
Filmové umûní patfií svou krátkou stodvacetile-

tou historií, poãítáme-li ji od prvního pfiedsta-

vení bratfií LumièrÛ ve sklepních prostorách

Grand Café na pafiíÏském bulváru KapucínÛ

v roce 1895, stále k nejmlad‰ím umûleck˘m

oborÛm. VyuÏití kinematografického obrazu se

rozvíjí od poãáteãních projekcí pohybliv˘ch ob-

rázkÛ nejniÏ‰í kategorie pfies funkci nástroje

pro dokumentaãní a vûdecké úãely, atrakce

edukativních projekcí v rámci velk˘ch i mal˘ch

muzeí, v˘stavi‰È, ‰kolství a církví aÏ po drama-

tické formy opravÀující k pfiívlastku „umûlec-

ké“. Typické pro film je, Ïe sice v principu vy-

chází z klasické fotografie, tedy statick˘ch

obrazÛ v rychlém sledu jejich stfiídání, ale na

rozdíl od fotografie se vyznaãuje neexistencí

hmotn˘ch zvût‰enin. Po projekci filmu obrazy

z projekãního plátna mizí, plátno zÛstává

prázdné, a proto byl film pochopen uÏ jeho prv-

ními tvÛrci jako druh per formativního umûní.

S nástupem zvuku a zaznamenané filmové

hudby byla dramatická forma vyprávûní obrazy

pov˘‰ena a film se stabilizoval jako rovnopráv-

n˘ umûleck˘ produkt. Tak jako „krásná literatu-

ra“ je také „krásná kinematografie“ vzácná

skupina umûleck˘ch filmov˘ch dûl, které ne-

mohou uniknout celosvûtové pozornosti pro

svoji nespornou kvalitu a kulturní pfiínos. Kine-

matografie tûchto kvalit je umûní, které by díky

sv˘m vynikajícím parametrÛm mûlo b˘t povaÏo-

váno za souãást národního kulturního dûdictví

a uznáno za kulturní památku. S nástupem no-

v˘ch, digitálních technologií zní tento poÏada-

vek stále naléhavûji, neboÈ se objevují nové

metodologické problémy, jak toto kulturní dû-

dictví uchovat v nezmûnûné podobû a kvalitû

pro dal‰í generace, problémy, které památko-

vá péãe a péãe o kulturní a historické dûdictví

buì jiÏ má vyfie‰ené, nebo ani fie‰it nemusela.

Úvod

Staré filmy jsou ukládány ve filmov˘ch archi-

vech v dobfie uzavfien˘ch krabicích pfii sníÏené

teplotû a kontrolované vlhkosti. Obraz a zvuk

jsou fixovány na pásu filmové podloÏky Ïelatino-

vou vrstvou. Tvofií dohromady hmotn˘ substrát

filmov˘ch archiválií, které takto odbornû uloÏe-

ny potfiebují neustálou archiváfiskou ochranu.

Ukazuje se, Ïe digitalizace mÛÏe v˘raznû roz‰ífiit

pracovní moÏnosti digitálních restaurátorÛ. Na-

hrazení chemick˘ch prezervaãních metod no-

v˘m postupem, naskenováním obrazu a zvuku

do ãíselné podoby, dalo vzniknout nov˘m digi-

tálním restaurátorsk˘m pracovi‰tím, nejãastûji

v tradiãních restaurátorsk˘ch centrech evrop-

sk˘ch archivÛ. Navíc archivÛm ani nic jiného

nezb˘vá, filmové laboratofie se postupnû zaví-

rají a filmové projektory pro klasické kopie se

nahrazují digitálními. 

Dal‰í digitální zpracování zdrojov˘ch dat má

neomezené moÏnosti. Objevuje se proto obava

autorÛ z tûchto v˘hod, protoÏe chybí-li metodi-

ka a restaurátorská odbornost, vznikají rizika

vytváfiení nov˘ch verzí filmov˘ch dûl. S pÛvod-

ním materiálem lze totiÏ provádût operace,

které byly v minulosti nemyslitelné. Je proto

velmi dÛleÏité, kdo je digitálním restaurátorem

konkrétního filmového díla, protoÏe díky dne‰-

ní relativní velmi snadné dostupnosti nástrojÛ

pro provádûní digitálních operací se mÛÏe tento

proces snadno dostat do rukou nepovolan˘ch.

Pojem „digitalizace“ se pak v takovém pfiípadû

stává synonymem spí‰e pro destrukci díla ve

formû negativního remasteringu, k ãemuÏ v ne-

dávné minulosti bohuÏel ãasto docházelo. Za

„digitalizaci“ se vydává i obrovské mnoÏství ne-

kvalitnû digitalizovan˘ch filmÛ, které ve jménu

„zpfiístupnûní“ televizním divákÛm vznikly jen

jako jakési neplnohodnotné digitální verze,

zmrzaãené obrazov˘m pfievodem, provádûn˘m

pouze televizními techniky, bez spolupráce

s autory, zejména kameramany a mistry zvuku.

Tento stav je tfieba radikálnû zmûnit, neboÈ je

díky rozvoji technologií jiÏ na‰tûstí nenávrat-

nû pryã doba, kdy televizní obrazovka kvÛli

nízkému rozli‰ení a nekvalitní reprodukci ob-

razu i zvuku zprostfiedkovávala spí‰e jen ná-

hledy, jak asi filmy vypadají, bez ohledu na

pÛvodní podobu tûchto dûl, vtisknutou jim je-

jich tvÛrci.

Zatímco dfiíve bylo v‰em jasné, Ïe filmy mají

b˘t zhlédnuty v kinû v kvalitû, ve které byly pÛ-

vodnû natoãeny, a domácí televizní projekce

byly spí‰e jen náhraÏkov˘m neplnohodnotn˘m

zpfiístupÀováním, dne‰ní domácí digitální zobra-

zovaãe dospûly jiÏ ke kvalitû umoÏÀující zcela pl-

nohodnotn˘ vjem díla. Takto to dnes cítí spoleã-

nû autofii, platící diváci i televizní distributofii.

Digitální restaurování pfiiná‰í tedy vedle v˘hod

i zv˘‰enou etickou odpovûdnost za v˘sledky

práce digitálního restaurátora a je naprosto jas-

né, Ïe tato profese nadále ponese atributy v˘-

luãnosti a vysoké odborné kvalifikace. Evident-

nû pfiesahuje bûÏné analogové restaurátorské

postupy minulosti, pouÏívané archiváfii pracující-

mi pouze s filmov˘mi archiváliemi. Práci s daty

je potfieba provádût v zájmu poÏadovaného v˘-

sledku, kter˘m je vzhled díla, nerozeznateln˘

od podoby premiérového pfiedstavení. Nekva-

litní v˘sledek nikdy nebude moÏno pokládat za

dílo totoÏné s pÛvodní autorskou pfiedlohou.

U neautorizovan˘ch a necertifikovan˘ch v˘stu-

pÛ vÏdy bude vyvstávat podezfiení, Ïe jde

o pouh˘ plagiát vznikl˘ nekvalifikovan˘m zpra-

cováním, k újmû autorÛ pÛvodního díla.1 Pro-

hfie‰ek o to závaÏnûj‰í, Ïe diváci, jimÏ i nekva-

litní v˘stup je pfiedkládán jako „prav˘“, jsou –

nemajíce obvykle moÏnost relevantního srov-

nání – uvádûni v omyl a drasticky ochuzeni

ohlednû skuteãné podoby pÛvodního díla

i úrovnû umûleck˘ch kvalit autorÛ. Vzniká tak

situace, kdy se autofii, ktefií se právem cítí do-

tãení na sv˘ch morálních právech, na své cti

i umûlecké povûsti, mohou bránit v zájmu

vlastním i v zájmu divákÛ proti znetvofiení díla,

a to i právní cestou. To se t˘ká i jiÏ neÏijících

autorÛ, kdy se funkce ochrany pÛvodního
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AN O TA C E : Pfiíspûvek se vûnuje tématu, které je v poslední dobû stále aktuálnûj‰í – uchování památek filmového umûní v co nejvy‰‰í 
kvalitû a autenticitû. âlánek se soustfiedí zejména na v˘klad metody DRA, jejíÏ podstatou je pracovní postup digitalizace filmov˘ch
dûl prostfiednictvím práce odborného digitálního restaurátora a jeho expertní skupiny, kter˘ vede k v˘stupu v˘slednû autorizovanému
jako nov˘ originální zdroj filmového díla.

� Poznámky

1 Dle ustanovení § 11 odst. 3 zákona ã. 121/2000 Sb.,

autorsk˘ zákon, v rozhodném znûní, mj. zpravidla autor

má právo na nedotknutelnost svého díla, zejména právo

udûlit svolení k jakékoli zmûnû nebo jinému zásahu do

svého díla. Je-li dílo uÏíváno jinou osobou, nesmí se tak

dít zpÛsobem sniÏujícím hodnotu díla. Autor má právo i na

dohled nad plnûním této povinnosti jinou osobou (autor-

sk˘ dohled). 



vzhledu díla mohou ujmout kolektivní správci

zastupující filmové autory a profesní autorské

asociace, opírající se o odborné restaurátor-

ské anal˘zy a postupy vytvofiené laboratofií

Centra poradenství a analytick˘ch sluÏeb

(CPA), které bylo vybudováno na Akademii mú-

zick˘ch umûní v Praze v rámci v˘zkumného pro-

jektu NAKI „Metody digitalizace národního fil-

mového fondu“, financovaného Ministerstvem

kultury âeské republiky. Kolektivním správcÛm

a profesním asociacím k tomu dává mandát

autorsk˘ zákon.2 Pfii aplikaci dále popsané me-

tody DRA by v‰ak k takto extrémnû vyhrocené

situaci nemûlo docházet, protoÏe v˘sledek re-

staurování je u DRA autorizován jiÏ v prÛbûhu

digitální realizace.

Metoda DRA je pracovní postup digitalizace

filmov˘ch dûl prostfiednictvím práce odborného

digitálního restaurátora a jeho expertní skupiny

v˘slednû autorizovan˘ jako nov˘ originální zdroj

filmového díla. Novû vznikající profese digitální-

ho restaurátora pfiiná‰í slouãení v˘sledkÛ pro-

cesu restaurování a konzervace do jednoho

spoleãného kroku. Konzervace prostfiednictvím

digitálního modelu je totiÏ absolutní. Nuly

a jedniãky neblednou, neztrácejí svÛj obsah.

âíslo lze pouze smazat, ale to uÏ jde o zánik

zcela jiného druhu, a zabránit tomuto zániku

je, obdobnû jako u analogov˘ch filmov˘ch ar-

chiválií, základním úkolem pro filmové archivá-

fie. Restaurování je návrat do pÛvodní podoby

prostfiednictvím interpretace kvalifikovaného

odvození odborn˘m restaurátorem opírajícím

se o odborné posudky, anal˘zy a spolupráci

s ãleny jeho expertní skupiny. Díky ãíselné po-

dobû je v˘sledek restaurování de facto pfiímo

konzervován pro budoucnost bez moÏn˘ch

zmûn pÛsoben˘ch „zubem ãasu“.

Impulzem ke vzniku metody DRA byl pÛvodní

poÏadavek Národního filmového archivu pfiizvat

autory filmového obrazu – kameramany – ke

spolupráci na digitálním zrestaurování prvních

v˘znamn˘ch dûl Zlatého fondu ãeské kinemato-

grafie Marketa Lazarová, Hofií, má panenko

a V‰ichni dobfií rodáci. PfiestoÏe první digitálnû

restaurované filmy v âechách lze oznaãit za v˘-

sledek úspû‰né harmonické spolupráce archi-

váfiÛ, autorÛ a postprodukãních pracovníkÛ

v oblasti filmového obrazu a zvuku, poznání

vedlo ke vzniku závaÏné otázky: „Kdo byl res-

taurátorem tûchto filmÛ?“ Skupina sezvan˘ch

odborníkÛ vedla obvykl˘ pracovní dialog a jiÏ

v této fázi bylo potvrzeno, Ïe kvalifikované sta-

novení finálního vzhledu obrazu a pfiíslu‰né

pracovní pokyny koloristovi jsou v˘sledkem ex-

pertízy nikoliv jednotlivce, n˘brÏ v tomto pfiípa-

dû tfiíãlenné skupiny kameramanÛ. Efektivita

tfiíãlenné kameramanské skupiny byla potvrze-

na jak pfii úãasti dosud Ïijícího autora (kamera-

man M. Ondfiíãek), tak v situaci autorÛ nepfií-

tomn˘ch. Toto a podobná podnûtná zji‰tûní

vedla k my‰lence vytvofiení spolehlivé metodi-

ky digitálního restaurování a tím ke vzniku v˘-

zkumného úkolu, na jehoÏ konci by byla certifi-

kace úspû‰nosti.

V roce 2013 byl v rámci Programu národní

kulturní identity NAKI zahájen v˘zkumn˘ pro-

jekt „Metody digitalizace národního filmového

fondu“,3 kter˘ má jasn˘ úkol nastavit pravidla

pro nové digitální zpfiístupÀování filmov˘ch dûl

v âeské republice. ¤e‰itelé projektu, profesofii

AMU a odborníci z NFA, se pustili do spoluprá-

ce, která v‰ak nane‰tûstí dlouho nevydrÏela.

Spoleãnû pfiipravovaná metodika digitalizace

národního filmového fondu, vycházející z meto-

dy DRA (digitálnû restaurovaného autorizátu),

se ihned stala pfiedmûtem odborného sporu.

Digitalizace totiÏ pfiiná‰í nové pohledy na filmo-

vé dílo jako takové, na autorskoprávní stránku

vûci i na nové kontexty vãetnû restaurování

a vyjasnûní jeho terminologie. Nová digitální

technologie zákonitû vytváfií novou profesi digi-

tálního restaurátora a tato skuteãnost podníti-

la boj o teritorium s klasick˘m restaurátorem

filmov˘m. Vznikají v‰emoÏné etické a právní

kodexy, které znovu otevírají problém, kdo a ja-

k˘m zpÛsobem mÛÏe s obsahem digitálních

dat nakládat a jak restaurovat a pfiitom nepo-

‰kozovat pÛvodní vzhled filmového díla. Oteví-

rají se otázky jako: Kdo je autorem díla? Kdo je

majitelem díla? Kdo je distributorem díla? Co

je to filmové dílo? Jak˘ je jeho pÛvodní vzhled?

