupinou (VLEVO) a metodou
odstranéni degradace barviv (VPRAVO), které ukazuje, jak pomérné blizkych vysledka se

podatilo dosahnout pomoci obou téchto metod.
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Na otazku, do jaké miry je mozné za stéZejni a dosud neuspokojivé objasnény probléem
pro digitalizaci a restaurovani filmi povazovat pravé dosud nedostatecné prozkoumanou
specifickou barevnost filmové suroviny Agfacolor-Orwocolor, lze tedy odpovédét, Ze tento
problém Ize oznacit za skutecné stézejni. A jako nejvhodnéjsi kli¢ se jevi pouziti riznych
objektivnich a subjektivnich metod, jejichz korelaci lze zptesnovat vysledky, kterych ani tou
nejlepsi jednotlivou metodou samostatné dosahnout nelze. Jako pokracovani dalsiho vyzkumu
lze proto doporucit rekonstrukci etalonové barevné pievodni 3D LUT pro barevny pozitivni
material Agfacolor Typ 5 a dany typ filmového skeneru. A to pomoci komplikovanych
matematickych metod a s vyuZitim spektralni propustnosti barviv jednotlivych vrstev pro
pozitivni material Agfacolor typ 5 tak, jak jsou popsany Vv jiz zminované vyzkumné zpraveé Ing.
Jitiho Moravka®?, oznageného v ptehledu prvni Casti zavéreéné Ctvrté kapitoly za metodu
Cislo Sest. A tuto referenci porovnat svySe predstavenymi dal§imi metodami pomoci
objektivnich a subjektivnich postupti, kterymi lze posoudit miru pravé rozliSitelnych rozdila
pfi vjemu béznym divakem. Zarovenn by bylo vhodné do budoucna vénovat pozornost
nazornosti metod vyhodnoceni takovych rozdilt, které by mohly piispét i k hodnoceni kvality
digitaln¢ restaurovanych barevnych filma v celém Orworegionu, nebot’ jeho pamét je dédictvi,
na které bychom neméli zapominat.

Nezbyva nez véfit, ze vyzkum této problematiky s ohledem na velkou slozitost, technickou
i Casovou narocnost nezistane osamocenym solitérem a bude mozné prozkoumat i piipady
dal$ich barevnych filmovych materidli ve vztahu k digitalizaénim a restauratorskym postuptim,
které ziistavaji na zapad od nasich hranic stale prakticky neznamé.

Ke slovim Kristiny Thompsonové bychom mohli jako vychodisko k oznaceni
zminovaného jednoho pristupu, ktery by mél propojovat jednotlivé metody digitalniho
restaurovani barevnych filmt Agfacolor-Orwocolor ve smyslu obnoveni jejich vzhledu do
podoby, jez by se co nejvice blizila té, kterou m¢l promitany film béhem pracovni ¢i vetejné

premiéry, ptipojit také nasledujici citat umélce z ponckud jiného oboru.

v . . , Cey , ;o 423
~Povazuji za zajimavé, Ze stard technologie miiZe byt ieSenim moderniho problému.

Paul McCartney (" 18. 6. 1942, Beatles)

“22 Ing. Jiti Moravek a kol., c. d.
%23 | Ich finde es interessant, dass eine alte Technik die Losung fiir ein modernes Problem sein konnte*
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SEZNAM ZKRATEK

3D LUT trojrozmérna prevodni tabulka pouzivana v oblasti obrazové postprodukce
ACE Asociace evropskych filmovych archivl

AMIA Association of Moving Image Archivists

CCD Charge-coupled device, typ senzoru

CINEPOST postprodukéni spolecnost

CMOS Complementary Metal-Oxide—Semiconductor, typ senzoru
CPA Centrum poradenstvi a analyzy

CAF Ceskoslovensky armadni film

BS(A) Barrandov studio (archiv)

DCDM Digital Cinema Distribution Master

DCI Digital Cinema Initiatives, LLC, sdruzujici od roku 2001 Sest velkych hollywoodskych studii
DFT Diskretn1 Fourierova transformace

DRA Digitalné€ restaurovany autorizat

DSM Digital Source Master

EHP Evropsky hospodaisky prostor

ERC Evropska vyzkumna rada

PCA Principal Component Analysis

FAMU Filmova a televizni fakulta Akademie muzickych uméni
FINA Filmoteka Narodowa — Instytut Audiowizualny

FIAF Mezinarodni federace filmovych archivl

FLB Filmové¢ laboratofe Barrandov

ISO International Organization for Standardization

KS Kodak standard

MaNDA Magyar Nemzeti Digitélis Archivum és Filmintézet
MFF Mezinarodni filmovy festival

