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UVOD

Vétsina divaka nikdy nepfijde do styku s filmem jinak, nez na platnech kin, eventuelné

v podobé analogovych ¢i digitalnich zaznamt (kopii) ptivodniho dila. Pod pojmem  film*“ si

pak pfedstavuje to ¢i ono filmové dilo, ¢i zazitek z konkrétni navstévy kina, nebo naopak néco

velkého a vSeobjimajiciho, co bychom mohli nahradit slovem kinematografie. Pivodni vy-

znam slova byl ale jediny: film jako material, surovina:
Film (ze staroangl. ,felmen“ — blanka, tenky potah), vyraz uzivany mezinarodné
s malo odchylkami. Casem rozsifil sviij vyznam jako synonymum oznadujici pét riz-
nych pojmu. Piv. material — surovina, prenesené i film. zaznam hmotnych fakta a de-
ni, exponovanych na tento material. F. odtud nazyvame kazdé dilo uzivajici film. za-
znamu k GCelim sdé€lovacim (hromadny sdélovaci prostiedek) n. k zabavé a tviiréimu
projevu (film. uméni — desata muza). V nejsir§im smyslu je f. 1 soubornym nazvem pro
veskerou ¢innost a organizaci, souvisejicich s f., tedy pro film. tvorbu, vyrobu, techni-
ku, obchod, védu, kulturu, Skolstvi a administrativu, spravné nazyvané kinematografie

n. filmovnictvi. [Levinsky & Stransky, 1974: 60]

Pojem , film*“ tedy v sob€ uz od pocatku nese odkazy na materialnost, predmétnost,
trojrozmérnost. Pfitom jsou tyto vlastnosti pozdéjSimi pfenesenymi vyznamy prinejmensim
zastinovany, ne-li potlaCovany. Tento proces se pak v d€jinach filmu vyskytuje soustavné.
Vzita nevédomost pak vyvolava nezdjem. Z kombinace obou vyplyva krize filmu jako materi-
alu, jeho destrukce a sebedestrukce. Materialnost je, dle mého nazoru, filmu vlastni, charakte-
rizuje jej a je nepotlacitelna a nevyhnutelna. Polymery, ze kterych se pasy filmové suroviny
od pocatku vyrabéji, 1 svétlocitliva emulze, kterd je na né nanaSena, jsou chemicky nestabilni.

A pokud se jednou zagnou rozkladat, je to proces, ktery je sam sob& katalizatorem' (odtud



sebedestrukce) a je nevratny. Paolo Cherchi Usai dokonce piSe, ze film je uméni destrukce
pohyblivych obrazd.”

Material filmu je pak dale a soustavné ohrozovana historickymi vlnami destrukei fil-
mu, vyvolanymi jednou zménami na technické roviné kinematografie, jindy na roviné pro-
dukeni ¢i distribucni. Dnes, zda se, zijeme jeden z dalSich narazi této periodicky se vracejici
krize. Jedna se nejen o nahrazeni jednoho materidlu jinym, jak tomu bylo v minulosti, ale o
velky obrat od analogového k digitalnimu. Od materialu urcujiciho vlastnosti a moznosti za-
znamu k materialu jako ,,pouhému‘ nosici, ktery mize byt kdykoliv libovolné nahrazen nosi-
¢em jinym. Pfitom ale stale mluvime o polymerech: kazdy kompaktni disk se z nich sklada, a
ve své podstaté nejsou o moc stabilnéjsi nez ty prvni. Na jednu stranu je sice mozné digitalni
zaznam do nekone€na kopirovat bez ztraty informaci, na druhou ale, porovname-li moznosti
poskozeni CD (¢1 DVD) a filmového pasu, jsou stale stejné. Zatimco ale filmovy pas obsahu-
jici jedno filmové dilo miize byt i nékolik kilometri dlouhy, DVD je kotou¢ o pruméru 12 cm.
Relativni poskozeni DVD je tedy mnohem vétsi. Obrazy z filmového pasu je kopirovanim
mozné ziskat 1 pfi jeho vétS§im poskozeni, nebo zajistit alespoii ty z méné poskozenych Casti,
zatimco digitalni zdznam na poskozeném nosici se stava necitelnym.

V ptitomné praci bych rada popsala to, co nazyvam materialnosti filmu, zrekapitulova-
la historii destrukci filmu jako materialu, a vénovala se nékterym soucasnym konceptim, kte-
ré z materialnosti filmu vychazeji. Ty se Casto snazi odpovedét na otazky, které se vyskytuji
pravé v souvislosti s o¢ekavanim posledni viny niceni. Bude pojem , film“ 1 nadale mozné
pouzivat v jeho pivodnim vyznamu? Nebo se ,film“ od vztahu ke svému kinematografické-
mu nosici zcela oprosti a ziska vyznamy nové? Mozna zde materialnost byla vzdy pfitomna,
ale az na vyjimky o ni nebylo nutné mluvit. Mozna, ze jejim potlacenim se film zbavi dalsi

prezité vlastnosti a bude se vyvijet dal, byt v pozménéné forme.



Pokud ma byt vychodiskem film jako pfedmét, je nevyhnutelné se obratit k nastrojim
oboru, ktery se filmem jako pfedmétem zabyva. Je jim prezervace filmu & jeho archivnictvi.’
Tento obor ale stale nema dostatecné pevné zaklady a chybi mu navaznost a oboustranna vy-
meéna s ostatnimi obory zabyvajicimi se filmem. Postrada védecky pfistup: ,Lack of such a
scientific approach constitutes the big difference between film restoration today and restorati-

on practice in other arts.«*

[Meyer & Read, 2000: 76] Jen vyjimec¢né jsou prezervace filma a
dé&jiny filmovych technologii zaclenény do vyuky filmu na univerzitach, jen malokdy je sou-
casti bézného archivniho pracovisté mikroskop, zatimco restauracni zésahy na malifskych
dilech jsou provadény s pomoci nejnovéjsich poznatki fyziky a chemie, za znacné pozornosti
kunsthistorikt — jejich zajem o restaurovani ma zarovei dlouhou tradici.” Na druhou stranu je
to prave studium puvodnich nitratovych originald, které v poslednich letech podrobilo revizi
nékteré zaveéry d&jin filmu. Pro mne osobné je pak nepfedstavitelnym fakt, ze jesté dnes je
mozné psat v akademickém prostiedi o konkrétnim filmu bez toho, aby byla explicitné uve-
dena jeho konkrétni kopie &i verze.® Stale se tak vztahujeme a vyjadiujeme k abstraktnim
predstavam o jednotlivych filmech a ne k jejich konkrétnim projevim, ackoliv v zakladech
vime, jaké rozdily mezi nimi existuji. Cherchi Usai mluvi o ,,a fundamental distinction be-
tween a ,film’ as a generic entity and the ,prints’ through which the film is known.”” [Cherchi
Usai, 2000: 12] a o tzv. vnitini historii kopie, jeji existenci v ¢asoprostoru jako samostatné
entity. Jakykoliv kontakt s filmem je pak mozny prave a pouze skrze jednotlivé kopie, které se
od sebe mohou (pravé pod vlivem vnitini historie) ligit.®

Mam ale pocit, ze kromé jednoho poélu, na kterém je jakoby zcela opomijena material-
ni existence filmu, mizeme najit také druhy extrém, na kterém je uloha filmu jako predmétu
precefiovana. Hlavné ve vztahu k filmim tzv. némé éry a jejich nitratovym originalim je
mozné se setkat s az naboznym okouzlenim a odmitavym postojem k jejich napodobeninam c¢i

kopiim.