MÛÏe vzniknout nová verze díla bez souhlasu

autorÛ? Jsou to otázky, na které je bezpodmí-

neãnû nutné najít odpovûdi. Asociace ãesk˘ch

kameramanÛ proto na 49. roãníku Mezinárod-

ního filmového festivalu v Karlov˘ch Varech vy-

zvala ministra kultury âeské republiky Daniela

Hermana a rovnûÏ ostatní ãleny ãeské filmové

obce, aby se zaãali o tento problém zajímat,

o filmy více starat a aby se zasazovali o pfiizná-

ní statutu kulturní památky nejv˘znamnûj‰ím

filmov˘m dílÛm ãeské produkce uplynulého

století.4 Pomohli by tím zaãlenit film do pozor-

nosti státní památkové péãe, tedy zv˘‰ené

ochrany a restaurátorské profesnû ovûfiené

a odbornû fundované kontroly.

Film jako nejmlad‰í umûleck˘ obor zdárnû v˘-

vojovû dospûl a logicky by mu tedy mûlo náleÏet

místo mezi ostatními umûleck˘mi obory jakoÏto

plnoprávnému ãlenu, spoluvytváfiejícímu neza-

nedbatelnou mûrou národní kulturní bohatství.

Problematika stárnutí filmov˘ch nosiãÛ a nut-

nost jejich chemické ochrany

Stárnutí filmov˘ch materiálÛ je obdobn˘ pro-

ces, jak˘ známe z oblasti restaurování a konzer-

vace ostatních druhÛ v˘tvarn˘ch umûní, ale na

rozdíl od jin˘ch materiálÛ a technik jsou obrazo-

vé degradace filmového pásu nesrovnatelnû

rychlej‰í. Takzvan˘ zub ãasu se projevuje po-

stupnû na v‰ech materiálech, kter˘m je potfieba

vûnovat velkou pozornost. PlíseÀ a octov˘ syn-

drom jsou dva hlavní problémy uchování filmové

podloÏky a emulze filmové suroviny.5 UdrÏet fil-

mové archiválie v kondici, kterou lze povaÏovat

za stabilizovanou, je velk˘ ochrann˘ úkol v‰ech

filmov˘ch archivÛ. Nejde v‰ak jen o tyto mikrobi-

ologické a chemické procesy. Dal‰ích destruk-

tivních zmûn na filmovém pásu lze nalézt více,

napfiíklad nerovnomûrné smr‰tûní a vysychání

filmové podloÏky.6 Právû z tûchto dÛvodÛ se ná-

kladnû budují chlazené filmové depozitáfie, kde

v‰ak není moÏné skladovat v‰echny archiválie

dohromady. Máme nûkolik druhÛ hmotn˘ch

substrátÛ, od nitrátních materiálÛ tvofien˘ch

podloÏkou z celuloidu, jejímÏ základem je v˘bu‰-

n˘ nitrát celulózy, pfies ménû hofilavé (hofilavina
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� Poznámky

2 Srov. ustanovení § 11 odst. 5. zákona ã. 121/2000 Sb.

Po smrti autora dílo smí b˘t uÏito jen zpÛsobem nesniÏují-

cím hodnotu díla. Ochrany se mÛÏe domáhat i právnická

osoba sdruÏující autory nebo pfiíslu‰n˘ kolektivní správce

autorsk˘ch práv.

3 V˘zkumn˘ projekt NAKI Metodiky digitalizace národního

filmového fondu. Metodiky hodnocení kvality filmového

obrazu z pohledu zrakového vjemu diváka s cílem vytvofie-

ní rovnocenné restaurované digitální kopie v porovnání

s matefisk˘mi archivními filmov˘mi obrazov˘mi zdroji (kód

projektu DF13P01OVV006) fie‰en˘ na FAMU v Praze ve

spolupráci s odborníky z âVUT v letech 2013–2017.

4 http://www.ceskam.cz/user files/files/INICIATIVA%20

ACK%20FINAL.pdf, vyhledáno 15. 2. 2016. 

5 Acetylcelulózové podloÏky se mohou pÛsobením ne-

vhodného skladování také pozvolna rozkládat a vyluãovat

zpût kyselinu octovou, která se pouÏívá k jejich v˘robû pfii

procesu acetylace. Tento rozklad naz˘váme octov˘ syn-

drom. 

6 Filmové negativy a kopie stáfiím rovnûÏ mûní svoje roz-

mûry – smr‰Èují se. Zmen‰uje se rozteã perforaãních otvo-

rÛ. Pfiesáhne-li smr‰tûní 1–1,2 %, nelze jiÏ dále takové ma-

teriály promítat nebo je zakládat do filmové kamery. Do‰lo

by k potrhání perforace mechanismem, kter˘ materiál tran-

sportuje ve filmové dráze. RovnûÏ hÛfie procházejí filmov˘m

skenerem, u kterého je nutné vymûnit stabilizaãní kolíky za

ty, které odpovídají danému smr‰tûní. Rozmûrová stabilita

podloÏek filmov˘ch pásÛ reaguje na kvalitu uskladnûní

a ãas rÛznû. Nejménû trvanlivé jsou nitrocelulózové pod-

loÏky, tzv. „nitráty“. Acetylcelulózové, tzv. „nehofilavé“ –

SAFETY FILM podloÏky, jako diacetáty a triacetáty, se

smr‰Èují ménû. Moderní polyesterové podloÏky zatím 

nemûly dostatek ãasu projevit nestabilitu. Teoreticky by

mûly vydrÏet mnohem více neÏ nitrátové a triacetátové

podloÏky. âasem filmové podloÏky kfiehnou, jak z nich vy-

sychají jejich plastifikátory (u celuloidu jde o kafr).



typu papír) diacetátové, triacetátové aÏ po mo-

derní polyesterové filmové nosiãe.7 Je nutné

rozli‰it jednotlivé typy filmov˘ch nosiãÛ a roztfií-

dit je tak, aby spolu nebyly uloÏeny v jednom

prostoru, a znemoÏnit jim vzájemnû se ovlivÀo-

vat chemicky nebo mikrobiologicky. Obava ze

ztráty archivních materiálÛ také zpÛsobila, Ïe

se v archivech neukládaly v‰echny obrazovû-

-zvukové zdroje.8

Hromadûní magnetick˘ch zvukov˘ch mixÛ

v jin˘ch neÏ archivních úloÏi‰tích se stalo veli-

k˘m problémem. Nûkteré magnetické zvukové

mixy se nedoãkaly doby digitalizace, protoÏe

nebyly uchovány v˘robcem filmÛ. Jindy do‰lo

k jejich smazání a opûtovnému pouÏití. Tak to-

mu bylo ve Filmovém studiu Barrandov, kde by-

ly jednoho dne dochované pÛvodní zvukové

magnetické mixy skartovány. 

Zku‰enosti ukazují, Ïe problematika stár-

nutí filmov˘ch nosiãÛ má ale je‰tû jeden roz-

mûr. Jde o rychlost ztráty chemickofyzikálních

kvalit barviv obsaÏen˘ch v emulzích archivo-

van˘ch filmÛ. Zde je potfieba rozli‰it mezi dvû-

ma základními kategoriemi filmov˘ch archivá-

lií:

1. Originální negativ, stfiiÏen˘ do finální délky

filmu. Negativní surovina, která po naexpono-

vání filmovou kamerou a vyvolání ve filmové la-

boratofii obsahuje základní obrazové informace

v negativní podobû. Originální kamerov˘ nega-

tiv byl vÏdy vyrábûn se zámûrem dlouhodobého

uchování obrazov˘ch informací. Lze pfiedpoklá-

dat, Ïe byl vybaven kvalitnûj‰ími barvivy. Nûkte-

ré originální negativy neztrácejí kvalitu barviv

ani po 50 letech, coÏ dokazují praktické v˘sled-

ky dosaÏené pfii souãasn˘ch digitalizacích takto

star˘ch materiálÛ. 

Lze jen tûÏko tvrdit, kolika let se originální ba-

revné negativy doÏijí celkovû. Sl˘cháváme rÛzné

odhady znûjící z úst specializovan˘ch odborní-

kÛ, Ïe dobfie skladovan˘ barevn˘ negativ udrÏí

obraz v nezmûnûné kvalitû 100 let a ãernobíl˘

v ojedinûl˘ch pfiípadech aÏ 400 let. Informace

promovaného chemika Vladimíra Opûly, b˘valé-

ho fieditele Národního filmového archivu, lze pfii-

jmout s vûdomím, Ïe se stejnû jedná u kaÏdého

filmu o individuální kondici, ve které byl tento

materiál skladován pfiedtím, neÏ se dostal do

klimatizovaného archivu. DÛleÏit˘ parametr je

tedy uskladnûní, které mÛÏe tyto odhady lehce

zmûnit k hor‰ímu, nebo i k lep‰ímu.

2. Zcela jin˘m druhem filmové suroviny jsou

materiály pozitivní, pouÏívané pro v˘robu kopií

urãen˘ch primárnû k promítání. Projde-li kopie

filmov˘m projektorem, horké svûtlo vysoce v˘-

konného lampového boxu projektoru postupnû

po‰kozuje její barevné vrstvy, a to kaÏdou bare-

vnou vrstvu hustotnû jinak. Navíc kopie budou

postupnû niãeny i mechanicky. BûÏné distribuã-

ní kopie by proto nikdy nemûly slouÏit primárnû

k archivování a uÏ vÛbec ne k digitalizaci filmo-

vého díla, existuje-li originální negativ. Samo-

zfiejmû, cennou archiválií by byla kopie autori-

zovaná neboli premiérová. Zajímavé je, Ïe rÛzní

v˘robci filmové suroviny nakonec vytvofiili pro-

dukty rÛznû se barevnû znehodnocující ãasem,

kter˘ od jejich vyrobení uplynul. Kopie v˘cho-

donûmeckého v˘robce ORWO se v prÛbûhu do-

by posouvají do azurova, zatímco kopie KODAK

se s celkovou desaturací zabarvují do fialova.

Kopie ORWO se v‰ak pfiekvapivû jeví v ãase v˘-

raznû stálej‰ími.
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Obr. 1. Negativ a pozitiv filmu AÏ pfiijde kocour. Negativ-

ní surovina KODAK nezaznamenala takovou barevnou

degradaci jako pozitivní surovina AGFACOLOR prezen-

tovaná na pÛvodní kopii. Stav obou archiválií v roce 2015

pfii anal˘ze na inspekãním stole Kinoton FVT 1200. Zdroj:

V˘zkum FAMU NAKI, 2015.

� Poznámky

7 Nitrátní podloÏka je vysokou hofilavinou, která se mÛÏe

pfii neodborném skladování za vysok˘ch teplot a vysoké

vlhkosti dokonce samovznítit. Jde o velmi nebezpeãnou

záleÏitost, film se mÛÏe dokonce v uzavfiené krabici pro-

mûnit ve v˘bu‰nou tekutinu. âas od ãasu ãteme dûsivé

zprávy o poÏáru v bytû soukromého filmového sbûratele. 

8 Napfiíklad pÛvodní magnetické zvukové mixy, nahrané

na vrstvu potaÏenou oxidem Ïelezit˘m na per forovan˘ch

filmov˘ch pásech, reagovaly s acetátovou podloÏkou a fil-

movou emulzí a zpÛsobovaly vznik octového syndromu.

Do‰lo k pfiísnému zákazu dávat tyto dva zdroje k sobû, ne-

bo snad dokonce do jedné krabice.
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Jeví se mimo pochybnost, Ïe nejlep‰í meto-

dou konzervování obrazu filmového pásu je je-

ho digitalizace. Oddûlení obrazu a zvuku od jeho

podloÏky a Ïelatinové zeÏloutlé emulze (správnû

suspenze, protoÏe obsahuje jen pevné, a niko-

liv tekuté látky) je základním pfiedpokladem

k osvobození od chemického, fyzického a mik-

robiologického rozpadu. Chemické procesy

jsou nahrazeny fyzikálními a matematická re-

prezentace obrazov˘ch a zvukov˘ch informací

je 100% zárukou. Digitalizací a digitálním zres-

taurováním mÛÏe filmové dílo získat absolutní

ochranu a nezávislost na pÛsobení ãasu. Jde

potom jen o uchování dat jako takov˘ch, ale ro-

le ãasu jako pomalého destruktora, kter˘ zdán-

livû neviditelnû, av‰ak pravidelnû a dÛslednû

znehodnocuje kvalitu pouÏit˘ch materiálÛ, zde

odpadá.

Problematika restaurování kinematografick˘ch

dûl a nov˘ nástroj digitalizace

¤e‰itelsk˘ t˘m AMU se po roce a pÛl fie‰ení

projektu NAKI musel obejít bez odborníkÛ NFA,

ktefií ode‰li od spoleãné práce pro nesouhlas

nového fieditele NFA PhDr. Michala Breganta

s metodou DRA. Jde o zvlá‰tní a podivnou situ-

aci, protoÏe Michal Bregant jako vysoce posta-

ven˘ akademick˘ pracovník AMU podepisoval

po tfii roky Ïádosti o projekt NAKI s rozpoãtem

52 mil. Kã s metodou DRA jiÏ v zadání a byl

sám zapsán jako spolufie‰itel tohoto projektu.

Hlavním dÛvodem odchodu NFA byl nesouhlas

fieditele s úãastí profesních asociací pfii dohle-

du nad restaurováním filmového fondu, ãímÏ

vyhovûl direktivám evropské archiváfiské asoci-

ace.9 ¤e‰itelé AMU z fiad kameramanÛ, zvuko-

v˘ch mistrÛ a spolupracujících externích odbor-

níkÛ digitálních a filmov˘ch technologií (âVUT)

byli tak nuceni pokraãovat na dopracování me-

todiky bez filmov˘ch archiváfiÛ NFA. Metoda

DRA je nyní hotova a je pfiipravena k certifikaci.

Byl podle ní v roce 2015 zrestaurován jiÏ první

film – Kamenn˘ most reÏiséra Tomá‰e Vorla.

Novû vybudovaná digitální laboratofi AMU nesou-

cí název Centrum poradenské a analytické sluÏ-

by (CPA) dostala dále historicky první zakázku

na vzorkování a restaurátorsk˘ dohled digitaliza-

ce tfií filmÛ âeské televize: Povídka malostran-

ská (formát filmu 16 mm), Radúz a Mahulena

(35 mm) a Îiletky (35 mm) reÏisérÛ Jifiího Krej-

ãíka, Petra Weigla a ZdeÀka Tyce.

Zrestaurovan˘ digitalizát DRA filmu Kamenn˘

most byl slavnostnû promítnut dne 1. fiíjna

2015 v rámci Mezinárodního kameramanského

filmového festivalu Kamera OKO Ostrava domá-

cí vefiejnosti v kinû Lucerna v Praze. Svûtovou

premiéru mûl jiÏ 26. záfií 2015 na Mezinárod-

ním filmovém festivalu Manaki Brothers v Ma-

kedonii, kde zástupci projektu NAKI prof. Marek

Jícha a prof. Jaromír ·ofr metodu DRA pfiedsta-

vili svûtové vefiejnosti, rovnûÏ formou projekto-

vé prezentace.