NAKI Vyzkum a vyvoj narodni a kulturni identity

NFA Nérodni filmovy archiv

RVHP Rady vzdjemné hospodairské pomoci

SFU Slovensky filmovy Ustav

SMPTE Sdruzeni filmovych a televiznich technika

SZTAKI Institute for Computer Science and Kontrol

Zitate Sprichworte. https://www.kh-pflug.de/zitate.html (14. 2. 2019)
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TDI
TFF
UNESCO
UPP

UR CSF
VUZORT
VHU

Skener s ¢asovou integraci

The Film Foundation

Organizace spojenych narodu pro vychovu, védu a kulturu
Universal Production Partners, postproduk¢ni spole¢nost
Ustiedni feditelstvi Ceskoslovenského filmu

Vyzkumny ustav obrazoveé a zvukoveé techniky

Vojensky historicky Ustav
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http://www.ace-film.eu/wp-content/uploads/2011/02/CdS_Final_report.pdf
http://europa.eu/rapid/press-release_IP-12-1427_cs.htm
http://europa.eu/rapid/press-release_IP-12-1427_cs.htm
http://www.nfa.cz/res/data/012/001560.pdf
http://www.fiafnet.org/uk/members/ethics.html
http://www.amianet.org/groups/committees/elections/2009/referendum.htm
http://portal.gov.cz/app/zakony/zakon.jsp?page=0&nr=499~2F2004&rpp=100#seznam
http://business.center.cz/business/pravo/zakony/autorsky

Zakon €. 496/2012 Sb., o audiovizualnich dilech a podpoie kinematografie a o zmén¢ nékterych zdkond (zakon o
audiovizi)
http://portal.gov.cz/app/zakony/zakonPar.jsp?idBiblio=79236&fulltext=zakon~200~20audiovizi&rpp=100#local-
content

Autorsky z&kon &. 121/2000 Sb., ve znéni pozdé&jsich predpist.
Zékon ¢. 496/2012 Sb., o audiovizualnich dilech a podpofe kinematografie a o zmén¢ nékterych zakont.

Zékon €. 273/1993 Sb., o nékterych podminkach vyroby, §ifeni a archivovani audiovizualnich dél, o zmén¢ a
doplnéni nékterych zakonl a nekterych dalsich predpist.


http://portal.gov.cz/app/zakony/zakonPar.jsp?idBiblio=79236&fulltext=zakon~20o~20audiovizi&rpp=100#local-content
http://portal.gov.cz/app/zakony/zakonPar.jsp?idBiblio=79236&fulltext=zakon~20o~20audiovizi&rpp=100#local-content

(3) ROZHOVORY

Rozhovor s Janem Durisem vedl Miloslav Novéak. 12. 8. 2016. Bratislava,

Rozhovor autora s Jaromirem Sofrem a Ivanem Slapetou vedl Miloslav Novak. 1. 10. 2012. Praha.
Rozhovor s Jiftim Plackem vedl Miloslav Novak. 18. 9. 2012. Vrchlabi

Rozhovor se Stefanem Komornym vedl Miloslav Novék, 17. 7. 2015. Bratislava.
Rozhovor se Stefanem Komornym vedl Miloslav Novék, 12. 8. 2016. Bratislava.
Rozhovor se Zdenkem Stuchlikem vedl Miloslav Novak, 1. 10. 2016. Praha.

Rozhovor s Miroslavem Urbanem vedl Miloslav Novak, 4. 9. 2012. Praha.



	Složité vyvolávání Kodachrome řízenou difuzí bylo poté nahrazeno zjednodušeným procesem na principu řízené reexpozice, která umožňovala vynechat zdlouhavý postup opakovaného vyvolávání a bělení.  To však umožnily až objevy veřejnosti neznámého výzkum...
	Zklamaný Schinzel se vrací  do Opavy a se svým bratrem Ludvíkem si vybudoval na vlastní náklady chemickou laboratoř. Podal mnoho patentů, ale zcela bez ohlasu. Přesto se stále snažil upoutat pozornost ke svým objevům a v roce 1935 a 1936 publikoval v...
	Barevná stálost barviv vzniklých kopulací barevných složek a oxidačních zplodin z vyvolávací látky na druhé generaci filmové suroviny Kodachrome, která se vyráběla od roku 1938, byla zlepšena. Vyšší teplota a vyšší relativní vlhkost vzduchu stárnutí ...