Seen in a nitrate print projected on a big screen, the best work of the silent era can be
an overwhelming artistic experience. Copy it, and at once the magic disappears. It is
like copying a Rembrandt with an Instamatic camera. The silver content of black-and-
white film stock had been removed to such an extent that the glistening sheen of early
cinematography often registers as an out-of-focus smear. The information is there. The
art has gone.” [Kevin Brownlow v predmluvé k vydani z roku 1994: Cherchi Usai,

2000: xiv]

Mohu véfit Paolo Cherchi Usaiovi kdyz piSe, ze ,la copia nitrato possiede una transparenza e
una nitidezza non riproducibili con altri materiali“'® [Cherchi Usai, 1991: 81] i kdyZ zmifiuje

11 I
“* [tamtéz:

,le sottili variazioni cromatiche e gli effetti luministici di certi esemplari d’epoca
94]. Sama ale nejspis nikdy nebudu mit moznost tato prohlaseni provéfit.

Nitratovy film je dnes téméf nedostupny: jednim ze zakladnich pravidel filmovych ar-
chivi je nepromitat ho za zadnych okolnosti, v nékterych zemich dokonce existuji proti pro-
mitani filmd na nitratovém podkladu zakony.'> V minulosti bylo mozné setkat se s piipady, e
legislativa dané zemé skladovani nitratovych filmt zakazovala, respektive nafizovala jejich
zni¢eni po dokonceni kopirovani na tzv. bezpeny material, nebo jejich vlastnictvi a shro-
mazd’ovani povolovala jen nékterym vybranym institucim. Tak se mohlo stat, ze nékteré fil-
mové archivy, jejichz poslanim bylo a je filmovy material ochraiovat, jej soustavné nicily.
Nitrat se stal béhem poslednich padesati let, kdy se uz nevyrabi, materidlem témét mytickym.
Na druhou stranu Dominique Paini mluvi o tom, Ze to neni material, ale vizualni kultura mi-
nulosti, ktera ¢ini ptivodni kopie filmu tolik odlisSnymi od téch dnes vyrobenych.

A pak je tu destrukce, nejvyraznéjsi z projevii materiality filmu. Netyka se jen filma
na nitratovém podkladé. Mnozstvi pivodnich filmovych zaznama na nestandardnich forma-

tech nebo pouzivajicich dnes prezité technologie je nutné prevadét na standardni 35 mm film,



za pouziti jinych technologii, které jen napodobuji efekt té€ch ptivodné pouzitych. Tato migra-
ce z puvodnich nosici na nové je reflektovana, kromé jiného a predevsim, ve zpusobech, ja-
kymi se archivy vyrovnavaji se zvukovymi technologiemi uzivajicimi zaznam na nefilmovych
nosi¢ich," nebo v piipadé ranych barevnych technologii:
Projected on a large screen, original Handschiegl color has the power to dazzle the eye
in a way that no reproduction can possibly imitate. While it is true that all modern cop-
ies of any original colour process reduce its impact, Handschiegl is virtually impossi-
ble to duplicate without a fatal loss of its outstanding pictorial attributes. Existing
viewing copies make it look like a faded Technicolor, or a hand-coloured film worn
out by the time; sadly enough, there is no way to fully appreciate it without viewing

the original.'* [Cherchi Usai, 2000: 33]

Destrukce filmu ma své pfiCiny a disledky. Jako pficiny chapu jednak to, co bych rada
nazvala ,iluze nehmotnosti, za druhé potom celkovou fyzickou zranitelnost a chemickou
nestalost doposud znamych podklada nesoucich pohyblivé obrazy. Iluzi nehmotnosti vytvareji
tendence k vnimani filmu bez ,téla“, jako paprski svétla dopadajicich na filmové platno, a
k opomijeni pfitomnosti konkrétniho fyzicky existujiciho predmétu, skrze ktery tyto paprsky
svétla museji prochazet, aby obraz vytvofily. Ja se budu ve své praci zabyvat pfedevsim dru-
hym okruhem pfi€in, ovliviiujicim pfimo material filmu a z n€j také vychéazejicich. Rada bych
ale podotkla, ze je to pravé iluze nehmotnosti, ktera podporuje vnimani filmu ne jako entity,
ktera se utvaii v mnozstvi svych existujicich kopii, ale jako jednoznacné a definitivné urcitel-
ného korpusu, encyklopedicky oznaceného distribu¢nim titulem, jmény ¢lenti tvirciho tymu a
rokem ukond&eni vyroby & prvni projekce.” Tuto iluzi se pokousi zdafile nabouravat napii-
klad problematika vnitfni ¢i kulturni historie filmové kopie, kterymi se, mimo jiné, budu za-

byvat v nasledujicim textu. Jako dusledky destrukce filmovych pohyblivych obrazi vidim uz


Eee
Zvýraznění


10

samotné jejich postupné mizeni. Néktefi autofi pfedpovidaji jejich uplnou ztratu, nebo alespon
pfeménu v jiné nez filmové obrazy. Prozatim se ale filmové archivy museji vyrovnavat ,,pou-
ze“ s migraci obrazu z jednoho filmového nosice na druhy. Ale i proces migrace s sebou nese
nenaraditelné ztraty — poznamenava nejen fotografickou kvalitu obrazu a charakter filmu jako
predmétu, ale i dosavadni zpisoby piijimani pohyblivych obrazi divaky.

Pritomna prace je rozdélena do Ctyf oddild, kapitol. V prvni se budu zabyvat fenomé-
nem destrukce poznamenavajicim predevS§im samotnou matérii filmu. Zohlednim chemicky
rozklad, ke kterému dochazi od momentu vyroby filmového podkladu, fyzickd poSkozeni,
jako jsou Skrabance a trhance, vznikajici béznym pouzivanim filmu (projekce), dale zasahy
provadéné clovékem v ramci komeréniho vyuzivani filmu (cenzurni zasahy; vétsi ztraty na
délce filmového pasu zpusobené poskozenim pfi promitani) a konecné se pokusim destrukce
periodizovat v podob€, vjaké k nim dochazi uvnitt filmovych archivi ale i vné nich,
v pribéhu prvniho stoleti existence filmu. Druha ¢ast by méla nabidnout vice abstraktni kon-
cepty, které ovSem stale vychazeji z pivodniho chapani kinematografického filmu jako zrani-
telného podkladu pro pohyblivé obrazy, a tedy i z fenoménu destrukce. Budou to predevsim
koncepty, z nichz nékteré predstavil a jinymi se do hloubky zabyva Paolo Cherchi Usai.'® Ty
bych pak, ve tfetim oddilu, chtéla porovnat s do zna¢né miry odliSnym postojem, ktery vzhle-
dem k materialité filmu zastava Dominique Paini. Ctvrta ¢ast prace pak bude sledovat projevy
a mozné kompenzace destrukci v praxi. Predev§Sim mé bude zajimat migrace pohyblivych
obrazli mezi riznymi nosici. Rada bych se ale vénovala také tzv. fizené destrukci, tedy postu-
pum, kterym je film (pfedevsim na nitratovém podkladu) podrobovan, kdyz dosahne jistého
stupné chemického rozkladu, ¢imz se stdva potencialné nebezpecnym. Nakonec pfipojim
kratkou poznamku k dosavadnim moznostem, které nabizeji filmovym obraziim alternativni