ReÏisér a producent Tomá‰ Vorel byl pevnû

rozhodnut udûlat ze svého tfietího celoveãerní-

ho filmu Kamenn˘ most novou reÏisérskou ver-

zi díla, tzv. Director’s Cut. Aby mohl tento krok

uãinit, musel cel˘ film nejprve zrestaurovat,

a proto zcela pfiirozenû Vorelfilm, filmová spo-

leãnost fiízená Tomá‰em Vorlem – producen-

tem, zaãala postupovat podle vytvofiené meto-

diky DRA a plnila dÛslednû její jednotlivé kroky.

Tomá‰ Vorel pfiistoupil k aplikaci metody DRA,

protoÏe dospûl k názoru, Ïe právû tento postup

povede ke kvalitní digitalizaci. Vznikl tak digitál-

ní originál pÛvodního vzhledu filmu Kamenn˘

most, tzv. DRA, kter˘ Vorel dále pouÏil jako

zdroj pro svoje autorské úpravy pro novou verzi

filmu Director’s Cut. Souãasnû tedy existují dva

kvalitní digitalizáty:

1) pÛvodní film Kamenn˘ most zrestaurova-

n˘ metodou DRA – originální digitální zdroj,
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� Poznámky

9 http://www.ceskam.cz/userfiles/files/DOPIS%20MAZ-

ZANTIHO%20MINISTROVI%20KULTURY%20CR%20SMF_

MH_02214081112400.pdf, vyhledáno 15. 2. 2016. http:

//www.ceskam.cz/userfiles/files/DOPIS%20DANIELU%20

HERMANOVI%2021_8_2014.pdf, vyhledáno 15. 2. 2016.

Obr. 2. Kamerové okeniãky Kamenn˘ most. Ukázka ka-

merov˘ch okeniãek pouÏit˘ch kamer pfii natáãení filmu Ka-

menn˘ most a v˘sledná projekãní okeniãka formátu 

1 : 1,66. Zdroj: restaurátorská zpráva filmu Kamenn˘

most, 2015.
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2) z digitálnû restaurovaného filmu metodou

DRA Vorlem vyrobená nová reÏisérská verze fil-

mu, tzv. „Director’s Cut“ z roku 2015, v pofiadí

jiÏ tfietí verze filmu. Zásadnû tedy nejde o Ïád-

né remasterování.

Tento pfiípad ukázal, jak je restaurování me-

todou DRA moÏné vyuÏít rovnûÏ pro producenty

filmÛ, ktefií jejím pouÏitím film nejen zabezpeãu-

jí a prezervují v jeho pÛvodní podobû, ale rovnûÏ

získávají kvalitní zdroj pro nová uvádûní filmÛ do

kin, ke kter˘m musí mít autorská oprávnûní. Ta-

kové oprávnûní reÏisér Vorel jako autor a produ-

cent filmu má. Dne 4. ãervna 2015 do‰lo k fi-

nální pfiedávací projekci v˘sledného digitalizátu

DRA za úãasti celé restaurátorské komise a za-

davatele práce Vorelfilmu. Jde o v˘sledek práce

digitálního restaurátora Antonína Weisera a je-

ho expertní skupiny. Dle metody DRA byli pfií-

tomni rovnûÏ i Ïijící autofii filmu: reÏisér, kame-

raman a zvukov˘ mistr. Tentokráte nese poprvé

film v úvodním a koncovém popisném titulku

jméno restaurátora s oznaãením pouÏité res-

taurátorské metody DRA. Popravdû je nutné

zmínit, Ïe rok pfiedtím vznikl rovnûÏ kvalitní di-

gitalizát filmu Ostfie sledované vlaky, kde byla

rovnûÏ pouÏita metoda DRA, ale tento fakt ne-

smûl b˘t uveden v titulcích filmu nafiízením fie-

ditele NFA Michala Breganta.10

Digitální revoluce otevírá mnohé problémy

a staré, ãasem dobfie uzavfiené „Pandofiiny

skfiíÀky“. Jedním takov˘m pfiekvapením je ne-

správnû pouÏívaná terminologie, která se t˘ká

restaurování filmÛ. Dokonce dvû velké svûtové

archiváfiské unie, FIAF (Mezinárodní federace fil-

mov˘ch archivÛ ) a AMIA (Association of Moving

Image Archivists), se neshodnou v tûchto nejzá-

kladnûj‰ích vûcech. FIAF ukládá restaurátorÛm

pracovat tak, aby „…nová archivní kopie byla

pfiesnou reprodukcí zdrojového materiálu…“.11

ZÛstává otázkou, co je optimální zdrojov˘

materiál. AMIA naopak ukládá restaurátorÛm,

aby „…ãinili taková rozhodnutí, která budou

v souladu se zámûry tvÛrcÛ“.12

V tûchto etick˘ch kodexech se tedy pfiistupu-

je k problematice restaurování oãividnû rozdíl-

nû. PouÏívání pojmÛ jako restaurování, rekon-

strukce, retu‰ování, konzervace a prezervace

je stále evidentním terminologick˘m problémem

pracovníkÛ filmov˘ch archivÛ.13 Od okamÏiku,

kdy zaãali kameramani klást logické, ale nepfií-

jemné terminologické otázky, zapoãala fiada ne-

shod s archiváfii a objevila se fiada nejasností.

Napfiíklad pouÏívání pojmu retu‰ování a jeho te-

oretické vysvûtlení bylo a stále je také velmi ne-

jasné. V dosud platné Smûrnici ã. 2 o rekon-

strukci a restaurování filmov˘ch materiálÛ14
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Obr 3. Restaurátorská anal˘za filmu Kamenn˘ most.

Ukázka anal˘zy restaurátora Antonína Weisera pfii práci

na filmu Kamenn˘ most. Porovnání zdrojÛ s v˘sledn˘m

DRA. První sloupec vzorkÛ je DFRK – digitální faksimile

referenãní kopie Eastman Color Positive naskenované

v rozli‰ení 4K, které je po 20 letech své existence jiÏ znaãnû

vybledlé, druh˘ sloupec je restaurovan˘ v˘sledek – DRA

(4K), tfietí sloupec ukazuje histogramy barevného korektoru

BaseLight, ãtvrté jsou ukázky z originálního negativu za-

znamenaného na inspekãním stole Kinoton FVT 1200

a v pátém sloupci jsou ukázky z pÛvodního televizního pfie-

pisu SDTV (0,7K) do digitální bety, pÛvodní vysílací mas-

ter filmu vyroben˘ kameramanem pro vysílání v âeské tele-

vizi, i kdyÏ je obraz z dÛvodÛ nekvalitní reprodukce

dobov˘ch CRT televizorÛ zámûrnû více barevnû saturova-

n˘. Zdroj: v˘zkum FAMU NAKI, 2015

� Poznámky

10 Dodnes není známo, v jaké mífie se tento dokonal˘ di-

gitalizát uplatÀuje pfii ‰ífiení tohoto díla, ponûvadÏ v pozdû-

ji v cizinû vydan˘ch DVD filmografiích Jifiího Menzela se vy-

skytují stále staré, nerestaurované verze.

11 Viz FIAF Code of Ethics, http://www.fiafnet.org/pages/

/Community/Code-Of-Ethics.html, vyhledáno 15. 2. 2016.

12 Viz A Code of Professional Ethical Conduct for AMIA,

https://www.amia.org/about-amia/ethics, vyhledáno 

15. 2. 2016. 

13 V Chartû filmového restaurování Mezinárodní federace

filmov˘ch archivÛ se uvádí: „Restaurování filmÛ se li‰í od

restaurování v ostatních druzích umûní, kde má tato ãin-

nost uÏ svou dlouholetou tradici, která obvykle poãítá

s umûleck˘m dílem jako originálem, kdeÏto filmové 

restaurování zahrnuje postupy jako duplikace a/nebo 

rekonstrukce.“ Vittorio Boarini – Vladimír Opûla, Charter

of Film Restoration, Journal of Film Preservation 2010, 

ã. 83 (November), s. 38.

14 Michal Bregant, Smûrnice ã. 2 o rekonstrukci a re-

staurování filmov˘ch materiálÛ, Praha 2013, s. 4.
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Národní filmov˘ archiv v˘slovnû doporuãuje, Ïe

se mají technické neãistoty „… odstranûní po-

mocn˘ch (prolínacích apod.) znaãek…“ z obrazu

odstranit restaurováním. V pfiípadû digitálnû res-

taurovaného filmu Ostfie sledované vlaky pracov-

níci NFA v‰ak naopak doporuãují ve své odborné

publikaci tyto technické neãistoty neodstraÀo-

vat. Postup podle v˘‰e uvedené smûrnice a od-

stranûní technick˘ch neãistot v‰ak byly v tomto

pfiípadû záminkou ke zpochybnûní („… proto se

zdráháme mluvit o restaurování…“!).15

Motivem k vytvofiení tohoto rozporu byla vÛle

vedení NFA k úãelovému zpochybnûní kvality

zrestaurování tohoto díla, jehoÏ bylo dosaÏeno

uplatnûním metody DRA. „… je potfieba pone-

chat v digitalizovaném díle stopy, jeÏ byly neod-

stranitelnou souãástí originálního negativu

a tedy i kaÏdé distribuãní kopie. Jednalo se

o chlupy, jeÏ se zachytily na kamerové okeniã-

ce pfii natáãení filmu a zasahovaly do obrazu,

a tzv. prolínací znaãky.“16 V této souvislosti

kaÏdého napadne, jak˘m problémem mÛÏe asi

b˘t pro restaurátora olejomalby chlup z mistro-

va ‰tûtce uvízl˘ na jejím povrchu!

V pfiístupu archiváfiÛ k digitalizaci filmového

díla lze bohuÏel nûkdy vysledovat ponûkud za-

vádûjící cestu k nalézání „autenticity“ v ucho-

vávání marginálií. V tûchto otázkách je ov‰em

tfieba velice peãlivû zvaÏovat podstatu vûci. Na-

pfiíklad zachování obrazového formátu finálního

díla je vedle tonálních hodnot podstatnou vlast-

ností filmového obrazu, neboÈ se t˘ká moÏnosti

tvÛrãí práce s linearitou obrazu vãetnû takzvané

lineární kompozice. Naproti tomu nepodstat-

nou vlastností filmového obrazu, uchovaného

negativem, jsou úãelovû oznaãované znaky

marginální, s vÛlí autorÛ nesouvisející. Právû

tato shora uvedená marginálie se stala jádrem

legendárního sporu mezi autory a archiváfii. ·lo

o popfiení kvality obrazové obnovy díla digitál-

ním restaurováním, pfii kterém byly odstranûny

sam˘mi autory i diváky nikdy nespatfiené ne-

ãistoty na okrajích obrazu zachycené pfii snímá-

ní v okeniãce kamery. Tyto bizarní pfiedstavy

o autenticitû vzhledu archiválie jsou ukázkou

nepochopení rozdílnosti vztahÛ autor – dílo ver-

sus archiváfi – dílo. Je vidût, Ïe dÛvod odstranû-

ní ãi neodstranûní obrazov˘ch neãistot, ãili retu-

‰ování, má evidentní nesrovnalosti v charakteru

a druhu neãistoty. Chlup v okeniãce versus me-

chanické po‰krábání ãi dokonce prolínací znaã-

ky, umístûné na koncích analogov˘ch filmov˘ch

dílÛ, tedy v‰echny atributy nesouvisející nijak

s autorsk˘m konceptem díla, zamotaly hlavy ar-

chiváfiÛm natolik, Ïe zapomnûli, Ïe hovofií o re-

tu‰ování, a nikoliv o restaurování.

Pojem restaurování totiÏ archiváfii nechápou

jako navracení obrazov˘ch kvalit pÛvodního

vzhledu díla jasnû definovan˘mi obrazov˘mi pa-

rametry, ale jen jako jakousi marginálii, které

nerozumûjí. Dokazují to tvrzením, Ïe nedo‰lo

k fiádnému restaurování, protoÏe do‰lo k nad-

byteãnému retu‰ování. Celé toto nedorozumûní

vedlo aÏ k neshodám mezi NFA a jedin˘m me-

cená‰em digitalizace ãesk˘ch filmÛ, Nadací

ãeské bijáky vedenou Petrem ·iko‰em. Nada-

ce vyÏadovala kvalitní retu‰ování, protoÏe jejím

heslem, pod kter˘m shání finanãní prostfiedky

na digitalizaci ãesk˘ch filmÛ, je „âistíme svût

fantazie“. Spojovat pojmy retu‰ování a restau-

rování do jednoho v˘znamu není prostû moÏné.

Retu‰ování je jistû souãástí rozhodovací pravo-

moci digitálního restaurátora, av‰ak jeho práce

se hlavnû soustfieìuje na kvalitu obrazu a zvu-

ku, a nikoliv na nepodstatné chlupy a r˘hy. Bu-

deme-li mít sice kvalitnû vyretu‰ovan˘ film bez

jediné r˘hy a chloupku v kamerové okeniãce,

nemusí jít je‰tû o dílo digitálnû zrestaurované.

Na tomto místû je nutno je‰tû zdÛraznit sku-

teãnost, Ïe pro archivní (a tedy i moÏné bada-

telské) úãely by mûl zÛstat zachován pÛvodní

neupraven˘ a nevyretu‰ovan˘ sken originálního

sestfiiÏeného negativu, kter˘ v sobû nese

v‰echny pÛvodní obrazové informace, tedy

i onen zaznamenan˘ chlup v okraji obrazu, kte-

r˘ se pfii natáãení nedopatfiením zachytil v oknû

filmové dráhy kamery. JestliÏe je ve finální ver-

zi DRA tento chlup vyretu‰ován, nijak tím není

poru‰ena autenticita filmového díla.

Dal‰ím pojmem je rekonstrukce. Podle ox-

fordské uãebnice Restoration of Motion Picture

Film od nestorÛ oboru Paula Reada a Marka-

-Paula Meyera se „restaurování vztahuje k vizu-

ální kvalitû obrazu – zatímco pojem rekonstruk-

ce odkazuje k jazykové aktivitû sloÏit pofiad ne-

bo filmov˘ pfiíbûh nazpût v pÛvodním sledu […],

aby se co nejvíce pfiiblíÏil ‚originálu‘.“17

Zdá se, Ïe pojem rekonstrukce je pojem ne-

jasn˘. Je ãastokrát rovnûÏ povaÏován za hlavní

úkol restaurování.18 Opût odvrací pozornost
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Obr. 4. Ukázka dÛleÏitosti tzv. „chlupu“ z kamery v DRA

restaurovaném filmu Ostfie sledované vlaky. Zdroj: vzor-

kovník vyretu‰ovaného originálního negativu filmu, v˘-

zkum FAMU NAKI, 2015.

