DIGITALIZACE A RESTAUROVANI NARODNIHO FILMOVEHO DEDICTVI

5.7.2014 bylo mozné si na CT-24 opakované piecist : JIRI MENZEL UVEDL
ZDIGITALIZOVANE OSTRE SLEDOVANE VLAKY. Ve veéernich zpravach pak mj. bylo
sdéleno: ,,NFA se chysta digitaln¢ zrestaurovat vybrané ¢eské filmy* — coz je nepochybné
informace korektné;si.

Zatimco pojem digitalizace je v principu jednoznacny — a jen upfesiujicim udajem by méla byt
specifikovana kvalita vysledku tohoto procesu, pak bézné pouzivany termin restaurovani mize byt
z mnoha hledisek diskutabilni. Tedy v ptipadech, kdy hovofime o tzv. restaurovani filmovych d€l.

Ptedevsim je vhodné se zamyslet nad tim, co je restaurovani obecné. Je to specificky obor lidské
¢innosti a jeho vécny 1 tviiréi vyznam vzrostl zvlasté v 19. a 20. stoleti. Hovotime-li o restaurovani,
pak se jedné obvykle o dila vytvarného charakteru, véetn¢ architektury — a vSech hodnot s tim
spojenych (navic napf. i historicky cenné priimyslové vyrobky). Restauruji se nejen dila, jejiz
puvodni vzhled se zménil v pribéhu ¢asu piirozenymi fyzikalné — chemickymi procesy, ale i
poskozeny v dasledku zivelnych pohrom, valeénych konfliktli, vandalizmem a p. Prave neobycejna
naro¢nost této ¢innosti vede postupné k profesionalizaci v oborech restaurator. Vyuka je dnes
soucasti vytvarnych skol a jeji naplni — oproti volné tvorbé je nejen dikladné znalost a ovladani
potfebnych technik, ale budouci restauratoii musi mit navic hluboké znalosti historie vytvarného
umeni, a ctit autenti¢nost umelecké podoby originald. Navic musi mit schopnosti femeslné sami
provést operace a zasahy. Samoziejmée u rozsahlejsich dél Ize predpokladat spolupraci i1 vice
restauratorq, ale vzdy ve vzajemné kvalifikované shod¢€. Specificka situace je v oblasti architektury.
Podle rozsahu zde v kazdém ptipad¢ plisobi vice restauratort a pomocnych kvalifikovanych
femeslnikt, ale nékdo musi zodpovidat za celkovou vytvarnou koncepci — i bez vlastniho fyzického
podilu na této ¢innosti. Ale o co jde zasadné — k tomu budu citovat z textu o kostelu sv. Vaviince na
Malé Strané€. Autofi V. Horova a J. Sojka : ,,Pfi rozsahlé rekonstrukei byvalého kostela, pti které
byly odstranény pticky a piepatrovani pochazejici z 19. stol. byly mj. od ¢ervence roku 1989 do
roku 1991 restaurovany renesancni a mladsi zlomkovité uchované nasténné malby, odhalené
sondaznim vyzkumem v osumdesatych letech. Jejich restaurovani a predevsim interpretace ale
zUstaly ve stinu pozornosti vénované o néco diive odhalenym gotickym nasténnym malbam a
stavb& samotné*.

Tak tedy INTERPRETACE — to je to, o¢ tu bézi. Jeden z tisict prikladii nas mize ptivést

k zamysleni. V 70. letech restaurovani Sixtinské kaple. Je vysledkem spravna interpretace?
Nezbyva ndm, nez duvérovat tomu — ¢i t€ém, kdo rozhodli o této soucasné podobé a Ze feSeni bylo
nalezeno spravné.

V kazdém piipadé, kdyz mluvime o restaurovaném dile, hovofime o jeho upravené ¢i opravené —
ale fyzicky autentické podobé¢. Ale je tu ptiklad nedavno vyhotelé chaty Libusin na Poustevnach.
Beze sporu budou soucasti zachrannych praci i restauratorské ¢innosti, ale ty se budou tykat jen
torza zbylych fragmentt. Jinak nepujde o restaurovani, ale o rekonstrukci a vytvoteni repliky.

A jak je tomu s kinematografickym dilem? Kdybychom obdobné uvazovali o restaurovani, pak by
Slo 0 mozné préce (spiS v teoretické rovin€) s orig. negativem, duplika¢nimi materialy, ¢i kopiemi.
Je zcela zjevné, Ze zasadni a nové moznosti piinesly digitalni technologie a prace s naskenovanym
obrazem. Jak je znamo, digitalizace se v soucasné dob¢ uplatiiuje v nejriznéjSich oblastech. Napf.
se digitalizuji hudebni archivy. Tam mj. dochadzi k obdobnému procesu, tedy o tzv. restaurovani
napf. osdtranéni Sumu, atd. Pokud jde o pisemné a obrazové materidly, jsou pfedmétem tohoto
procesu i vzacné historické knihy. To je ovSem Cista digitalizace, po event. fyzickém zrestaurovani
originald.