meédia.
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Do jisté miry se budu vénovat i jinym nez kinematografickym (filmovym) nosicim
pro filmové pohyblivé obrazy. Predevsim proto abych zdiraznila, ze digitalni a elektronické
nosice bohuzel dosud nenabizeji alternativu a moznost zachrany pohyblivych obrazu, jak se
mozna zdalo pfed né€kolika lety, a jak o nich n€ktefi uvazuji 1 dnes. Pfesto ale nabizeji zajima-
vou alternativu a zjednoduSené zpusoby pro §ifeni a zvefejnovani pohyblivych obrazi. Jen
vyjimecné se budu vyjadfovat k problematice zvuku jako soucasti audiovizualniho zaznamu.
Sousttedim se predev§im na obraz, jehoz restaurovani a péce o néj tvori dostatecné koherentni
korpus problémi a jejich moznych feSeni, a se kterym jsem predev§im méla moznost se se-

znamit.
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I. MATERIALNOST FILMU

1. Anatomie

Kinematograficky film je tvofen filmovym pasem. Ten mé dvé zakladni slozky: svétlocitlivou
emulzi a podklad (filmova podlozka), na ktery je tato emulze nanesena. Kromé téchto dvou
vrstev jsou to i dalsi vrstvy, s funkci ochranou (pfed mechanickym poskozenim) nebo slouzici
jako pojidlo mezi emulzi a podkladem (tzv. substratova vrstva), ¢i vrstvy protiodrazové (anti-
reflexni a antihalacni). U vicevrstevnych materialt (barevné filmy) je navic citliva emulzni
vrstva slozena z vice jednotlivych vrstev (citlivych na rtizné barvy svételného spektra) a fil-
traCnich mezivrstev (nepropoustéjicich jednotlivé barvy spektra). Pfitom emulze tvoti 3-10%
a podklad 90-97% celkové tloustky filmu, ktera se vétSinou pohybuje mezi 120 a 145 pm
[srov. Read & Meyer, 2000: 19-20]."” Dal3i rozméry, ndkdy souhrné oznatované jako format,
zahrnuji predevsim Sitku (70mm, 35mm, 16mm a 8mm z téch soucasnych a nejbéznéjsich) a
tvar, velikost a umisténi dérovani (u 35mm riizné negativni a pozitivni dérovani, ¢i dérovani
CinemaScope). Rozméry filmového materialu nejsou zcela stalé, mirn€¢ se méni v zavislosti
na teploté a vlhkosti prostfedi, a stafi a charakteru mechanického namahani filmuového pasu.
Pak je tu rozmér filmového obrazku, ur€eny rozméry obrazového okénka kamery ¢i kopirova-
ciho stroje a ovlivnény umisténim a typem zvukové stopy a né€kterymi dal§imi faktory.

Ranné filmy nebyly delsi nez 50 metrt, dnesni distribu¢ni kopie se skladaji z filmo-
vych kotouct, jejichz délka se pohybuje kolem 600 metra. Jednotlivé kotouCe maji rizné
funk¢ni ¢asti (Gvodni a koncové ochranné pasy, uréovaci pasy), mezi nimiz je i pas obrazovy
(d&jovy), tedy ten, ktery jediny by mél divak vidét pii projekci.'® Po celé délce filmu se mo-
hou vyskytovat slepky, spoje dvou ¢asti filmového pasu. Nékteré slepky jsou vytvoreny doda-
teCn€, po pretrzeni filmu béhem projekce. Némé filmy s mezititulky pak maji mnohem vétsi

v 7 . v 7 o ’ . . A 19
mnozstvi slepek, ovlivnéné zptisobem vyroby distribucnich kopii.
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Rozeznavame néekolik riznych typa prvkd, na kterych se film miize vyskytovat. Je to
jednak negativ (u Reada a Meyera je to pravé ptivodni negativ, ktery jediny nazyvaji ,,origina-
lem*: prvek exponovany v kamefe, prvni generace fotografického obrazu [srov. Read &
Meyer, 2000: 332]; v Cestiné najdeme oznaceni ,,sestfizeny originalni negativ* [Levinsky &
Stransky, 1974: 184]), pak filmové kopie (némé nebo kombinované, podle toho, zda obsahuji
i zvukovy zaznam), a pak dalsi prvky pouzivané pfi hromadném kopirovani filmi nebo pro
jejich prezervaci (duplikatni negativy a duplikacni kopie), nebo béhem procesu vytvareni fil-
mu (denni prace, zaznamy zvuku, atp.).

Materialy pouzivané dnes v kinematografii jsou odlisné od téch uzivanych v minulosti.
Zatimco zakladni charakter fotografické emulze ziistava vice méné neménny, mizeme roze-
znat minimalné€ tfi zakladni materiadly uzivané pro vyrobu filmového pasu: nitrat celulozy,
acetat celulozy a polyester. Zakladni pozadavky od poc¢atku kladené na podklad pro kinema-
tograficky film mizeme shrnout ve tfech terminech: mechanicka rezistence, flexibilita a
transparentnost [srov. Farinelli & Mazzanti, 1994: 48].

Nitrat celulozy (nitroceluldza, celuloid, nebo jen nitrat), stejné jako acetat celulozy, je
derivatem celulozy, ,pfirozené makromolekularni latky, tvofici zéklad vétSiny rostlinnych
tkani* [Zelinger & spol., 1987: 48]. Z té se také vyrabi, z odpadu bavinéného primyslu, che-
mickou reakci za pfitomnosti kyseliny dusi¢né a kyseliny sirové. Byl objeven v roce 1846 a
roku 1889 tuto latku George Eastman zacal pouzivat pro svij fotograficky systém , Kodak*
[srov. Read & Meyer, 2000: 14-15]. Pro svou chemickou nestéalost a z toho vyplyvajici ne-
bezpe€nost byl postupné nahrazovan jinymi materialy. Zpocatku predev§im u poloprofesio-
nalnich formatt ¢i formatt urcenych pro domaci potiebu. Prestal se vyrabét v unoru 1951, ale
v nékterych zemich (takzvanych zemich vychodniho bloku) se pouzival dal, az do 60. let mi-
nulého stoleti.”” U nas filmy na tomto podkladu vznikaly jest& poatkem Sedesatych let dvaca-

tého stoleti. [srov. Urgosikova, 2002: 12] Presné&ji se uvadi, ze od 1. 7. 1960 byl bezpecny
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acetatovy film pouzivan pro nataceni, laboratorni zpracovani a dovoz distribu€nich kopii, od
1. 7. 1961 pak slouzil vyhradné tento material i pro distribuci ostatnich filmi. Po druhém
z terminll bylo pouzivani nitratového filmu u nas zakazano. [srov. Narodni filmovy archiv,
2004: 12]