� Poznámky

15 Jeanne Pommeau – Jan Zahradníãek, Zpráva o digitali-

zaci filmu Ostfie sledované vlaky, in: Luká‰ Skupa (ed.),

Ostfie sledované vlaky, Praha 2014, s. 20–22.

16 TamtéÏ.

17 Paul Read – Mark-Paul Meyer (edd.), Restoration 

of motion picture film, Oxford 2000, s. 69.

18 „Restaurování filmÛ se li‰í od restaurování v ostatních

druzích umûní, kde má tato ãinnost uÏ svou dlouholetou

tradici, která obvykle poãítá s umûleck˘m dílem jako origi-

nálem, kdeÏto filmové restaurování zahrnuje postupy jako

duplikace a/nebo rekonstrukce.“ Vittorio Boarini – Vladi-

mír Opûla, Char ter of Film Restoration, Journal of Film

Preservation, 2010, ã. 83, s. 37.

4



restaurování od vzhledu obrazu. Rekonstrukcí

dochází k doplÀování chybûjících ãástí filmu.

Pracovníci archivu se dÛkladnû chopili procesÛ

rekonstrukce, coÏ byla tradiãní práce filmov˘ch

restaurátorÛ v minulosti. Rekonstruovat pÛvod-

ní délky filmÛ, hledat ztracená políãka, k tomu

je dostateãné vzdûlání filmového historika, coÏ

lze jen s úctou respektovat. Skoro v‰em do-

chovan˘m distribuãním kopiím chybûjí znaãné

ãásti délky filmového pásu. To je zpÛsobeno tím,

Ïe se filmové kopie pfii projekcích v kinech ãasto

pfietrhly a byly zpût slepovány promítaãi, ktefií

po‰kozené ãásti kolem nové slepky prostû vyho-

dili. Filmové kopie se proto vÏdy v˘raznû zkraco-

valy. Nûkdy docházelo k zámûrnému po‰kozová-

ní kopií tím, Ïe z nich byly vystfiiÏeny portréty

slavn˘ch hereãek. Známe pfiípady promítaãÛ,

ktefií si slepili vlastní sestfiiÏen˘ film z takto am-

putovan˘ch zábûrÛ ze slavn˘ch filmÛ obsahují-

cích „lechtivé scény“. To ale není hlavní dÛvod,

proã není vhodné pouÏívat pozitivní kopie pro di-

gitalizaci, aãkoliv Archiv takovou praktiku nao-

pak doporuãuje. Ani negativ nemusí b˘t vÏdy

kompletní, protoÏe i pfii kopírování mÛÏe dojít

k jeho pfietrÏení. Pokud laboratofi vlastnila za-

bezpeãovací duplikaãní pozitiv, mohla tuto chybu

opravit tím, Ïe vykopírovala po‰kozené zábûry

do nového negativu a ten v pÛvodním vymûnila.

âastûj‰í praxí v‰ak bylo vyplnit takto vzniklou dí-

ru bíl˘m blankem, kter˘ se v kopii (‰lo-li o jedno

aÏ tfii okénka) projevil jen krátk˘m pohasnutím.

Oprava byla ponechána na pozdûj‰í dobu, vût‰i-

nou k ní v‰ak nikdy nedo‰lo.

Rekonstrukce chybûjících políãek jistû musí

b˘t pod kontrolou restaurátora, ale není to

hlavní náplÀ jeho práce. Archiváfii tímto feno-

ménem ov‰em plnû Ïijí, coÏ je evidentní

z mnoÏství vydan˘ch publikací o rekonstrukcích

filmÛ do pÛvodní podoby. Nûkdy tak dochází aÏ

ke komick˘m situacím, kdy vzniká mnoÏství ver-

zí starého filmu jako dostihov˘ závod o to, ãí

verze bude ta nejdel‰í. Odpovûdi na otázky, zda

se do filmÛ nevracejí náhodou zábûry, které vy-

stfiihl sám autor, jistû patfií do sféry práce fil-

mov˘ch historikÛ a archiváfiÛ a my nechceme

tuto jejich dÛleÏitou práci nijak zpochybÀovat,

naopak váÏíme si jí…

ZávaÏn˘m terminologick˘m ofií‰kem je filmo-

v˘ formát. Miloslav Novák jako oãit˘ svûdek re-

staurování filmu Hofií, má panenko pfiiná‰í svû-

dectví o mylném interpretování terminologie

„normální formát“, „klasick˘ formát“ ãi „stan-

dardní formát“: „… PfiestoÏe byla Miroslavu

Ondfiíãkovi a ostatním ãlenÛm restaurátorské

skupiny ve studiu UPP, které dosud digitalizaci

v‰ech ãesk˘ch filmÛ provádûlo, promítána

v tomto formátu (1 : 1,66) i vybraná 35mm re-

ferenãní kopie a bûhem schvalovací projekce

stejnû i digitální kopie zrestaurovaného filmu,

na karlovarské premiéfie filmu 30. ãervna

2012 byla uvedena verze s pomûrem stran 

1 : 1,37.“19 Zmatek i následnou stíÏnost ka-

meramana Ondfiíãka pravdûpodobnû zpÛsobila

nesprávná interpretace dobové terminologie

Ústfiední pÛjãovny filmÛ, protoÏe dochovan˘ di-

stribuãní list k filmu Hofií, má panenko obsahu-

je informaci, Ïe film není povolen k promítání

na roz‰ífienou promítací plochu. Podle Filmo-

vého pfiehledu se v‰ak takto oznaãoval formát

1 : 1,85.20 Film o pomûru stran 1 : 1,37 se

naz˘val i podle tehdy platné Oborové normy 

19 8414 normální ãi klasick˘, zatímco formát

1 : 1,66 byl oznaãován jako standardní, nor-

mální se zmen‰enou v˘‰kou obrazového pole

ãi pfiípadnû desanamor fotick˘.“21 ZaráÏející

a nepochopitelné bylo, Ïe nepomohlo ani osob-

ní svûdectví, ani prohlá‰ení a prosba kamera-

mana Miroslava Ondfiíãka, ani dopis – stíÏnost

Asociace ãesk˘ch kameramanÛ.22 NFA autori-

tativnû vyrobilo a stále promítá film v jiném for-

mátu (pomûru stran obrazu), neÏ ve kterém jej

kameraman s reÏisérem natoãili a pro kter˘

obraz tohoto filmu v˘tvarnû komponovali. Tepr-

ve na oslavû 80. narozenin kameramana Miro-

slava Ondfiíãka byl tento film promítán z Blu-

-ray disku ve formátu 1 : 1,66 formou soukro-

mé projekce. V‰ichni pfiítomní dali autorovi za

pravdu – film v tomto formátu je prokazatelnû

lep‰í, neboÈ je obrazovû autentick˘.23 Celou

tuto kauzu definitivnû osvûtlil objev v˘robního

listu filmu Spalovaã mrtvol, kdy kameraman

Stanislav Milota natáãel tento film také ve for-

mátu 1 : 1,66, av‰ak kamerou s pfiímo do 

filmové dráhy kamery (nikoliv jen do hledáãku)

osazenou okeniãkou se zmen‰enou v˘‰kou

obrazového pole. Ve v˘robním listu je zapsán

rovnûÏ formát „klasick˘“. Pfii restaurování tedy

nelze mechanicky uplatÀovat moc papírov˘ch

dokumentÛ. Ty ãasto neodpovídají skuteãnos-

ti, jak byly konkrétní filmy v praxi nakonec fak-

ticky vyrobeny, coÏ dokládají oba zmínûné tituly

Hofií, má panenko i Spalovaã mrtvol, u kter˘ch

se v˘roba evidentnû nefiídila v˘robním listem,

formálnû vyplnûn˘m podle nafiízení státní nor-

my. 
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Obr. 5. Slepka v negativu filmu Obchod na korze. Nega-

tiv filmu Obchod na korze reÏisérÛ Kadára a Klose s labo-

ratorní opravou v díle ã. 7. Tfii vynechaná okénka, která

byla po‰kozena pfietrÏením slepky v kopírovacím stroji. Zd-

roj: fotogram pfii vzorkování filmÛ, v˘zkum FAMU

NAKI, 2015.

� Poznámky

19 Miloslav Novák, Rekonstrukce pamûti (ãeské) kinema-

tografie v ãase její digitalizace, in: Martin KaÀuch (ed.),

Film a kulturná pämaÈ, Sborník pfiíspûvkÛ z konference,

Bratislava 2014, s. 34–35, 50, 54–56; Miloslav Novák,

Barevná komedie, v níÏ se tancuje, krade a hasí, v digitál-

ní podobû, Film a doba, 2012, ã. 4, s. 188.

20 Karel Vítkovsk˘, Základní informace o promítacích plo-

chách a zvukov˘ch záznamech pro vedoucí kin a promítaãe,

Filmov˘ pfiehled, 1961, ã. 2 a ã. 3.

21 Otto Levinsk˘ – Antonín Stránsk˘, Film a filmová tech-

nika, Praha 1974, s. 211.

22 Protest Asociace ãesk˘ch kameramanÛ adresovan˘

Národnímu filmovému archivu: „VáÏení, dozvûdûli jsme se

na dotaz u pana Ing. Iva Maráka z UPP, jaké je koneãné

rozhodnutí o projekãním formátu restaurované digitální

kopie filmu ‚Hofií, má panenko‘. Odpovûì byla: 1 : 1,37

s dodatkem, Ïe pfiedpokládal, Ïe jsme byli informování ze

strany NFA. PovaÏujeme toto rozhodnutí za jednostranné,

bez úãasti v‰ech ãlenÛ expertní skupiny. Pfiitom z dohle-

dan˘ch dobov˘ch materiálÛ jednoznaãnû nevypl˘vá klasic-

k˘ projekãní formát. Ani názor Miroslava Ondfiíãka, autora

obrazu, nebyl vzat v úvahu. Mûlo pfiece jít o ‚gesto dobré

vÛle‘ a promítat film tak, jak byl natoãen autory a jak si

pan Ondfiíãek pfiál. Navíc v dobû uvedení filmu do kin ne-

byla normální situace – film nebyl promítán v hlavních pre-

miérov˘ch kinech a nemáme jednoznaãné informace

o promítaném formátu v tûch kinech, kde byl uvádûn. Po-

vaÏujeme rozhodnutí NFA o formátu digitální restaurované

kopie bez úãasti zástupcÛ AâK. a názoru autora obrazu za

jednostranné, popírající úlohu a v˘znam expertní skupiny.

Navíc na podobû MAP/DRA, kter˘ je vyroben 1 : 1,37, by

tato situace nic nezmûnila. Za AâK. prof. MgA. Marek 

Jícha, prezident, prof. Mgr. Jifií Myslík, viceprezident.

V Praze dne 21. 6. 2012.“

23 http://www.ceskam.cz/cz/novinky/80.-narozeniny-pana

-kameramana-miroslava-ondricka, vyhledáno 15. 2. 2016.
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Vymezme nyní správnû terminologii restauro-

vání filmového díla a pfiesnû definujme jednot-

livé pojmy:

Digitální restaurování – jde o digitální zpraco-

vání naskenovan˘ch digitálních dat vedoucí

k obnovû po‰kozeného díla do jeho pÛvodní po-

doby. Tento proces musí b˘t návratn˘, coÏ je za-

ji‰tûno archivováním základního neupraveného

skenu pÛvodního analogového originálu. V ná-

sledující fázi se jedná o takové zásahy do díla

(finální upravené verze pÛvodního skenu), aby

rozdíly mezi obnovenou podobou díla zejména

v tonalitû a barevném podání, ale i prostoro-

vém a ãasovém rozli‰ení, pomûru stran obra-

zu i dynamickém a frekvenãním rozsahu zvuku

nebo potlaãení hustotního neklidu ãi sjedno-

cení mikrostruktury (zrnitosti), zpÛsobené

pouÏitím rozdíln˘ch zdrojov˘ch materiálÛ k di-

gitalizaci, byly zrakem a sluchem nerozezna-

telné od pÛvodní podoby, kterou mûlo dílo

v okamÏiku svého prvního uvedení z filmové

kopie. ProtoÏe si v‰ak tuto podobu nikdo ne-

pamatuje pfiesnû, je restaurování procesem

interpretace vzhledu díla a prací odborného

restaurátora. Jde tedy jednoznaãnû o umûlec-

k˘ interpretaãní obor, kdy interpretace zname-

ná pfiedev‰ím zachování hodnot díla, které

oslovily diváckou obec bezprostfiednû po vzni-

ku díla. Opakem restaurování je tzv. remaste-

ring, tedy vylep‰ení ãi zhor‰ení filmového díla,

po‰kozující jeho autenticitu. 

Filmové restaurování – jde o proces foto-

chemického zpracování analogov˘ch filmov˘ch

hmotn˘ch substrátÛ vedoucí k obnovení po-

‰kozeného díla do jeho pÛvodní podoby. Tento

proces musí b˘t návratn˘, jde tedy o takové

zásahy do díla, které se provádûjí such˘m ne-

bo imerzním kopírováním, chemick˘m nebo

ultrazvukov˘m ãi‰tûním nebo jinou laboratorní

fotochemickou ãi mechanickou metodou z pÛ-

vodních analogov˘ch filmov˘ch zdrojÛ. ProtoÏe

je fotochemick˘ kopírovací proces ménû ovla-

dateln˘ ve smyslu nastavení pÛvodních obra-

zov˘ch hodnot a rovnûÏ ekonomicky velmi ná-

roãn˘, je filmové restaurování procesem

vyÏadujícím souãinnost s kvalifikovanû vybave-

nou filmovou laboratofií. Smyslem restaurová-
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Obr. 6. Lev˘ sloupec: Kamerová okeniãka pomûru stran 

1 : 1,66 pouÏitá v kamefie a prokopírovaná do distribuã-

ních kopií filmu Spalovaã mrtvol a oznaãení takového for-

mátu filmu ve v˘robním listû Filmového studia Barrando-

va jako formát filmu „klasick˘“. V negativu vyznaãeno

modrou linkou. Prav˘ sloupec: Film Hofií, má panenko.