S filmem je to slozité. Pokud by Slo o pouhou digitalizaci, pak je otdzka — jak kvalitni je vychozi
material, v jakém rozliSeni a v jakém systému bude dilo prezentovano. To je mechanicky proces a
vysledky jsme mohli pribézné registrovat jak ve vysilani TV, tak i u prodavanych DVD. Ted’
ovSem hovoiime o vyssi kvalité, kterou ndm davaji nejmoderné;jsi softwary a s nimi moznosti
naro¢nych obrazovych operaci. To jiz neni mechanicka, ale velmi sofistikovana ¢innost, ov§em

v ptipad¢ filmového dila s fetézcem slozitych problému. Predevsim — co je vychozim materidlem
pro tzv. restaurovani. Rikam tzv., protoZe se pracuje nikoliv s piivodnim médiem ¢&i nosi¢em, ale

s daty ziskanymi z originalniho negativu naskenovanim. A tady je problém zasadni. Tento
fotograficky zéklad vytvofil a stanovil vysostny autor — kameraman, ale samotny nepiedstavuje
zadnou referenci pro vysledny pozitivni obraz. Jeho konecna podoba vznikala pti jeho spolupraci

s ¢islovacem. V tom procesu neslo jen o nastaveni hodnot pro jednotlivé zabéry, ale predev§im o
vizualni vztahy mezi nimi. Kone¢nym produktem vzdy byla tzv. vyrovnana kopie, kterou ovSem -
az na vyjimky, nemé¢lo bézné publikum moznost shlédnout. Do distribuce se dostavaly rovnéz kopie
z duplika¢nich materidlti s proménnou kvalitou. Prave tyto vysledky by mély piedstavovat
zavaznou referenci pro podobu digitalizovaného obrazu? A je jasné ze tady je ten podstatny zadrhel.
Jisté moznosti by se daly predpokladat u ¢enobilych filmu, kde fyzicka stabilita obrazu ma vcelku
realny zaklad v zivotnosti emulzi na bazi stiibra. Jinak je tomu u filmu barevného. Pokud
pomineme teoretickou moznost, ze bychom méli k dispozici kvalitu ptivodnich kopii systému
Technikolor, vyrabéné pomoci tisku — a tedy s vyuzitim ¢istych barviv, pak ostatni barevné systémy
moznosti, ale na rozdil od ¢ernobilych filmi podléhaly a podléhaji v priibéhu ¢asu riznorodym
destruktivnim procesim.

Dostavame se k podstaté véci — predevsim ve sféfe barevného filmu. Diive byl kameraman plné
zavisly na fotografickych moznostech konkrétni negativni i pozitivni suroviny (v riznych kvalitach)
a standardniho zpracovani. Stanovit kone¢nou podobu obrazu mohl jen intenzitou kopirovaciho
svétla a pomeéry tii zdkladnich barevnych slozek. Dnes ma k dispozici operatora pocitace,
ovladajiciho narocné programy — umoznujici s naskenovynym obrazem pfti colorgradingu pracovat
v neuvétiteln€ rozsdhlych dimenzich. Mimo zékladnich moznosti, obdobnych jako pfi klasickém
kopirovani, l1ze ovliviiovat kontrast, saturaci barev, atd. Tedy néco, o ¢em diive nékteti kameramani
snili — a mnozi zv1asté odvazni, i za cenu komplikaci — dokazali nestandardnimi postupy vytvarné
ovlivnit relativné pfirozenou barevnou skalu. Za vSechny uvedu alespon jeden — tviir¢i praci
Jaromira Sofra na filmu ,,Konec starych ¢asti“. Samoziejmé existovala moznost pracovat

s filmovym obrazem pomoci trikovych postupil, s vyuzitim separatnich vytazkt a kombinovaného
kopirovani na trikovych kopirkéch, ale takto se realizovaly vybrané sekvence — a az na vyjimky
nikoliv celd filmova dila.
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letech 20 stoleti. PIn¢ byl precizovan duplikacni proces, umoziujici vyrobu a prodej ke zkvalitnéni
jednotlivych surovin, a zvlasté pak vyvoji a vyrob¢ vysoce citlivych negativnich materiala. Ale to
zasadné nezménilo celkovou vizudlni Grovén obrazu — jen to kameramantm poskytlo Sirsi
realizaéni moznosti. Zcela jinak ovsem musime hodnotit nastup filmu barevného — a jeho vyrazné
promény v kvalité — ovSem u nds velmi ovlivnéného geopolitickymi okolnostmi. To je velmi vazné
a podstatné téma. Zatim co americka kinematografie disponovala nejprve technologii
TECHNICOLORU a postupné vyuzila sniméni na kvalitni maskovany nagativ Eastmancolor, navic
v 50 letech s vyfesenym duplika¢nim procesem systému INTERMEDIAT — nase prvni povalecné
filmy byly nataceny na vyrazné¢ mén¢ kvalitni vychodonémeckou nemaskovanou AGFU z Wolfenu,
pozdéji piejmenovanou na ORWO. Byl to sice negativni material barevny, ale ve srovnani zv1asté
s KODAKEM velmi nedokonaly. Mala citlivost — to byl problém, ale ne hlavni. Podstatnéjsi byly
vady dané konstrukci emulze a jeji fotografickou nestabilitou. Naexponovany obraz vykazoval
zna¢nou konturovou neostrost i malou rozliSovaci schopnost. Barevné podani — pfi v§i snaze



kameramanti, vykazovalo zna¢né chybné informace, coz se kriticky projevovalo napft. u tzv.
,pletovky*.