Vynalez nehotlavého, tak zvaného ,safety” podkladu, acetatu celulozy, je pripisovan
némctim Arthuru Eichengrinovi a T. Becherovi a datovan rokem 1901 [srov. Cherchi Usai,
2000: 2; Cherchi Usai, 2001: 975], prvni dochované exemplare jsou z roku 1909 [srov. Cher-
chi Usai, 1991: 5]. Vyrabi se reakci dfevénych vldken (celul6za) se smési kyselin octové a
sirové. Rozeznavame diacetat celulozy a triacetat celulozy. Diacetat je starSi, pro vyrobu ki-
nematografického filmu byl poprvé pouzit roku 1923.>' Jeho optické a mechanické vlastnosti
byly porovnatelné stémi u nitrocelulozy, ale absorboval ve vét§i mife vzdusnou vlhkost,
z ¢ehoz vyplyvala také vétsi mira smrsténi filmu. Byl tedy urcen predevsim pro mensi forma-
ty. Ale az s triacetatem bylo mozné uvazovat o uplném nahrazeni hotlavych filmi (vyrabél se
od r. 1941). Acetaty celuldzy jsou obecné mnohem méné hotlavé a stabiln€jsi nez nitrocelulo-
Sich je tzv. ,,vinegar syndrome*, znamy teprve v poslednich dvaceti letech.

Dnes je stale vice pouzivan polyester, doposud povazovan za nejstabilnéjsi ze zna-
mych materialQi pouzivanych pro vyrobu kinematografického filmu. Znamy byl uz ve 40. le-
tech minulého stoleti, ale jeho vlastnosti zcela neodpovidaly poZzadovanym parametrim. Vy-
rabi se odliSnym zptisobem nez dva predchozi podklady, kondenza¢ni reakci mezi ethyleng-
lykolem a kyselinou tereftalatovou. Je mnohem stabilnéjsi ve svych rozmérech nez jeho pred-
chiidci, stejné jako triacetat se sam nevzniti.* Spatné k nému ale piiléha fotograficka emulze
a ma tendenci vytvaret statickou elektfinu (pfitahuje prach a necistoty). Na druhou stranu je

odolng&jsi vuci skrabanciim a pretrzeni.



15

Fotograficka emulze je tvofena halogenidy (solemi) stfibra rozpusténymi v zelatiné
(pripravuje se chemickou reakci pii které se krystaly halogenida v Zelatin€ vytvareji sraze-
nim). I Zelatina, podobné jako polymery pouzivané pro podklad kinematografického filmu, je
ptirodniho ptivodu (je to koloidni sloucenina — latka jemné rozptylena ve forme pevnych cas-
tic v kapaling; tato jeji vlastnost je dilezita b€hem procesu vyvolavani latentniho obrazu, béz-
ného laboratorniho zpracovani). Druhy fotografické emulze mizeme rozliSovat podle né€koli-
ka kategorii. Zakladni rozdéleni je mozné na tu pozitivni a negativni (ackoliv v pocatcich ki-
nematografie byla pouzivana vzdy stejna®’). Z hlediska citlivosti na rizné slozky svétla pak
muzeme rozli§it emulze citlivé pouze na modrou slozku svétla (Cernobilé), ortochromatické
emulze (citlivé na modrou a zelenou, také Cernobilé) a panchromatické emulze (citlivé na celé

viditelné spektrum, tedy na modrou, zelenou 1 Cervenou slozku svétla), Cernobilé €1 barevné.

2. Sebedestrukce

Vsechny dosud pouzivané podlozky kinematografického filmu jsou tvofeny polymery. Synte-

ticky pfipravené polymery jsou povazovany za celkem chemicky nestabilni latky, podléhajici

vliviim okolniho prostiedi.
Starnuti polymeri muze byt definovano jako proces jejich poskozeni vyplyvajici
z kombinovaného vlivu atmosférického zafeni, teploty, vody, plynt (tj. kysliku, oxidu
sifi¢itého, oxidd dusiku, 0zoénu), soli a mikroorganismii. Starnuti je provazeno che-
mickou pfeménou polymeru, pfi¢emz uroven této pfemény je dana jednak jeho che-
mickym slozenim, a mimo to i pfisadami (antioxidanty, plnivo), které do né¢ho byly
pfidany. Starnuti je provazeno zmeénou vlastnosti polymeru, tj. napt. vznikem zabar-
veni, vznikem trojrozmérné, v rozpoustédlech nerozpustné struktury, vyvojem povr-
chovych prasklin, snizenim optické jasnosti, zkiehnutim filmu atp. [Zelinger & spol.,

1987: 26]
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Nitrat celulozy je diky svému slozeni chemicky velmi nestabilni. Z acetatd celulozy je
mnohem stabilnéjsi triacetat nezli diacetat. Polyester se prozatim zda byt nejstabiln€jSim
z dosud znamych a pouzivanych polymert. Je ale intenzivné€ pouzivan a sledovan teprve
v poslednich letech a jeho zivotnost nebyla dosud s presnosti ur€ena. Z hlediska dlouhodobé-
ho preziti se prozatim zda byt nejvétsSim problémem prtiléhavost fotografické emulze k tomuto
podkladu.

Rozklad filmového pasu z nitratu celulozy, ktery Raymond Borde oznacuje jako ,,1’al-

liance diabolique du temps et de la chimie“**

[Borde, 1983: 27], miizeme popsat v péti riz-
nych stadiich:

1. obraz bledne, emulze se barvi dohnéda; barvy slabnou a méni se;

2. emulze zacina lepit (vytvafi se tzv. nitratovy med);

3. podklad filmu mekne; na povrchu se formuji bubliny a za¢ina se tvofit neptijemny za-

pach;

4. cely film se spoji do kompaktni masy;

5. filmovy podklad se rozklada, tvoii se hnddy prasek s nepiijemnym zapachem.*

V prvnich dvou fazich je jesté mozné film zachranit, a to okamzitym kopirovanim na
jiny podklad, vytvofenim nové kopie.”® Od bodu &islo tii se doporuduje film zniéit, protoze se
sam od sebe miZe vznitit za relativné nizké teploty.”” Plyny, které se pii popsaném procesu
tvofi, pak reaguji s vodou obsazenou v zelatiné a se vzduchem a davaji vzniknout dal§im
slouCeninam, jesté urychlujicim cely proces a ni¢icim sttibrné soli ze kterych je tvofen foto-
graficky obraz.?® Pfi¢emz tento proces je mozné zpomalit, ale v zadném piipadé ne zastavit
(dochazi k nému od okamziku vyroby filmového materialu). Zalezi pfitom na mnozstvi riz-
nych faktori, nejen na zptisobu skladovani filmu v archivu, ale naptiklad také na tom, do jaké

miry bylo kvalitni laboratorni zpracovani pfi vyrobé daného prvku filmu. Vladimir Opéla