Filmová okeniãka s formátem 1 : 1,66 byla pouÏita v hle-

dáãku kamery a pro tento formát byl film v˘tvarnû kompo-

nován. Na horním poli vyznaãeno plochou pfievedenou do

pozitivu. Ve v˘robním listu byl oznaãen stejnû jako u Spa-

lovaãe mrtvol. Zdroj: v˘zkum FAMU NAKI, 2015.
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ní filmÛ je jejich ochrana pro jejich umûleckou

hodnotu, o nic ménû v‰ak i pro jejich hodnotu

historickou.24

Retu‰ování – jde o závûreãnou práci restauro-

vání, jejímÏ úkolem je odstraÀování ru‰iv˘ch zá-

vad v plo‰e obrazu, jako jsou r˘hy, vykopírované

prachové ãástice, plísní zasaÏené ãásti obrazu,

dal‰í neãistoty jako dÛsledky neodborn˘ch sle-

pek, prolínací znaãky, pfiípadné trikové opravy

pfietrÏen˘ch okének. Zretu‰ování zvukové stopy

obsahuje odstranûní ru‰ivého ‰umu, brumu

a lupancÛ, potlaãení pfiebuzení a zkreslení sig-

nálu, pfiípadné nahrazení chybûjících ãástí zvuku

na zaãátku a konci filmov˘ch dílÛ apod.

Rekonstrukce – jde o odborné sestavení pÛ-

vodní délky filmového díla z rÛzn˘ch dochova-

n˘ch zdrojÛ. V˘sledná délka filmu musí odpoví-

dat ovûfienému v˘zkumu, kter˘ jednoznaãnû

prokáÏe, Ïe nedo‰lo k manipulaci s pÛvodními

zámûry autorÛ filmového díla. Není-li pfii takové

rekonstrukci dostatek dÛkazÛ o autorském zá-

mûru, opravÀujícím k takové rekonstrukãní ãin-

nosti, jde o svévolné vytvofiení nové verze díla.

Mezi tyto zásahy patfií doplÀování chybûjících

ãástí filmového díla nebo chybûjících ãástí ob-

razu ãi zvuku. Pojem rekonstrukce se odkazuje

k jazykové aktivitû sloÏit pofiad nebo filmov˘ pfií-

bûh nazpût v pÛvodním sledu, aby se co nejví-

ce pfiiblíÏil ‚originálu‘.25

Prezervace – jde o postupy nezbytné k zaji‰-

tûní trvalého pfiístupu k obsahu filmu. 

Konzervace – jde o archivní postup a ochrann˘

proces, kter˘ zabezpeãuje pfieÏití filmového díla

v ãase. Jde o vytvofiení takov˘ch skladovacích

podmínek pro filmové archiválie ãi filmové kopie

nebo písemné objekty, které zpomalí degradaci

materiálÛ v ãase na dosaÏitelné minimum.

Remastering – jde o jednoznaãné vylep‰ení

díla, po‰kozující jeho autenticitu. Jde o ãin-

nost, jejímÏ v˘sledkem je nová verze díla, kte-

rá má vy‰‰í nebo odli‰nou kvalitu, neÏ jakou

mûl primární záznam (master) v dobû vzniku dí-

la (napfiíklad ‰ir‰í kmitoãtov˘ nebo dynamick˘

rozsah neÏ u originální zvukové nahrávky, po-

tlaãená zrnitost ãi vy‰‰í ostrost, neÏ jakou mûl

originální negativu obrazu, nebo odstranûní

tûch prvkÛ obrazu, jako jsou napfi. vodicí vlák-

na loutek ãi nedokonalosti trikového zpracová-

ní, které nemûly b˘t v obraze viditelné).

Remasterování je ãasto motivováno ekono-

mick˘mi dÛvody, které se pfiizpÛsobují divácké-

mu vkusu, módní vlnû nebo pfievládajícímu

trendu, ãasto je dÛsledkem nedostateãného

historického poznání, nesprávnû provedeného

technologického prÛzkumu. Pfii digitálním re-

masterování filmÛ dochází k dodateãnému vy-

lep‰ení vnitfiní kvality díla.26

Negativní remastering – jde o jednoznaãné

zhor‰ení díla, po‰kozující jeho vzhled v dobû

jeho prvního uvedení. Jde o ãinnost, jejímÏ v˘-

sledkem je nová verze díla, která má niÏ‰í ne-

bo odli‰nou kvalitu, neÏ jakou mûl primární

záznam (master). Negativní remasterování je

ãasto motivováno historizujícími dÛvody, které

filmové dílo pfiizpÛsobují kritériím archiváfi-

sk˘ch priorit vzhledu dochovan˘ch filmov˘ch ar-

chiválií. Do pÛvodního zdroje originálního nega-

tivu jsou umûle pfiidávány informace o rozdílné

degradaci pozitivní kopie, která degradovala ji-

nou intenzitou a rychlostí neÏ pÛvodní obrazo-

v˘ zdroj – originální negativ. âasto je dÛsled-

kem nedostateãného historického poznání,

nesprávnû provedeného technologického prÛ-

zkumu, nedostateãného respektování filmo-

v˘ch techologií vÛbec nebo nepostaãující umû-

lecké dovednosti a odbornosti digitálního

restaurátora.27

Jak je znázornûno osou uÏití digitální techni-

ky pro restaurování filmÛ, nalézá se nulov˘ bod

jejího optimálního nasmûrování uprostfied, jed-

nodu‰e a srozumitelnû. Dûlí osu polopfiímky

znázorÀující tendenci ztrát (vlevo) a ziskÛ (vpra-

vo). Úmyslné smûrování vpravo je mimo úãel

a proti filozofii DRA. ZneuÏití metodické logiky

k remastrování znamená pouÏití DRA jinak, neÏ

odpovídá jejímu nenahraditelnému poslání, to-

tiÏ restaurování. Ve smûru po znázornûné ose

vlevo se rozkládá oblast vzdalování v˘sledn˘ch

digitalizátÛ od pÛvodního vzhledu díla, a to pri-

mitivním pouÏitím ne-metodického digitalizová-

ní. Svûdectví takov˘ch digitalizátÛ je zatím dale-

ko poãetnûj‰í skupinou a pfiejeme si, aby se jim

netleskalo, a to ani z nevûdomosti, ani v dÛ-

sledku pfiesvûdãování. JestliÏe je fieã o metodû,

povaÏujeme za úãelné pfiiblíÏit ãtenáfiÛm v kost-

ce její princip. Základem jsou kroky 7 a 9 pra-

covního postupu DRA (viz kap. VI. Pracovní po-

stup a jednotlivé kroky nové metody DRA),

které v‰ak vyÏadují nepostradatelnou technic-

kou pomÛcku kaÏdé filmovû restaurátorské díl-

ny: dûlenou promítací plochu pro simultánní

komparaci filmov˘ch obrazÛ vzorkÛ a pro oka-

mÏitû provádûné digitální korekce pfiíslu‰n˘m

digitálním koloristou podle pokynÛ exper tní

restaurátorské skupiny.

Nová profese digitálního restaurátora kinema-

tografick˘ch dûl

Vûc se t˘ká toho, co je vidût a co je sly‰et.

Posouzení obrazu a zvuku vãetnû diagnostiko-

vání jeho závad pfiíslu‰í jen tûm, ktefií s tvorbou

obrazu a zvuku mají praktickou zku‰enost. Ta-

koví profesionálové disponují i správn˘m posou-

zením autorské vÛle jin˘ch profesionálÛ, ktefií

obraz a zvuk vytvofiili a pfiípadnû jiÏ neÏijí. Po-

dobnû i restaurátor díla malífiského nebude ten,

kdo v Ïivotû nedrÏel v ruce malífisk˘ ‰tûtec. Pa-

ralel mezi digitálním restaurováním filmového

obrazu a rukodûln˘m restaurováním díla malífi-

ského logicky existuje více. To je dáno faktem

pocitového pÛsobení obou médií na adresáty.

V obou pfiípadech mÛÏe b˘t toto pÛsobení

ohroÏeno. Nikdy není zpÛsobeno vlastnostmi

marginálními, ale vÏdy jen podstatn˘mi. Pod-

stata je v pfiípadû malífiského díla obnovení je-

ho pÛvodního vzhledu a stejnû tak je tomu

i v pfiípadû filmového obrazu. U v˘tvarného díla

mÛÏe dojít k po‰kození nesprávn˘m pochope-

ním jeho pravé hodnoty (coÏ je vûc teoretikÛ),

k po‰kození filmového díla dochází nedocenû-

ním jeho obrazové kvality a dále i motivací

„restaurovat“ co nejlevnûji. Ve sv˘ch dÛsled-

cích získaná nekvalita levná není.

Jde tedy pfiesnû o to, pochopit nov˘ siln˘ pra-

covní nástroj – poãítaã – a nauãit se s ním pra-

covat analogicky k osvûdãen˘m postupÛm pou-

Ïívan˘m v dfiívûj‰í dobû. To b˘vá ãasto problém.

Dfiíve taková moÏnost nebyla a profese filmové-

ho restaurátora byla zcela závislá na tom, ãeho

byli schopni technologové filmové suroviny
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Graf 1. PouÏívání digitalizaãních technik vzhledem k di-

gitálnímu restaurování. Digitální technika restaurování

pouÏitá s vynecháním logiky metody DRA pfiinese filmové-

mu dílu po‰kození aÏ zkázu pÛvodního vzhledu. Jde totiÏ

o remastering nebo negativní remastering ãi jin˘ samovoln˘

proces digitalizace ignorující fakt, Ïe filmové dílo ze Zlaté-

ho fondu ãeské kinematografie je umûním, které je samot-

n˘m principem digitalizace v kaÏdém pfiípadû mûnûno. Lo-

gika metody DRA spoãívá v kontrole digitalizace úãastí

autorÛ nebo jejich zástupcÛ. Graf: Jaromír ·ofr, 2015.

� Poznámky

24 Boarini – Opûla (pozn. 18), s. 37.

25 Read – Meyer (pozn. 17), s. 320–326.

26 David Walsh, The Restoration Treshold, or When to

Apply Braun Reduction, Journal of Film Preservation,

2013, ã. 4, s. 21–29.

27 http://www.ceskam.cz/cz/novinky/odborny-posudek-

digitalniho-restaurovani-filmu-adelheid, vyhledáno 15. 2.

2016.
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a chemiãtí laboranti ve filmov˘ch laboratofiích.

Tato závislost byla natolik zásadní, Ïe kdyÏ se

laboratofie rozhodly z podivn˘ch dÛvodÛ nepro-

vést práce pro archiv korektnû, ãasto to filmoví

restaurátofii v archivech ani nerozpoznali. V˘-

sledkem je nemalé mnoÏství poniãen˘ch archi-

válií, pfieváÏnû duplikaãního charakteru, které

byly vyrobeny „pro archiv“ v ne pfiíli‰ vysoké kva-

litû. Napfiíklad pfii restaurování filmu Markéta

Lazarová hned na zaãátku fie‰il fieditel Archivu

Vladimír Opûla otázku skenování pÛvodního ob-

razového materiálu striktním poÏadavkem pro-

vést je ze zabezpeãovacího duplikaãního poziti-

vu. Nebylo to ale z technick˘ch dÛvodÛ moÏné!

Tento zabezpeãovací pozitivní materiál, vyrobe-

n˘ ve Filmov˘ch laboratofiích na Barrandovû po-

dle expoziãních ãísel negativní suroviny vytvofie-

n˘ch kameramanem Bedfiichem BaÈkou, byl

natolik technicky nekvalitní pro svoji obrazovou

nestabilitu, Ïe prostû ne‰el pouÏít. O jakém Ïe

to potom zabezpeãení hovofiíme, kdyÏ takov˘to

dÛleÏit˘ materiál je zcela vadn˘? V pfiípadû de-

fektní obrazové stability se obraz po celou dobu

projekce silnû tfiese a musel by se velice sloÏitû

a nákladnû digitálnû stabilizovat. Opûla, kter˘

ctil systémová rozhodnutí svûtové archiváfiské

unie FIAF, jejímÏ byl v té dobû viceprezidentem,

chtûl pracovat logicky dle jejího doporuãení

o skenování ze zabezpeãovacích duplikaãních

pozitivÛ. Snahou bylo zachovat pÛvodní vzhled

filmu dan˘ kopírovacími ãísly urãen˘mi kamera-

manem, protoÏe praxe neumoÏÀovala úãast ji-

n˘ch kameramanÛ, ktefií by v˘slednou kvalitu

kontrolovali ãi upravovali. Celou dobu v‰ak ten-

to „zabezpeãovací“ duplikaãní pozitiv filmu Mar-

kéta Lazarová nezabezpeãoval nic, naopak byl

pfiipraven v pfiípadû ztráty originálního negativu

pfiedvést v˘sledky nehorázného podceÀování

prací „pro archiv“, které provádûli na slovo vza-

tí odborníci filmov˘ch laboratofií. Autofii filmÛ se

prakticky nikdy nedostali ke kontrolním projek-

cím takov˘chto archivních materiálÛ. Proto nová

digitální doba a nová metodika koneãnû poãítá

s kontrolní úãastí autorÛ, bez níÏ nelze k dobré-

mu v˘sledku dospût. Nová profese digitálního

restaurátora je v‰ak v první fiadû závislá na od-

povídající profesní erudici. Jde-li o filmov˘ obraz,

musí mít digitální restaurátor vysoko‰kolské

vzdûlání umûleckého typu v profesi kamera-

man, jde-li o filmov˘ zvuk, musí mít obdobné

vzdûlání v oboru zvuková tvorba. Bez splnûní

této podmínky jsou kaÏdé dal‰í kroky zbyteãné

a marné. Musí dojít k probuzení my‰lenky, Ïe

restaurování v kinematografii je obdobné restau-

rování ve v˘tvarném umûní, kde je také nemysli-

telné, aby památky restaurovali sami kurátofii

nebo historici v˘tvarného umûní. Graf pracovní-

ho postupu ukazuje, Ïe nová profese digitálního

restaurátora je zcela nekompatibilní s pÛvodní

profesí filmového restaurátora, protoÏe fie‰í ji-

nou, zcela odli‰nou problematiku. Filmov˘ re-

staurátor se zab˘vá restaurováním analogov˘ch

hmotn˘ch substrátÛ a jejich chemickou prezer-

vací anebo konzervací. Digitální restaurátor

naopak pracuje v oblasti naskenovan˘ch mate-

matick˘ch dat a k dispozici má filmov˘ obraz

a zvuk oddûlen˘ definitivnû od materie rozpa-

dajících se hmotn˘ch substrátÛ.