Az v 60 letech bylo umoznéno, aby nékteré filmy byly realizovany na negativ Eastmancolor (napf.
., AZ piijde kocour). Jedno ale mély viechny barevné filmy spoleéné — kopirovany byly v CR aZ do
zacatku 90. let na postupné¢ inovované pozitivy ORWO. Toto je enormné dilezity faktor pii
vytvarném rozhodovani o finalni podob¢ digitalizovanych a restaurovanych filmti. Kameramani
maximaln¢ a kvalifikované vyuzivali vlastnosti negativnich emulzi, které méli k dispozici. OvSem
veédéli, ze vysledek uvidi — az na vyjimky — pravé na pozitivu ORWOCOLOR. Ve srovnani

s pozitivem KODAK — ty byly dva zcela rozdilné svéty. ECN byl samoziejmé kvalitnéjsi z mnoha
fotografickych hledisek (napt. konturova ostrost, barevny kontrast, cernd byla opravdu cern4, atd.).
Ovsem cesky kameraman umél vidét a vyuzivat nékterych vlastnosti ORWO pozitivu — da se fici ve
svij prospéch. Piedevsim pastelovéjsi barevna Skala, méné neuprosna. Samoziejme vadila
nestandardni kvalita, neostrost, atd. To jen naznacuji tuto problematiku — ale je jasné, Ze tyto
faktory ovlivnily vysledné obrazové hodnoty. V ramci téchto moznosti precizovali kameramani své
zamery. Toto by méla a musi byt zdsadni reference pro zptusoby obrazové interpretace.

Ale jak to uskutecnit v praxi? Mame naskenovana data z negativu konkrétniho filmového dila. A
jsou tu dva tkoly. Pfedev§im pro kameramana — musi definovat pozitivni podobu obrazu — jak jiz
bylo feceno — s respektem k technologickym moznostem, jaké byly pti jeho vzniku. Nemél by
ménit ptivodni obrazovou koncepci ani v nasyceni barev, ani v kontrastu — jakkoliv jsou soucasné
moznosti lakavé. Zodpovédny a kvalifikovany kameraman — to je restauratorsky interpret. Nikdo
jiny — 1 v ptipad¢, kdy autor obrazu jiz nemtize byt osobné pfitomny. Dle mého nazoru, ¢im je
mohou slouzit jako vychozi reference, ale tézko kopie z 50 let — napft. ,,M¢sic nad fekou®, ¢i
,Cisaitv pekai*. Ale 1 ty pro zkuseného kameramana mohou byt zakladni orientaci ve svételné
tondlnich feSenich jednotlivych obrazli piivodniho autora. Podstatné je, aby vybér referencnich
materidlii z dosazitelnych moznosti rozhodl kameraman. Z mého pohledu je barevné a hustotni
naladéni pfi vytvarfeni digitalné restaurovaného autorizatu vyrazn¢ vyznamnéjsi, nez tzv. vlastni
restaurovani.

Tuto praci provadi obbornik — pocitacovy operator, retusér, s predpoklddanym vytvarnym citem — a
1 hranice jeho (resp. jejich) ¢innosti musi urcovat za vysledek zodpovédny kameraman. Respektovat
se musi pfirozeny chrakter obrazu — a nemélo by byt zasadnim problémem, jetli tu a tam zlstane
né&jaké necistota. Ale nesmi se stat, aby byly zménény barevné, hustotni a kontratni parametry.
Zvl1asté u starSich barevnych filmt musi byt pfistup zvlasté citlivy, az imaginativni — jak tato dila
interpretovat.

Vyslednym produktem digitalizace a restaurovani je restaurovany autorizat. A prave jeho
fotografickou urovén musi v kazdém ptipadé garantovat v pozici restauratora kvalifikovany
kameraman, event. experni skupina - ¢i tym kameramanti. Toto neptislusi nikomu zpochybnovat.
Nutno fici, ze z Cisté teoretického hlediska, je vysledkem v kazdém ptipadé¢ faksimile ptiivodni
kopie. A takto by méla byt vnimana. Urcita zuslechténi by nikdy neméla popfit piivodni vizualni
podobu klasickych filmovych kopii. Cilem by mélo vzdy byt, se tomuto zakladnimu vjemu co
nejvice priblizit.

V Praze 9.5.2015 Mgr. Jifi Simunek