uvadi pét ovliviiujicich faktord: stalost a &istota materialu, skladovaci teplota,”” obsah vody
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v podkladu ovlivnény vlhkosti vzduchu, rychlost unikani kysli¢niku dusiku ze svitka filmu a
poskozeni filmu kyslicniky. [srov. Opéla, 2000: 60] Cherchi Usai pak pise, ze film
s nitratovym podkladem muze byt pouzit jen pro urCité mnozstvi projekci a jeho optimalni
zivotnost nepfesahuje sto let. Rychlost procesu rozkladu se lisi pfipad od ptipadu. [srov.
Cherchi Usai, 1991: 18] Zaroven je viditelny jen n¢kolik mésicti pred tplnym znicenim filmu.
Michele Canosa dokonce porovnava popis priznakt dekompozice s popisem symptomu u
nemocného morem v knize Antonina Artauda Le thédtre et la peste. [srov. Canosa, 2001:
1070-1071] K degradaci materialu nitratového filmu pak nemusi dochazet na vSech mistech
filmového kotouce stejné. Muize byt zasazena jen Cast filmového pasu, par okének. Nékdy se
poskozeni periodicky opakuje (Sifi se dotykem vrstev jednotlivych otoCeni filmového pasu
v kotou¢i — ztohoto divodu je pak cCastéj§i a rozsifenéjsi smérem ke stiedu kotouce),
v nejvaznéjSich pripadech je zasazen cely kotouc.

Nitroceluloza je vysoce hoflavy material*® V pokro¢ilém stadiu rozkladu se mize
vznitit uz pii teploté 40 °C (Opéla uvadi 35 °C, in Opéla, 2000: 60), pfiCemz tento pozar neni
mozné uhasit. Teplota vzniceni filmu v dobrém stavu se uvadi okolo 160 °C (u Op¢ly 170 °C
[tamtéz]).>’ Pravé tato vlastnost nitratového filmu je hlavni piidinou vétsiny pozard,
v minulosti vice & méné davné (od pozaru v Bazar de la Charité v Pafizi** az k nékolika vel-
kym pozarim uvnitf filmovych archivit).

Acetatové filmy podléhaji procesu znamému priblizné od poloviny 80. let minulého
stoleti, tzv. octovému syndromu (Vinegar Syndrome). Jedna se o chemicky rozklad polymert
triacetylcelulozy, pfiCemz se vytvari zapach (octovy — odtud nazev), podklad filmu se stava
kiehkym, smrs§tuje se, pod emulzi se vytvareji bubliny plastifikatorti a na povrchu filmu jejich
krystaly. Prvotni pfiCina neni dosud prokazana, ale prokazatelny vliv maji teplota a relativni
vlhkost prostiedi. V The Film Preservation Guide je ale mozné najit zminku o tom, ze vétsi

mira napadeni syndromem je sledovana u acetatovych filma s magnetickou zvukovou stopou.
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Z toho divodu je mozné se domnivat, ze slouCeniny uzivané pro vyrobu magnetické zvukové
stopy pusobi jako katalyzatory pii rozkladu acetatového filmu. [srov. National Film Pre-
servation Foundation, 2004: 17] K procesu rozkladu dochazi typicky v tomto potadi:
1. film je citit octem;
2. film se smrstuje; smrstuje-li se nerovnomérné, zacina se kroutit, a to jak na délku
tak do Sitky;
3. ztraci ohebnost;

4. emulze praska a mize se odlupovat;

W

na okrajich a povrchu filmu se méze vytvaret bily prasek. [srov. tamtéz: 14]°
Acetatové filmy maji mnohem vyssi teploty hoteni (uvadéné tidaje se u riznych autort
1181, od 300 °C az k 430 °C) a v malém mnozstvi nehofi, jen doutnaji. Filmy na nitrocelul6zo-
vém i na tak zvanych bezpeénych podkladech se zarovefi prib&zné vysousi a smrituji.** Kli-
covymi faktory pro tento proces jsou teplota a relativni vlhkost prostfedi. Film mtze byt smrs-
tén, v extrémnich pripadech, o dva az tfi milimetry na Sitku a az 4% z ptvodni délky. Filmovy
pas je tak nepromitatelny, a jen s obtizemi je mozné nechat ho projit i pro tento G&el pfizpQ-
sobenymi kopirovacimi stroji. Zaroven je mozné, ze smritovani neprobihda na vSech mistech
filmového pasu ve stejné mife a tvofi se vypoukliny (okraje jsou vice smrsténé nez centralni
Casti) nebo zvlnéni (centralni Casti vice smrs§téné nez okraje). Farinelli a Mazzanti zaroven
ré je koncentrované na stfedni Casti filmového pasu) ¢i nekterymi zasahy v ramci filmového
archivu (zejména témi, které se tykaji pravé obrazové casti filmového pasu, tedy opét sttedu)
[srov. Farinelli & Mazzanti, 1994: 67]. Se ztratou vlhkosti dochazi také k ubytku flexibility
filmového pasu, z cehoz mohou vznikat dalsi poskozeni (prachod filmu promitacimi ¢i jinymi
stroji je ztizen a dochazi k vét§imu fyzickému opotiebeni). K deformacim dochazi také diky

rozdilim ve vlastnostech filmového podkladu a fotografické emulze a jejich odlisSnym reak-
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cim na zmény v okolnim prostfedi. Pfi rozdilném smrs§téni emulze a podkladu dochazi
k vaznému poskozeni fotografického obrazu (praskliny).

I polyester je nachylny k chemickému rozkladu, ale ten je pfi béznych podminkach
velmi pomaly, téméf zanedbatelny. Pii neSetrném zachazeni mize dojit ke dvéma typtim po-
Skozeni. Prvni je zptsobené pii del§im skladovani filmu natoCeném na stfedové jadro: film
muzZze prebirat a uchovat si zakfiveni odpovidajici jeho pozici v kotouci, deformovat se. Tomu
lze ovSem predejit pravidelnym previjenim filmového pasu. K druhému poskozeni mize dojit
v zavislosti na snizenou pfilnavost fotografické emulze k polyesterovému podkladu. Ta se
muize pii extrémnim namahani dokonce oddélit, pfiCemz dochazi k nevratnému poskozeni
fotografického obrazu.

Rozklad fotografické emulze je do zna¢né miry ovlivnén kvalitou laboratorniho zpra-
covani filmu (odstranéni zbytkd chemikalii pouzivanych pfi procesu vyvolavani filmu), ale
také poctem a kvalitou uskutecnénych projekci. Naptiklad némé barvené filmy ztraceji své
barvy pusobenim svétla promitaciho stroje. Dale zalezi opét na podminkach, za kterych je
film skladovan a chemickém slozeni riznych fotografickych emulzi. Cernobily obraz je obec-
né, pokud dobfe laboratorné zpracovan, velmi stabilni. Pokud nejsou zcela odstranény chemi-
kalie pouzité pii vyvolavani, dochazi postupné k Zloutnuti stfibrného obrazu (reakce stfibra se
slougeninami siry). Ruéni kolorovani, zbarvovani filmu pomoci patron a virazovani’® Gernobi-
1ého obrazu jsou stabilni, zvla§té pokud se jedna o techniku barveni filmového podkladu. Na-
opak tonovani®’ a kombinace obou systémd, tedy pouziti virazovani i tonovani na tomtéz fil-
movém matrialu, jsou velmi nestabilni.’® Zatimco systém Technicolor uZiva relativng stabilni
koloranty, Eastmancolor je z hlediska uchovavani problematicky, pouzita barviva maji ten-
denci formovat nebarevné slou€eniny a dochazi tak k naruSeni chromatické rovnovahy obrazu