Metoda DRA a ‰est základních kvalitativních

podmínek vzniku digitálního originálního zdroje

V rámci v˘zkumu NAKI – Metodiky digitaliza-

ce národního filmového fondu, kter˘ probíhá na

Akademii múzick˘ch umûní v Praze, je metoda

DRA podrobnûji rozpracovaná a pfiipravená

k certifikaci. Jednotlivé kroky a metodická kri-

téria jsou zde podrobnûji popsány. Uvádíme te-

dy jen struãn˘ obsah, kter˘ v‰ak pfiesnû pojme-

novává a charakterizuje jednotlivé pfiedpoklady

a kroky pracovního postupu digitálních restau-

rátorÛ, ktefií usilují o vznik pÛvodního originální-

ho zdroje filmového díla v digitální podobû. Pfii-

pomeÀme znovu, Ïe metodou DRA nevzniká

nová verze díla. 

Digitálnû restaurovan˘ autorizát (DRA) lze po-

vaÏovat za originální zdroj filmového díla tehdy,

splÀuje-li následující kritéria:

1. Obraz je digitalizován v˘hradnû z originál-

ního negativu; pokud se nedochoval, potom

z dal‰ích duplikaãních generací, v nejhor‰ím

pfiípadû z distribuãních kopií v rozli‰ení odpoví-

dajícím originálnímu kinematografickému mate-

riálu; v pÛvodní snímkové frekvenci; v pomûru

stran a velikosti obrazu odpovídajícím premié-

rové signované kopii; s dostateãn˘m rozsahem

jasÛ a barevnou hloubkou obrazu zachovávající

plnou vûrnost tonálnímu rozsahu analogového

originálu.

2. Na restaurování filmu se podílelo profesi-

onální pracovi‰tû odborn˘ch filmov˘ch a digitál-

ních restaurátorÛ s pfiíslu‰nou atestací nebo

odborn˘m vysoko‰kolsk˘m vzdûláním v obo-

rech kameraman a zvukov˘ mistr.

3. Na restaurování filmu se podíleli autofii fil-

mu – kameramani, mistfii zvuku a reÏiséfii (po-

kud jsou k dispozici) a zástupci jejich dozorují-

cích profesních autorsk˘ch asociací. Autorská

asociace nominuje ãleny exper tní skupiny

i z fiad neãlenÛ asociace. Autorská asociace je

profesní autoritou zastupující nejvy‰‰í odborn˘

korektiv a dohled, protoÏe je jedinou takovou

existující organizací.

4. Zrestaurovan˘ film je schválen expertní

restaurátorsko-autorskou skupinou (filmoví res-

taurátofii s pfiíslu‰nou atestací, v˘‰e uvedení

autofii filmového díla, jsou-li dostupní, a zástup-

ci jejich profesních autorsk˘ch asociací, filmoví

historikové, technologové a dal‰í potfiební ex-

perti, dále jen „expertní skupina“), jejíÏ ãlenové

po vzájemné dohodû podepí‰í oficiální certifi-

kaãní dokument o DRA nebo restaurátorskou

zprávu dokládající, Ïe byla pouÏita metoda DRA.

5. Rozdíly v kvalitû mezi digitálním restaurá-

torem vybranou referenãní kopií ãi digitálním

faksimile referenãní kopie a DRA musí b˘t co

do vzhledu obrazu v zájmu zachování autorské-

ho konceptu filmového díla – ve smyslu autor-

ského zákona – odsouhlaseny kvalifikovan˘m

analytick˘m posudkem expertní skupiny.

6. Jako jedin˘ zdroj pro archivování DRA je

pouÏit tzv. Master Archive Package (MAP) a In-

termediate Access Package (IAP), z nûhoÏ se

následnû vytváfiejí ve‰keré kopie pro jakékoliv

distribuãní formáty (digitální kino, televize, do-

mácí video, web atd.), a to bez jakéhokoliv 
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Graf 2. Pracovní náplnû filmového a digitálního restaurá-

tora. Vztah mezi profesí filmového restaurátora a digitální-

ho restaurátora kinematografick˘ch dûl. Po naskenování

hmotné archiválie pfiechází odpovûdnost za vzhled filmu

a charakter zvuku na digitální restaurátory vzdûlané v da-

n˘ch obrazov˘ch a zvukov˘ch umûleck˘ch oborech. Graf:

Marek Jícha, 2015.
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Graf 3. Metoda DRA. âervenû jsou oznaãeny originální

zdroje filmového díla, modfie jeho pouÏité kopie a zelenû

diseminaãní digitální mastery respektující stejn˘ vzhled ob-

razu a charakter zvuku, kter˘ byl vyroben restaurováním

metodou DRA. OranÏovû potom vlastní restaurátorsk˘

krok kvalifikovaného odvození vycházejícího z referenãní

kopie. Graf: Marek Jícha, 2015.

SK – signovaná kopie – peãlivû vyrobená dobová vyrovnaná

(vznikla laboratorními úpravami expozic proveden˘mi kame-

ramanem filmu formou tzv. „vyrovnávacích kopií“ ãíslova-

n˘ch fiímsk˘mi ãíslicemi (I, II…), aÏ vznikla finální vyrovnaná

tzv. „premiérová kopie“ – tzv. „signovaná“ kombinovaná

kopie obsahující synchronizovanou obrazovou i zvukovou

sloÏku, schválená kameramanem, mistrem zvuku a reÏisé-

rem, ktefií se na její první díl fyzicky podepsali, dále obecnû

pouÏívaná jen jako autoritativní referenãní materiál pro v˘-

robu nov˘ch kopií. Dnes je vhodná pro digitální restauro-

vání jako reference. U nás se vyskytuje jen zfiídka, na zá-

pad od na‰ich hranic jde o bûÏnou praxi.

RK – referenãní kopie – peãlivû vyrobená dobová vyrovna-

ná kopie obsahující synchronizovanou obrazovou i zvuko-

vou sloÏku, urãená pro kinodistribuci. Byla vybrána res-

taurátorem jako referenãní, tedy nejvíce se pfiibliÏující

signované kopii. Jde vÏdy o odhad, proto se v˘bûr refe-

renãní kopie musí provádût spolu s expertní skupinou slo-

Ïenou z kameramanÛ.

DFSK/DFRK – digitální faksimile signované kopie / digi-

tální faksimile referenãní kopie – faksimile je pfiesná na-

podobenina památky ãi její ãásti, s originálem shodná

v tvaru a barvû, odli‰ná pouÏitou technologií a materiá-

lem. Faksimile zachycuje aktuální stav díla vãetnû stop je-

ho v˘voje v ãase (po‰kození apod.).

ON – originální obrazov˘ negativ filmu – filmov˘ negativ na-

exponovan˘ filmovou kamerou.

DP – duplikaãní obrazov˘ pozitiv – filmov˘ pozitiv vyroben˘

stejn˘mi kopírovacími ãísly jako premiérová signovaná ko-

pie (SK) z originálního negativu, kter˘ slouÏí k v˘robû dupli-

kátního negativu nebo také jako zabezpeãovací materiál.

DN – duplikátní obrazov˘ negativ – vyroben˘ kopírováním

z duplikaãního obrazového pozitivu pro úãely v˘roby distri-

buãních kopií.

IM – intermediát – barevn˘ duplikaãní materiál se strmostí

1.00 pouÏívan˘ pro v˘robu barevn˘ch duplikaãních pozitivÛ

a duplikátních negativÛ.

NK – nûmá kopie – filmová kopie bez zvukové stopy.

DKP – duplikaãní kombinovaná pozitivní kopie, vyrobená

z ON a NZ, obsahující synchronní obrazovou i zvukovou

sloÏku a slouÏící jako záloÏní materiál v pfiípadû ztráty ãi

po‰kození originálního negativu. Jsou to kopie, které jsou

uloÏeny v archivu a nikdy se nepÛjãují k projekcím.

OZM – originální zvukov˘ mix – originální zvukov˘ mix ki-

nematografického díla je zaznamenan˘ na magnetick˘ ne-

bo optick˘ nosiã a pouÏívan˘ jako autoritativní referenãní

materiál pro digitální restaurování.

NZ – negativ zvuku – je originální mix zvuku zaznamenan˘

v optické podobû, nebo pfiepis z OZM do optické podoby

pouÏívan˘ pfii v˘robû RK, KK, PZK ãi DKP, vyroben˘ ve zvu-

kové kamefie.

PZK – pozitivní zvuková kopie – samostatná pozitivní ko-

pie vyrobená ze zvukového negativu pro úãely následující

digitalizace. Pozitivní zvuková kopie je obvykle nová, z NZ

peãlivû vyrobená filmová kopie s jednostrann˘m ãi obou-

strann˘m optick˘m záznamem zvuku, neobsahující obra-

zovou sloÏku, která je ve srovnání s NZ kompletní.

KK – kombinovaná kopie – kombinovaná kopie je peãlivû

vyrobená filmová kopie z ON a NZ urãená k promítání v ki-

nodistribuci, obsahující synchronní obrazovou i zvukovou

sloÏku, která je v okamÏiku digitalizace ve velmi dobrém

technickém stavu.

DSM – Digital Source Master – digitální zdrojov˘ datov˘

záznam – je proprietární sada digitálních obrazov˘ch a zvu-

kov˘ch souborÛ, vytvofien˘ch v postprodukãním procesu,

v závislosti na zpracovateli kinematografického díla a na

dostupném technickém zafiízení, tj. napfi. data z filmového

skeneru. Sada obsahuje nekomprimované a nezakódova-

né obrazové, zvukové a titulkové soubory, vyhovující pfií-

slu‰n˘m mezinárodním normám (napfi. ISO 26428-

-19:2011 a doporuãením SMPTE), ukládané nejlépe

v souborech TIFF s bitovou hloubkou 16 bitÛ na obrazov˘

kanál. Obraz je ukládán s kamerovou okeniãkou, prolína-

cími znaãkami filmov˘ch dílÛ a neobsahuje retu‰ované ne-

ãistoty ãi po‰kození materiálu.

KORK – kvalifikované odvození pÛvodního vzhledu refe-

renãní kopie – odhad restaurátora a jeho expertní skupiny

základních obrazov˘ch parametrÛ (jas, kontrast, barevn˘

tón, sytost) s cílem obnovit pÛvodní vzhled signované (re-

ferenãní) kopie v dobû její premiéry. Toto restaurátorské

odvození probíhá z naskenovaného negativu obrazu (nebo

nejbliÏ‰ího dochovaného obrazového filmového zdroje) po-

rovnáním s digitalizovanou referenãní kopií DFRK.

DRA – digitálnû restaurovan˘ autorizát – je v˘sledek pro-

cesu kvalitního digitálního restaurování. DRA musí obsa-

hovat také dále odstranitelné artefakty, jako jsou neãisto-

ty z kamerové okeniãky, prolínací znaãky jednotliv˘ch

filmov˘ch dílÛ, pokud byly vyraÏeny do negativu, a rovnûÏ

v‰echny kamerové okeniãky a formáty, které byly pouÏity

pfii natáãení více kamerami. DRA je originálním zdrojem,

a proto musí nutnû tyto prvky obsahovat. DRA s touto

vlastností je právem povaÏován za ideální archiválii, proto-

Ïe vyhovuje zájmÛm archiváfiÛ, historikÛ i autorÛ. Kom-

penzuje defekty negativu nebo jin˘ch originálních zdrojÛ

zpÛsobené jejich stárnutím a souãasnû zachovává v‰ech-

ny ar tefakty existující v originálním negativu. V˘sledn˘

DRA je cer tifikován restaurátorem, exper tní skupinou

a zástupci státní autority jako nov˘ originální zdroj pÛvod-

ního díla. DRA nemÛÏe b˘t proto povaÏován za verzi díla,

ale je to jeho originální digitální zdroj obdobnû jako nega-

tiv obrazu a zvukové zdroje.

MAP – Master Archive Package – je sada nezakódova-

n˘ch, komprimovan˘ch obrazov˘ch a zvukov˘ch souborÛ,

identifikaãních a doplÀkov˘ch technick˘ch metadat a médií

(matematicky bezeztrátová komprese obrazové sloÏky, zvu-

ková sloÏka bez komprese) vytvofiená z DRA (TIFF 16 bitÛ,

XYZ) v libovolnû zvoleném rozli‰ení, urãená k dlouhodobé-

mu uchování kinematografick˘ch dûl; mûla by obsahovat

celé kamerové obrazové pole (vã. pfiípadného optického

zvukového záznamu, perforaãních otvorÛ filmového pásu

atd.) a podporovat originální promítací snímkovou frekven-

ci. Produkt DRA optimalizovan˘ k dlouhodobé digitální pre-

zervaci.

DAN – Data Archive Negative – je datov˘ zápis kinemato-

grafick˘ch digitálních dat rovnou na filmov˘ pás (datov˘ ar-

chivní negativ).

NON – nov˘ obrazov˘ a zvukov˘ negativ – vznikl laserov˘m

pfiepisem digitálních dat do nového negativního materiálu,

kde se vytváfií analogov˘ kinematografick˘ záznam obrazu

a zvuku.

NRK – nová referenãní kopie – filmová kopie pofiízená jako

kontrolní kopie z nového negativu obrazu NON.

SAM – separaãní archivní master – tfii ãernobílé separaãní

R, G a B v˘taÏky z barevného originálního negativu nebo

DRA slouÏící k dlouhodobému archivování tfií ãernobíl˘ch

pásÛ „R“, „G“, „B“ pofiízen˘ch rozkopírováním nebo lase-

rov˘m pfiepisem do trvanlivého archivního ãernobílého ne-

gativu. 

DCDM – Digital Cinema Distribution Master – jsou nekom-

primované a nezakódované obrazové, zvukové a titulkové

soubory, vyhovující pfiíslu‰n˘m mezinárodním normám ISO

26428-19:2011 a doporuãením SMPTE, ukládané v sou-

borech TIFF s bitovou hloubkou 16 bitÛ v barevném pro-

storu XYZ jako distribuãní digitální originál. Obraz je uklá-

dán s projekãní dobovou okeniãkou, vyretu‰ovan˘mi

prolínacími znaãkami filmov˘ch dílÛ a vyretu‰ovan˘mi ne-

ãistotami ãi po‰kozením materiálu.

IAP – Intermediate Access Package – je sada nezakódo-

van˘ch, komprimovan˘ch obrazov˘ch a zvukov˘ch soubo-

rÛ, identifikaãních a doplÀkov˘ch technick˘ch metadat

a médií (vizuálnû bezeztrátová komprese obrazové sloÏky,

zvuková sloÏka bez komprese) vytvofiená z DRA (ve formû

DCDM); je urãena k produkci ve‰ker˘ch distribuãních for-

mátÛ (pro digitální kino, televizi, domácí video, web atd.).
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zásahu do podoby díla vytvofieného dle v˘‰e

definovan˘ch kritérií (s v˘jimkou zmûn v celko-

vé velikosti obrazu /velikost z hlediska rozli‰e-

ní obrazu, udávaného v poãtu obrazov˘ch bo-

dÛ/ a odli‰né úrovnû komprese v závislosti na

pfiíslu‰ném distribuãním formátu).

Pracovní postup a jednotlivé kroky nové meto-

dy DRA

1. Zahájení práce na digitálním restaurování

– v˘bûr filmu, urãení producenta digitálního re-

staurování, odpovûdné dohledání finanãních

prostfiedkÛ dostaãujících na plnûní restaurátor-

sk˘ch prací.

2. Jmenování hlavního restaurátora digitali-

zace, kter˘ bude postupovat podle metodiky

DRA a ponese hlavní zodpovûdnost za v˘sle-

dek práce.

3. Sestavení expertní skupiny podle metodi-

ky DRA. Tuto ãinnost provádí digitální restaurá-

tor. Expertní skupina obsahuje odborníky z fiad

filmov˘ch historikÛ, filmov˘ch technologÛ, filmo-

v˘ch restaurátorÛ pracujících s analogov˘mi ar-

chiváliemi, tfii experty profese kameraman, dva

experty profese zvukov˘ mistr, jednoho dozoru-

jícího reÏiséra, vedoucí technology digitálních

pracovi‰È, zástupce státní autority nebo zástup-

ce objednavatele restaurátorsk˘ch prací.

4. V˘bûr referenãní kopie filmu. Kolonky gra-

fu Metoda DRA v první svislé fiadû ã. 1 a ã. 2

modré barvy zahajují práce digitálního restau-

rátora, kter˘ zaãíná svoláním expertní skupiny

za úãelem v˘bûru referenãní kopie pfiibliÏující

se co nejvíce pÛvodnímu vzhledu filmu. Máme-

-li v rukou po odborném posudku vybranou ko-

pii díla, budeme s ní dále pracovat jako s refe-

rencí dochovaného stavu vzhledu filmu. Buìto

jde o autory podepsanou tzv. signovanou 

SK, coÏ by v˘bûr usnadnilo, ale protoÏe se

v âeskoslovensku signované kopie nepofiizova-

ly s úmyslem jejich uchovávání pro archiv, jde

ãastûji o jakoukoliv jinou dohledanou tzv. refe-

renãní kopii RK. V˘bûr probíhá v kalibrovaném

projekãním sále vybaveném filmov˘m projekto-

rem, nejprve projekcemi prvních dílÛ v‰ech do-

chovan˘ch kopií a v druhém kroku projekcí vy-

brané kopie celé.

5. Anal˘za referenãní kopie a v˘bûr vzorkova-

cích scén. Dle metody DRA se vyberou typické

vzorkovací scény z filmu, kter˘ expertní skupina

analyzuje, a ty nás informují o jasu, kontrastu

a barevnosti jako vlastnostech charakteristic-

k˘ch pro standardní, nejãastûji denní vzhled ob-

razu. RovnûÏ se vyberou scény pro celkov˘ styl

filmu jedineãné, vãetnû tûch, které se od uve-

den˘ch li‰í extrémnû. Nejtmav‰í scéna, nejsvût-

lej‰í scéna, prÛmûrná scéna, atmosféry denní

a mimodenní atd. U v‰ech vzorkÛ je preferová-

na pfiítomnost lidské tváfie i jiné objekty pamû-

Èové barevnosti. Vzorkovacích scén je tolik, ko-

lik má film dílÛ, pfiiãemÏ z kaÏdého dílu filmu má

b˘t vybrán nejménû jeden vzorek + eventuálnû

tfii expertní vzorky dle poÏadavkÛ restaurátora

obsahující unikátní obrazov˘ koncept. Délka

vzorkÛ dohromady ãiní cca 12 minut. 

6. Naskenování vzorkÛ referenãní kopie. Vy-

brané vzorky z pozitivní kopie se naskenují v roz-

li‰ení 4K dle urãen˘ch timecodÛ. Souãasnû pro-

bíhá v˘zkum celé délky filmu prostfiednictvím

skenování referenãní kopie i originálního negati-

vu na inspekãním stole. (napfi. Kinoton FVT

1200).

7. V˘roba faksimile vybran˘ch vzorkÛ. Na po-

lovinu projekãní plochy je promítán digitálním

projektorem pozitivní obraz naskenovan˘ch

vzorkÛ z referenãní kopie, zatímco na druhou

polovinu této projekãní plochy jsou promítány

identické vybrané vzorky ze skuteãné filmové

kopie klasick˘m filmov˘m projektorem. Cílem

práce expertní skupiny je v˘roba pfiesné digi-

tální kopie – faksimile – digitálním projektorem

promítan˘ch vzorkÛ pfii jejich simultánní projek-

ci promítané kopie filmov˘m projektorem. To

probíhá na projekãním zafiízení dûlené plochy

plátna v projekci kalibrované digitální laborato-

fie nebo postprodukãního studia vyuÏívajícího

jak digitální, tak filmov˘ projektor. Tvorbu tohoto

faksimile nezvládne jeden ãlovûk, byÈ expert.

Tento pracovní krok získává objektivitu pouze

souãinností práce expertní skupiny pod dohle-

dem restaurátora. V˘sledné faksimile by nemû-

lo b˘t bûÏn˘m divákem rozpoznatelné od filmo-

vé kopie. Respektuje se její souãasn˘ stav, aÈ je

jak˘koliv. Jde o tzv. DFRK – digitální faksimile re-

ferenãní kopie. Toto faksimile je pracovní ná-

stroj restaurátora, kter˘ je pozdûji porovnává

s informacemi, jeÏ mu poskytne pozitivní obraz

z naskenovaného originálního negativu. V˘ro-

ba faksimile je komplikovaná tím, Ïe nejde jen

o fie‰ení celé obrazové plochy, jak bylo nezbyt-

né v analogové kinematografii. Tentokrát jde

o dosaÏení faksimile separátním ovlivÀováním

jednotliv˘ch oblastí obrazu tohoto pomocného

digitalizátu. Ty realizuje pfiítomn˘ kolorista po-

dle pokynÛ expertní skupiny. Ke shodû, která

pfiinese optimum podobností, dochází v mífie

subjektivnû nepozorovateln˘ch rozdílÛ. Práce

na v˘robû pomocného digitalizátu DFRK slouÏí

také exper tní skupinû ke studiu a anal˘zám

autorského obrazového konceptu filmového dí-

la, byÈ dochovaná kopie má své barevné a hus-

totní posuny.

8. Naskenování originálního negativu celého

filmového díla a pofiízení kvalitních zvukov˘ch

záznamÛ. âervené kolonky grafu Metoda DRA

v první svislé fiadû ã. 3 a ã. 4 pfiivádûjí do ko-

mentovaného postupu nov˘, nejdÛleÏitûj‰í, pro-

toÏe nejpÛvodnûj‰í obrazov˘ a zvukov˘ zdroj: ori-

ginální negativ ON obrazu a analogicky originální

zvukov˘ mix OZM zvuku. V tûchto kolonkách

jsou uvedeny i ostatní moÏné zdroje hierarchicky

následn˘ch dochovan˘ch duplikaãních rozmno-

Ïenin.

9. Provedení kvalifikovaného restaurátor-

ského odvození, v grafu oznaãené oranÏovou

kolonkou jako KORK – kvalifikované odvození

referenãní kopie –, je základním krokem digitál-

ního restaurování. Jde o práci fiízenou digitálním

restaurátorem, kter˘ vyuÏívá expertních anal˘z

pfiítomn˘ch tfií ãlenÛ expertní skupiny – kamera-

manÛ (v pfiípadû KORK zvukové ãásti se jedná

o digitálního restaurátora a dva experty – zvu-

kové mistry). Toto kvalifikované odvození prová-

dûné porovnáváním duální projekce identick˘ch

ãástí vzorkovacích scén je promítáno tentokráte

jedin˘m digitálním projektorem. NaplÀuje se lo-

gicky oãekávan˘ pfiedpoklad, Ïe nabídka kvalita-

tivních hodnot pozitivního obrazu z naskenova-

ného originálního negativu ve vysokém rozli‰ení

je nesrovnatelnû bohat‰í. Tuto bohatost digitál-

ní restaurátor s pomocí kvalifikovaného odvoze-

ní expertní skupiny vkládá do sluÏeb budoucí

pÛsobnosti díla, aÈ jiÏ jeho existence bude v˘-

hradnû digitální, nebo zpûtnû analogová. Po-

rovnání s pfiedem vyroben˘m pomocn˘m faksi-

mile referenãní kopie DFRK vede k základnímu

nastavení vzhledu obrazu. Pfii tomto restaurá-

torském kroku jde o odstranûní pÛsobení zubu

ãasu, tedy viditeln˘ch obrazov˘ch závad digitál-

ního faksimile vÛãi novû pofiízené digitální kopii.

Restaurátorské odvození KORK je interpretace

vzhledu díla, kterou restaurátorovi umoÏÀuje

dochovaná kvalita naskenovaného originálního

negativu oproti podobû obrazu stáfiím zmûnûné

kopie. Toto je nejdÛleÏitûj‰í fáze práce restau-

rátora s jeho uÏ‰í expertní skupinou sloÏenou

z kameramanÛ nebo zvukov˘ch mistrÛ. DFRK

a zhodnocen˘ KORK do formy odpovídající pÛ-

vodnímu vzhledu obrazu je proces, kter˘ vede

k poskytnutí vzorov˘ch digitálních schémat,

která slouÏí k pfií‰tí samostatné práci koloristy

pfii v˘robû digitální kopie celého díla bez úãasti

expertní skupiny. Je proto nezbytnû nutné, aby
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Není vhodná k dlouhodobému uchovávání kinematografic-

k˘ch dûl, obsahuje pouze projekãní obrazové pole a pod-

poruje jen snímkové frekvence podle pfiíslu‰né meziná-

rodní normy ISO pro digitální kinematografickou projekci.

Produkt DRA optimalizovan˘ k vytváfiení dal‰ích submast-

rÛ pro distribuãní exploataci (DCP, DVB-T, BRD/DVD, VOD

apod.).

DCP – Digital Cinema Package – je prezentaãní kopie pro

distribuci v digitálních kinech; obecnû není vhodn˘ k dlou-

hodobému uchovávání kinematografick˘ch dûl.

DAP – Distribution (Dissemination) Access Package – je

jak˘koli distribuãní formát (pro digitální kino, televizi, do-

mácí video, web, BRD atd.)

DVD – Digital Versatile Disc (Digital Video Disc)

BRD – Blu-ray Disc

VOD – Video On Demand

HDTV, UHDTV (UHD) – High-Definition TeleVision, Ultra

High-Definition TeleVision



se celého procesu digitálního restaurování

úãastnil tent˘Ï kolorista.

10. PrÛbûÏné retu‰ování a rekonstrukce ob-

razu a zvuku. Mezitím dochází k tzv. „ãi‰tûní“

obrazu (zpravidla jde hlavnû o odstranûní stop

po prachu nebo ‰krábancích na „ãi‰tûné“ verzi

skenu analogového originálu, mÛÏe se v‰ak

v men‰í mífie jednat i o dal‰í defekty obrazu),

opravám po‰kozen˘ch ãástí filmu a k dohledá-

vání chybûjících obrazov˘ch a zvukov˘ch zdrojÛ,

tedy k rekonstrukãním pracím filmov˘ch histori-

kÛ. Tento krok je rovnûÏ kontrolován digitálním

restaurátorem, zejména pro urãení míry vyãi‰-

tûní obrazu formou digitálního retu‰ování. Jde

o velmi ãasovû a finanãnû nároãné práce, vy-

Ïadující velké hardwarové, softwarové a lidské

pracovní nasazení. Míra digitálního retu‰ování

a její rovnomûrné udrÏení v prÛbûhu filmu je

dÛleÏit˘m nástrojem v rukou digitálního restau-

rátora, vzhledem k velké finanãní nároãnosti to-

hoto kroku. Tato ãinnost je rovnûÏ pfiedmûtem

ãast˘ch diskusí o finanãních úsporách s produ-

centem realizace restaurované digitalizace.

DRA jako originální zdroj lze pochopitelnû retu-

‰ovat ãi doretu‰ovat i pozdûji, poté co byly res-

taurátorské práce fiádnû dokonãeny.

11. Barevné a hustotní korekce celého filmu.

Digitální kolorista mezitím pracuje na vzhledu

filmu vyvaÏováním barev u barevn˘ch materiálÛ

nebo na hustotních korekcích u ãernobíl˘ch ma-

teriálÛ samostatnû s vyuÏitím referencí vzorkÛ

KORK s nápodobou vysoké kvality vzorkÛ v rám-

ci celého filmu. Tím dochází k enormním rozpo-

ãtov˘m úsporám, protoÏe expertní skupina se

nepodílí na restaurátorsk˘ch pracích prÛbûÏnû

celou dobu, ale jen dva dny pfii v˘robû vzorkÛ

DFRK a KORK a potom pfii doladûní a autoriza-

ci hotového v˘sledku DRA. Stejnû tak bude na-

kládáno i s komponentami zvukové sloÏky fil-

mového díla. Jakmile svoji práci digitální

kolorista dokonãí, pfiichází opût restaurátor se

svou expertní kameramanskou skupinou a prá-

ci pfii pfiedvedení celého zrestaurovaného díla

dokorigují.

12. V˘sledná autorizace restaurovaného díla

– DRA. Za pfiítomnosti svolané expertní skupi-

ny je v kalibrované digitální projekci pfiedvede-
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Obr 7. V˘roba digitálního faksimile referenãní kopie. Zá-

bûry pÛleného plátna pfii projekci filmu AÏ pfiijde kocour

v okamÏiku v˘roby digitálního faksimile referenãní kopie.

Souãasnou projekcí se porovnává a koloristicky dotváfií

pfiesná digitální kopie obrazu filmu promítaného filmov˘m

projektorem (vpravo RK – referenãní kopie) a jeho 4K digi-

talizát, kter˘ se barevnû, tonálnû a hustotnû koriguje v di-

gitální podobû (vlevo DFRK – digitální faksimile referenã-

ní kopie). Tato projekce bûÏí synchronnû vpfied i vzad,

vidíme v‰ak drobné nepfiesnosti v offsetu o pár okének. Oba

obrazy jsou laick˘m okem nerozeznatelné. Zdroj: V˘zkum

FAMU NAKI, 2015.
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no celé digitálnû restaurované dílo k finálním

úpravám restaurátorem a expertní skupinou

a k definitivnímu pfiijetí v˘sledku schválením

a jeho certifikací DRA. Certifikovan˘ DRA není

v Ïádném pfiípadû novou verzí filmu, n˘brÏ jeho

nov˘m originálním zdrojem. V‰echny následují-

cí kolonky na‰eho grafu, které se odvíjejí od ko-

lonky DRA, jsou deriváty téhoÏ pro rÛzné úãely

exploatace ãi archivace, aÈ uÏ zpût analogové,

nebo novû digitální. Nemûly by proto jiÏ mûnit

svÛj vzhled a musí vÏdy obsahovat v závûreã-

n˘ch titulcích skuteãnost, Ïe byly pofiízeny

z DRA, se jménem restaurátora.