— pfi¢emz proces je mnohem vice patrny na pozitivnich kopiich. Opéla se zmitiuje, ze barevné
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materialy vyuzivajici aditivni proces jsou stabilnéjsi nez ty vyuzivajici subtraktivni proces a u
vicevrstevnych materiald jsou stabiln€jsi negativy nez pozitivni kopie. [Op€la, 2000: 62]
Fotograficka emulze mtize byt navic diky svému organickému charakteru zivnou pu-
dou nékterych mikroorganismt: hub, plisni, ale i drobného hmyzu. Takova poskozeni fotogra-
fického obrazu jsou vétSinou nenahraditelnd (projevuji se naptiklad jako v obrazu viditelné

,cestiCky® €1 vétveéni), 1 kdyz existuji techniky k jejich alespori caste¢né kompenzaci.

3. Destrukce

Kromé chemického rozkladu dochézi k fyzickému niceni filmového pasu, pfedevsim vlivem
jeho uzivani a bézného zachazeni a manipulace s nim. Pfitom jsou oba okruhy moznych po-
Skozeni existencné propojeny. Smrstény film nebo film, ktery postrada nékteré ptivodni sloz-
ky svého sloZeni (jako napriklad plastifikanty), jsou mnohem nachylnéjsi k poskozeni v pri-
béhu projekce. Mezi nejcastéjsi defekty patii Skrabance, poni¢ené dérovani, pretrzeni filmo-
vého pasu nebo poruseni slepek. Z riznych divodi pak byvaji filmy kraceny, ztraceji urcité
kvantum své délky, vystfizenim neékolika okének (napf. pfi pretrzeni filmu v projekénim stroji
a jeho nasledném novém slepeni), ale i metrii (at’ uz vlivem cenzorskych zasaht ¢i pod jinymi
kulturné-historicky identifikovatelnymi vlivy). Filmovy pas poznamenany cCasem popisuje
Karel Smrz:
Pro representacni stanek svételnych dramat v Nejzapadlejsi Lhoté je pak [film] feSe-
nim problému, lze-li jesté prostfednictvim ozubenych valeckt uvést do pohybu celu-
loidovy pas, jemuz chybi vétSina perforacnich otvorl, a lze-li jesté skloubit bohatou
obrazotvornosti dé¢j, jehoz dobra polovina padla jiz za obét’ zubu Casu. [Smrz, 1947:

18]

Ryhy a $krabance mohou byt riizného typu, dle umisténi a charakteru (smér,”” hloubka

apod.) a mohou byt také rizné zavazné z hlediska moznosti jejich odstranéni ¢i kompenzace
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pii restauratorském zasahu. Nékteré z nich jsou fotografickymi obrazy Skrabancti na prede-
Slych generacich filmového zdznamu — takovych pak neni mozné se zbavit za pouziti zddnych
fotochemickych postupt (je mozné je odstranit pomoci digitalniho zpracovani obrazu; pfitom
ale také muaze dojit ke ztraté na rozliSeni a jinych fotografickych kvalitach pivodniho zazna-
mu). Mnohem nesnadnéj$i je zbavit se Skrabancii na emulzni stran¢ filmového pasu. Ty na
strané rubové, kde neni nanesena fotografickd emulze, je vétSinou mozné kompenzovat foto-
grafickym kopirovanim pfi ponofeni do tekutiny, ktera ma stejny nebo hodné podobny index
lomu svétla jako filmovy material.* Skrabanec se pak na nové vzniklé kopii neprojevi (nebo
je minimalizovan).

K poskozeni ryhami a Skrabanci dochazi po celé plose filmového pasu (i kdyz néktera
mista jsou vic namahana a nachylna — naptiklad zacatky a konce jednotlivych kotouct), nepo-
znamenavaji tedy jen obrazové okénko, ale 1 mista vné né&j, a také zvukovou stopu, pokud na
filmu existuje (tady je mira poskozeni a jeho pfipadné kompenzace odvisla, kromé jiného, od
charakteru ¢i typu zvukové stopy: jiny efekt ma naptiklad na magneticky a jiny na opticky
zaznam zvuku).

Stejné jako se najdou zastanci chemickym rozkladem poznamenanych obrazi, kterym
skvrny a roztekla emulze dodavaji nové estetické kvality, 1 pohled na Skrabance se mezi od-
bornou vefejnosti lisi:

There 1s an academic school of thought that considers scratches as a part of the cine-

matographic inheritance. As it is known that early films were shown to the audience

this way, the defects are seen as the authentic ,patina“ of earlier times. However,
others see the scratches as meaningless and annoying defects, that should be elimina-

ted.*! [Read & Meyer, 2000: 87]
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Skrabance jsou zde chapany jako n&co starému filmu vlastni: pokud ma byt napodo-
ben dobovy dokument, je to pravé pomoci uméle pfidanych svétlych a tmavych svislych ryh
pobihajicich po poblikavajicim a pobledlém obraze. Takové vlastnosti dodavaji filmu na au-
tenti¢nosti a hodnovérnosti.

Casti filmu, ktera trpi predev§im na mechanicka poskozeni, jsou jeho perforaéni otvo-
ry. Jsou namahany pti kazdém pouziti filmu, tedy predevsim pfi prichodu promitacim ¢i ko-
pirovacim strojem. Jsou o to nachylné&jsi k poskozeni, o co je film jiz poznamenan chemickym
rozkladem, tedy smrsténim ¢i ztratou pruznosti. Natrhavaji je zoubky transportnich bubinkd,
muze dojit i1 k jejich Gplnému odtrzeni. Poskozené perforace nastésti (vétsinou) nezasahuji do
obrazové casti. Tu ale poznamenavaji rozsahlej$i trhance, nékdy 1 pretrzeni filmu. Nékteré
starsi a kiehké filmy se lamou dokonce 1 pfi bézné manipulaci (tedy nejen pii projekci). Film
je pak nutné slepit, nékdy se ztratou jednoho ¢i nékolika filmovych okének, nékdy
s viditelnymi stopami adhesivni pasky v obraze. Nachylné k poskozeni jsou také slepky na
filmovém pasu, at’ uz ztratou ucinnosti pouzitého lepidla nebo pfi pouzivani filmu.