13. Kompletace a exportování v˘sledn˘ch

dat DRA se provádí prostfiednictvím zvoleného

postupu. DRA lze ukládat na harddiscích nebo

datov˘ch polích jako sekvence bezeztrátov˘ch

nekomprimovan˘ch souborÛ (TIFF 16 bitÛ, XYZ),

ve formû MAP – Master Archive Package28 –

a ve formû IAP – Intermediate Access Package

–, coÏ jsou matematicky bezeztrátové formáty

JPEG 2000. Dal‰ím zpÛsobem je ukládání DRA

na filmov˘ materiál buì jako NON – nov˘ nega-

tiv obrazu, coÏ je laserem zapsan˘ kinemato-

grafick˘ obraz a zvuk zpût do filmového negati-

vu, nebo jako SAM – separaãní archivní master.

Jde o rozkopírování obrazu do tfií ãernobíl˘ch ne-

gativních v˘taÏkov˘ch pásÛ, nesoucích informa-

ce o barevn˘ch sloÏkách (ãervené, modré a ze-
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Obr. 8. Porovnání faksimile a DRA. Film Radúz a Ma-

hulena (tfietí ukázka v fiadû) natoãen˘ na barevn˘ negativ-

ní materiál Eastman Kodak 5251 a 5254 vyroben˘ v le-

tech 1968 a 1969 nejeví Ïádné degradace barviv (vpravo).

Pozitivní surovina ORWO PC7 (vlevo) se za stejnou dobu

v˘raznû posunula do azurové barvy. Tento pozitiv ve funk-

ci vysílacího masteru âeské televize nebyl nikdy promítán

v kinodistribuci, tudíÏ jeho barviva nemohou degradovat

pÛsobením svûtla lampy z projektoru. Oba materiály, jak

originální negativ, tak kopie vysílacího masteru, prodûlaly

podobné zatíÏení, a jsou tedy srovnatelné. Purpurová vrst-

va v pozitivní kopii v˘raznû degradovala ztrátou hustoty.

První ukázka je z filmu Holubice a poukazuje na to, Ïe

ãernobílé materiály degradují ménû neÏ barevné, kopie

tmavnou a Ïloutne zabarvení jejich filmové podloÏky.

Druhá ukázka je z filmu PostfiiÏiny a ãtvrtá je z Rozmar-

ného léta. Oba filmy byly natáãeny na Eastman Kodak ne-

gativ a kopírovány do ORWO pozitivního materiálu.

I v tûchto pfiípadech je originální negativ zcela schopen

zobrazit pÛvodní nedegradovan˘ vzhled filmového obrazu,

je-li restaurován odborn˘m posudkem expertní kamera-

manské skupiny. Zdroj: V˘zkum FAMU NAKI, 2015.
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28 ISO/IEC 15444-1:2004/Amd 2:2009 Extended profi-

les for cinema and video production and archival applica-

tions. http://www.iso.org/iso/iso_catalogue/catalogue

_tc/catalogue_detail.htm?csnumber=52174, vyhledáno

15. 2. 2016.



lené) obrazu. KaÏd˘ tento ãernobíl˘ separátní

negativ má del‰í Ïivotnost neÏ negativ barevn˘.

¤ádovû jde u dobfie skladovaného materiálu

o nûkolik set let. To je pravdûpodobnû nejspo-

lehlivûj‰í praxe pouÏívaná v americk˘ch pro-

dukãních studiích. V souãasnosti je moÏné ki-

nematografická digitální data ukládat i v ãíselné

podobû rovnou na filmov˘ pás formou DAN –

Data Archive Negative.29 Tato metoda je v‰ak

stále pro svoji kapacitu a mnoÏství pouÏitého fil-

mového pásu nedofie‰ená. V zásadû se ãeká

na nové archivaãní médium, které by archivova-

lo data a nepodléhalo zubu ãasu. Tento defini-

tivní objev lze pfiedpokládat.

14. V˘roba DCDM – Digital Cinema Distribu-

tion Master – pro dal‰í distribuci filmu. Tento

datov˘ soubor jiÏ neobsahuje eventuální neãis-

toty z kamery nebo prolínací projekãní znaãky

filmov˘ch dílÛ, je sestaven a respektuje jednot-

nou dobovou promítací okeniãku. Mezi DRA

a DCDM tedy mohou je‰tû probíhat drobné re-

tu‰ovací zásahy. Z tohoto DCDM se dále vyrá-

bûjí v‰echny distribuãní mastery. DCDM v‰ak

obsahuje základní informace o vzhledu maste-

ru DRA, jde tedy o DRA pfieveden˘ do distribuã-

ního zdroje, a je proto nutné tento fakt uvádût

v úvodních a koncov˘ch titulcích filmu spolu

s informací, kdo byl restaurátorem, pfiípadnû

kdo byli ãlenové jeho expertní skupiny. DCDM

se archivuje ve formû IAP.30

O zájmu autorÛ a divákÛ a o podstatû hodnot

filmového a digitálního média

Je nesmyslné mluvit o vylep‰ování ãi nevy-

lep‰ování v procesu digitálního restaurování,

protoÏe obrazové informace obsaÏené v pÛvod-

ním negativu, pfievedené jeho naskenováním

do digitálních souborÛ, pfiiná‰ejí zcela nov˘

kvalitativní zisk i bez intencionálních zásahÛ

restaurátora a jeho expertní skupiny, eventuál-

nû autorÛ. Dále je nutno konstatovat, Ïe neod-

vratné mnoÏství obrazov˘ch po‰kození vlivem

stárnutí je digitalizací kompenzováno ve smys-

lu návratu k pÛvodnímu vzhledu, coÏ nemÛÏe

b˘t povaÏováno za vylep‰ování. Îádn˘ filmov˘

autor, reÏisér, kameraman, zvukov˘ mistr, sce-

nárista nebo hudební skladatel nepoãítal pfii

tvorbû filmu s tím, Ïe film bude vybledl˘, ba-

revnû posunut˘ a bude mu vypadávat zvuk. Fil-

my vznikají s tím, Ïe se budou moci promítat

ve své nezmûnûné pÛvodní Ïivé podobû. Rigid-

ní setrvávání na digitálním fixování nekvality

kopie pod záminkou tzv. „historické autentici-

ty“ je kontraproduktivní sluÏbou kinematografii

jako performativnímu umûní a nepochopením

toho, ãím ve skuteãnosti filmové médium je.

Souãasná digitální epocha tvÛrcÛm i archivá-

fiÛm ukládá povinnost takové pfiedstavy o au-

tenticitû revidovat a odsoudit jako bezcenné

pro uchovávání filmov˘ch dûl pro budoucnost.

Proto DRA (D – digitalizováno, R – restauro-

váno, A – autorizováno) jako pÛvodní zdroj nese

ve svém názvu oznaãení Restaurováno. JelikoÏ

restaurátorská práce je ãinností umûlecko-in-

terpretaãní, musí b˘t osoba digitálního restau-

rátora schopna mnoÏství kvalifikovan˘ch odvo-

zení stejnû jako nezbytn˘ch obrazovû-zvukov˘ch

interpretací. Autorita takového odborníka musí

b˘t podloÏena i hodnocením a dÛvûrou kapacit

zúãastnûn˘ch umûleck˘ch oborÛ. To jsou napfií-

klad autorské profesní asociace, které sdruÏují

ty nejkvalitnûj‰í umûlce daného oboru. Jde hlav-

nû o obraz (kameraman), zvuk (zvukov˘ mistr)

a reÏii (reÏisér). Jedinû tak se mÛÏe restaurátor

pustit do tak závaÏné práce, jakou bezpochyby

restaurování je.

Vûk digitálních technik postihl dosavadní pra-

xi restaurování filmÛ kardinálním problémem,

jehoÏ fie‰ení nezahrnoval Ïádn˘ z kodexÛ filmo-

vého archivnictví minulosti. Objevil se evidentní

rozpor mezi názorem na vzhled digitalizátÛ pfied-

stavovan˘ osobnostmi archivu a zájmem

o vzhled digitálnû restaurovaného díla ze strany

jeho autorÛ. Lze doloÏit nedávn˘mi zku‰enostmi

z prezentací digitalizátÛ, Ïe zájem autorÛ díla se

neli‰í od zájmÛ divácké vefiejnosti. Jakkoliv je

tato vefiejnost laická v oblasti technologií, ne-

slu‰í se uspokojovat ji náhraÏkami (verzemi) pÛ-

vodních filmov˘ch dûl. Zájem archiváfiÛ je uspo-

kojen digitálním zdokumentováním souãasného

stavu díla v analogové podobû neodvratnû po-

stiÏeného fyzikálními a chemick˘mi devastující-

mi zmûnami. Autofii a nespornû i sami diváci ne-

mají dÛvod tuto stáfiím degradovanou podobu

pfiijímat, jestliÏe není v dne‰ním digitálním vûku

nevyhnutelná. Pro autory je taková digitální po-

doba inzultací a hanbou, pro platícího diváka

podvodem. Autofii i diváci mají zájem na nejvûr-

nûj‰ím digitálním restaurování s cílem navrátit

pÛvodní vzhled díla. Je tedy dále etickou otáz-

kou, má-li jim b˘t zmínûná devastovaná podoba

vnucována, jestliÏe máme k dispozici prostfied-

ky a postupy zaruãující zachování pÛvodní vizu-

ální i akustické kvality díla — metodu DRA (digi-

tálnû restaurovan˘ autorizát).

JelikoÏ restaurování je interpretací pÛvodní-

ho vzhledu filmu, musí odborn˘ restaurátor

kvalifikovanû analyzovat v˘chozí zdroje a jejich

ãastou nekvalitu správnû diagnostikovat. Kvalifi-

kované anal˘zy a diagnostikování závad není

schopen kaÏd˘. Zpravidla je k tomu nezbytná

osobnost profese kameramana s bohatou praxí.

Takové osobnosti sdruÏuje profesní asociace,

jejíÏ kompetencí je dohled nad zachováním au-

torsk˘ch obrazov˘ch hodnot filmového díla. Ta-

kov˘ profesní dohled byl jiÏ od poãátku vzniku

a v˘voje metody DRA plnû uplatÀován a dosaÏe-

n˘mi v˘sledky prvních digitalizací byl doloÏen je-

ho v˘znam.

Metoda DRA usiluje o vytváfiení nové digitál-

ní kopie z pÛvodního negativu. Tak jako kdysi

vznikla analogová 35mm filmová kopie z origi-

nálního negativu, mÛÏe dnes vzniknout dal‰í

nová kopie digitální. Restaurátor odpovídá za

to, Ïe nevznikne nová verze díla, a je toho ga-

rantem i v pfiípadû neÏijících autorÛ. Metoda

DRA vznikla spoluprací archiváfiÛ a kamerama-

nÛ na digitalizaci filmÛ Marketa Lazarová, Hofií,

má panenko, V‰ichni dobfií rodáci a Ostfie sle-

dované vlaky. Metoda DRA byla ve své finální

podobû pouÏita na restaurování filmu Kamen-

n˘ most, kde bylo poprvé umoÏnûno tento fakt

deklarovat uvedením jmen restaurátora a ãle-

nÛ jeho exper tní skupiny v titulcích filmu.

V‰echny tyto digitalizace byly uznány odbornou

vefiejností za vynikající, coÏ jednoznaãnû proka-

zuje správnost metody DRA.

Asociace ãesk˘ch kameramanÛ svojí iniciati-

vou o zaãlenûní Zlatého fondu ãeské kinema-

tografie mezi kulturní památky pfiispûla k pro-

cesu, kter˘ by mohl i zákonn˘mi prostfiedky

zastavit Ïivelnou a nekvalitní digitalizaci, a te-

dy zabránit zpÛsobení nenávratn˘ch ztrát v na-

‰em kulturním bohatství. V˘tvarné umûní i pa-

mátková péãe si jiÏ tuto ochranu díky více neÏ

staletému úsilí vybojovaly. Tento úkol je‰tû

v kinematografii trvá a v souvislosti s raketo-

v˘m nástupem digitálních technologií a diktátu

penûz je je‰tû naléhavûj‰í. Stávající památko-

vá péãe se nûjak˘m zpÛsobem bude muset

rovnûÏ s nastupující digitalizací a vznikem digi-

tálních i 3D kopií vypofiádat.

âlánek vznikl v rámci v˘zkumného projektu

Metodiky digitalizace národního filmového fon-

du. Metodiky hodnocení kvality filmového 

obrazu z pohledu zrakového vjemu diváka s cí-

lem vytvofiení rovnocenné restaurované digi-

tální kopie v porovnání s matefisk˘mi archivní-

mi filmov˘mi obrazov˘mi zdroji (kód projektu

DF13P01OVV006), financovaného z Programu

aplikovaného v˘zkumu a v˘voje národní a kul-

turní identity (NAKI).
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� Poznámky

29 Napfiíklad ve Zlínsk˘ch filmov˘ch laboratofiích se po-

kusnû provádí záznam digitálních dat na filmov˘ pás s roz-

li‰ením 1 200 ãar/mm systémem PIQL. http://www.piql.

com/products/your-ultimate-digital-insurance/, vyhledáno

15. 2. 2016.

30 http://www.iso.org/iso/iso_catalogue/catalogue_

tc/catalogue_detail.htm?csnumber=52174. Nov˘ stan-

dard kompatibilní se strukturou MAP/IAP, ale jako upfies-

nûnûj‰í pojem je IMF (Interoperable Master Format – http:

//www.imfforum.com/IMF_Forum/Home.html). Nejvy‰‰í

technická komise pro film Francouzské republiky se roz-

hodla IMF jako standard zaãít vyuÏívat pro archivní filmy

dlouhodobû digitálnû uchovávané dle standardu c. CST-

RT021-MFFS (viz http://www.etsi.org/news-events/events

/954-cinema-mezzanine-plugfest-2) a https://www.smp-

te.org/PDA_On-demand/IMF, v‰echny odkazy vyhledány

15. 2. 2016. 