Vysvétleni nachylnosti promitaného filmu v mechanickym poskozenim muize poskyt-
nout Gvaha o zptsobu prichodu filmu promitacim strojem [srov. Roznétinsky, 1945: 37]. Pri
krokovém posuvu rychlosti dvaceti ¢tyf okének za vtefinu je filmu v kratkém okamziku uve-
den do rychlého pohybu a pak znovu trhané zastaven. To namaha nejen samotny filmovy pas,
ale i mechanismus promitaciho stroje.**

Jiného charakteru, z hlediska priCiny, jsou ztraty zptsobené cenzurnimi, produkénimi
a jinymi zasahy na filmovém materialu. Je to ten typ destrukce, ktery vypovida o dobé vzniku
filmu, o kultute, které film nalezel a kterou spoluvytvarel. Pfi kompenzaci tohoto typu ,,ztra-
ty“ je pak vzdy nutné si uvédomit, Ze zasahem se méni néco z ptivodniho charakteru dila jako

historicko-kulturniho dokumentu. Neni mozné jen konstatovat, ze nejpravdivejsi verzi je
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pravdépodobné ta nejdelsi (ergo ta neyméné vystiihana). Kazda existujici verze filmu ma své
opodstatnéni, charakterizované vnitini historii kopie (viz niZe), a to je nutné hledat.*’

V jistém smyslu destrukci bychom pak mohli nazvat 1 pfedvadéni filmu za jinych nez
puvodnich podminek. Pokud specifické chovani dobového publika, vybaveni a struktura kina,
kulturni status navstévy filmové projekce a dalsi faktory neni mozné obnovit, dochazi ke ztra-
té. Destrukci by pak v tomto chapani bylo i1 pfedvedeni filmu dne§nimu publiku, poznamena-
né fadou zmén. Kopie pfedvadéna v ramci archivnich struktur je témét vzdy na jiném nez
ptivodnim nosici. K promitani je pouZzit soucasny stroj, ktery se predevsim charakterem své-
telného zdroje odlisuje od toho pavodniho. Odlisny je i zptsob reprodukce zvuku. I Zivé pro-
dukovana hudba jako doprovod némych filmi se nutné lisi. Ke ztraté jisté dochazi i pii za-
znamenani tohoto ptvodniho filmu na digitalni nosi¢ ur¢eny pro domaci produkci. Dovedeno
do extrému je destrukci jakékoliv nové predvedeni filmu jinému nez dobovému publiku v jiné
dobé nez té puvodni. Snaha zabranit ¢i kompenzovat destrukci materialniho nosice pohybli-
vych obrazi svym zpisobem ni¢i kulturné-historické souvislosti film obklopujici. Jako de-

strukce by pak mohlo byt oznaceno 1 ulozeni filmu v archivu.

4. Periodizace

Raymond Borde je povazovan za prvniho moderniho historika filmovych archivt, a to prede-
viim diky své knize Les cinémathéques [Borde, 1983], ** ve které se poprvé zabyva problema-
tikou soustavné destrukce filmového materialu v déjinach filmu a periodizaci tohoto fenomé-
nu, v uvodni kapitole nazvané ,D&jiny destrukci“ (Histoire des destructions)®. Obecné ozna-
Cuje za pricinu destruk¢nich vin zmény ve filmovém pramyslu, tykajici se vétSinou zptusobu
produkce filmi, pouzitého filmového materialu, ¢i novych vynalezu. Destrukce pak vyvolava-
ji vlastnici autorskych prav, ktefi maji absolutni moc nad vSemi prvky daného filmového di-
la.*® Borde dale mluvi o filmovych archivech jako o institucich stojicich na k¥izovatce mezi

zivotem a smrti vétSiny filma, které byly kinematografickym primyslem odsouzeny k zaniku
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— uvodni definice filmového archivu: | Les cinématheques s’emploient a conserver ce que
I’industrie du film s’emploie a detruire.“*’ [Borde, 1983: 15]

Raymond Borde definuje tfi zakladni viny destrukce filma. Prvni se odehrala kolem
roku 1920 a souvisela se zmé€nami ve filmovém primyslu: film se ménil v masovou zabavu,
negoval vlastni pocatky. Filmy se prodluzovaly z nékolika minut na standardni promitaci do-
bu okolo devadesati minut, kamera se zacala pohybovat, opustila filmova studia a vyrazila do
plenéru. Pro filmy pfedchézejici tomuto obdobi se vzilo oznaceni staré filmy (vieux ciné) a
mély najednou jen hodnotu stfibrnych soli obsazenych v emulzi a nitrocelulozového podkla-
du. Pro Iéta 1895-1918 jsou celkové ztraty v celosvétovém métitku odhadovany na 80%. I
Goerges Méliés v roce 1923 ni¢il kopie vlastnich filma.** Druha vina destrukce se piivalila
ptiblizné o deset let pozdé&ji, s nastupem zvuku. Novy produkt, zvukovy film, tu rusil ten
predchazejici, takzvany némy. Zaroven doSlo i1 ke zménam v podobé filmového piedstaveni.
Filmy bez zvukové stopy byly hromadné ni¢eny, nékteré vydavany v reedicich s pfidanou
zvukovou stopou. Tteti vlna niceni filma pak souvisi s nastupem nového materialu pro kine-
matograficky film, triacetylcelulozy, a doslo k ni pocatkem padesatych let minulého stoleti.
Nitratovy film, vysoce hoflavy, byl oznacen jako nebezpecny, a naptiklad ve Francii davala
legislativa jen dvé moznosti: bud’ zniCit vSechny kopie a negativy, nebo je svéfit do rukou
Cinémathéque Frangaise. K t€émto tfem hromadnym ni¢enim se pak pfidavaji kazdodenni a
bézné ztraty, vychazejici viceméné z postaveni filmu na hranici mezi spotfebnim zbozim a

Bilance ztrat je pak alarmujici. Jak bylo uvedeno, ztraty v letech 1895-1918 jsou uva-
dény priblizné okolo 80%, pficemz pro Spojené staty se pomér jesté zvysuje na 85%. V letech
1919-1929 doslo k nejvetsim ztratam, zda se, v Italii, kde prezilo pouhych 142 tituld, coz od-
povida ztratam 85%. V USA to bylo pfiblizné 75%, ve Francii 70%, v Némecku 40%, v byva-

1ém SSSR pouhych 10% (tento fakt Borde pfipisuje politickému rezimu, ktery se podle n¢j
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nefidil pouze pozadavky trhu). Pro léta 1930-50 neexistuji souhrnéj$i data, ale pro USA se
ztraty v letech 1930-39 uvadeéji na 25%, v letech 1940-49 na 10%, ve Francii pak pro léta
1930-39 na 50-55%, pro dobu druhé svétové valky pak dle provedenych vyzkumia na 36%.
Pfitom tyto ztraty nejsou zdaleka proporcionalné rozprostieny. Prezilo mnohem vice tzv. au-
torskych filmu, respektive filmG rozpoznanych vcas dé€jinami filmu jako dilezitych, nepo-
mérné vetsi ztraty pak poznamenaly kratsi filmy, serialové produkce a dila neznamych autort.
[srov. Borde, 1983]

Paolo Cherchi Usai pfijima periodizaci destrukci Raymonda Borda (a v mnoha ptipa-
dech se k nému také odvolava), ale rozsituje ji (jednak casove — predjima vinu destrukci zpa-
sobenou nastupem digitalnich médii — a také poctem vin destrukce které rozliSuje) a proble-
matizuje. [srov. Cherchi Usai, 2001a: 969-978] Jeden z diivodii pro systematické ni¢eni filmt
vidi také v problematice kinematografického filmu jako pfedmétu sbératelstvi — je obtizné a
nakladné ho skladovat a 1 kdyz je film jednou koupen, je nutné ho déle kopirovat a zajistit tak
jeho dalsi preziti, a rozhodné vlastnictvim kopie neni zarucené také pravo film promitat, vy-
stavovat. Témér jedinou moznosti pro preziti filmu se tak stava jeho umisténi ve filmovém
archivu.

Periodické déleni vin destrukce zaCind u Cherchi Usaie ,prologem*, ktery Casoveé
umistuje mezi léta 1894 a 1908. Hlavni pfic¢inou destrukci je tu systém primého prodeje kopii
provozovatelim kin. Tam je kopie pouzivana, dokud je to mozné, tedy az do svého fyzického
zniCeni. To je proces odivodnény a predvidany ekonomickymi strukturami: niCeni kopii
podminuje poptavku po novych produktech.

Prvni vlnu pak Cherchi Usai umistuje kolem roku 1909 (na rozdil od Borda, ktery za-
¢ina az kolem roku 1920) a dava ji do souvislosti se setkanim producentt a distributort filmu
konaném v Pafizi v unoru 1909. Dohodli se na standardnim rozméru kinematografického fil-

mu (35mm, s 16 filmovymi obrazky na délku jedné stopy — pfiblizn€ 30 centimetrt) a jeho
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dérovani (4 perforace na jedno filmové okénko, s priblizné obdélnikovym tvarem). Zaroven
byl systém piimého prodeje nahrazen systémem pijcovani. Preziti filmu uz pak nebylo otaz-
kou fyzické vydrze materialu, ale vile vlastnika autorskych prav. Pro filmové archivy z toho
pro Cherchi Usaie plyne jeden zavér: pravdépodobnost preziti filmu po roce 1909 je spojena
s podnikovou politikou produkéni spolecnosti.

Druha vina destrukci se u Cherchi Usaie shoduje s prvni vinou popisovanou Raymon-
dem Bordem. Casové je umisténa okolo roku 1920 a souvisi s prodluzovanim délky jednotli-
vych filmi a nezajmem publika o staré kratké filmy (Cherchi Usai se pak zmiriuje, ze tento
nezajem ovSem neplatil pro kratké slapstick komedie). Treti vina (u Borda druha) je disled-
kem ptfechodu od tzv. némého k tzv. zvukovému filmu (1928-32). Nasledujici vlna se 1 u
Cherchi Usaie tyka filmu na nitrocelul6zovém podkladu: v unoru 1951 prestal Eastman Ko-
dak tento podklad vyrabét a nahradil ho triacetylcelulézou. Patou vinu destrukei, nésledujici
nastup videa, uz nemusel Cherchi Usai pfedjimat — umistuje ji mezi léta 1985-95. Jejimi
obétmi se staly amatérsky film a kopie filma na mensich formatech. Vétsina sbératelt ¢i ki-
noamatéra prevadéla své (mnohdy raritni) zaznamy na magneticky podklad a nasledovné je
nicila.

Sesty (a mozna definitivni) napor destrukci predstavuje pro Cherchi Usaie pievod fil-
mového pasu na jiny nez fotochemicky nosi¢, na digitalni médium. Je mozné, ze po tomto
,findlnim feSeni* se stane materialni existence filmu nadbytecnou, a to bude ptfedehrou pro
,.genetickou” proménu filmového archivu a , zmutované“ kolektivni vnimani filma [tamtéz:

975].

5. Aplikace
Materialnost filmu je, jak vime, ale pfesto to znovu zduaraziiuji, dalezita predevsim pro filmo-
vé archivnictvi, respektive je vyuzivana praveé timto oborem. Film jako predmét je jednak

nepostradatelny pfi procesu identifikace filmové kopie, ktery predchazi jakémukoliv dalSimu
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zachazeni s filmem v archivu, ale 1 pfi dalSich rozhodovanich o prezerva¢nim ¢i restauraénim
zasahu: , Dunque, il restauro del cinema si occupera della materia, cioe degli oggetti/film, con
il fine manifesto di restituire il film/testo, il film/opera.“* [Comencini & Pavesi, 2001: 15]
Material pomaha kopii odlisit od jinych kopii stejného filmového dila, pfi¢emz tyto odliSnosti

je mozné popsat a zahrnout do procesu restaurovani pomoci tzv. ,,konceptu lakuny*.

A. ldentifikace

Snad nejvice patrnym zdrojem informaci je filmovy obraz, tedy jednotliva filmova okénka, 1
promitana za sebou. Jsou to predev§im mezititulky (u némych films), které velmi Casto obsa-
huji jméno produkeni €1 distribucni spoleCnosti, nékdy také katalogové Cislo filmu. Dalsi
identifikace je mozna pomoci napisti v obraze (nazvy obchodu, ulic, titulky v novinach). Uz
jazyk téchto napisti miZze pomoci pii odhaleni zemé ptvodu filmu a zuzit tak znacné prostor
pro dalsi vyhledavani. Nekteré produkcni spole€nosti umistovaly vlastni znacky pfimo do
obrazu, jako soucast scény filmu (napf. firma Pathé vkladala do dekoraci sviij symbol — ko-
houta; praktika slouzila pfedevsim k oznaceni vlastniho produktu a k zabranéni nelegalnimu
vytvareni novych kopii). A nesmime opomenout jeden z nejzajimavéjSich prvku identifikace
— filmové herce. Ruzni autofi se shoduji vtom, ze pokud se podafi identifikovat nékterého
z hercl ¢i hereCek filmu, je velmi pravdépodobné, Zze bude dfive ¢i pozd€ji mozné nalézt i
titul filmu a dalsi potfebné informace. [srov. Read & Meyer, 2000: 55]

V poslednich letech je pfi identifikaci pomoci projekce neznamého filmu vyuzivana i
mezinarodni spoluprace: film je promitnut na mist€, kde se shromazd’uji pracovnici z riznych
archivu (tradi¢n€ na festivalech Il cinema ritrovato v Bologni a Le giornate del cinema muto
v Pordenone). Nezbyva pak nez doufat, ze mezi divaky (odbornou vefejnosti, vét§inou) snad
sedi nékdo, kdo by mohl svymi znalostmi pomoci.

Read a Meyer [Read & Meyer, 2000: 55] uvadéji nékolik typl zlomkovych informaci

ziskanych z filmového materidlu, které mohou pomoci pfi identifikaci filmu nebo kopie filmu.
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Jsou to: filmova surovina (podklad filmu), §itka filmu, dérovani, rozmér filmového okénka a
pomér stran, informace po okrajich okének, pocet a Cetnost slepek, pouzity barevny systém a
typ prvku (miiZe to byt negativ, pozitiv, duplikacni kopie ¢i duplikatni negativ, inverzni mate-
rial, barevné separaty, barevny film, zvukovy pas, apod.).

Jak je mozné s témito fragmenty pracovat? Materialy pouzivané jako filmovy podklad
byvaji patentovany a obecné mame dostatek informaci o tom, kdy se ktery zacal ¢i prestal
pouzivat. Pokud tedy naptiklad zjistime, ze sledovany film je nitratovy, mizeme témer bez
obav prohlasit, ze byl vyroben pted rokem 1951 (i kdyz, pfipominam, v roce 1951 se nitrato-
vy podklad prestal vyrabét, coz neznamena, ze se prestal taky pouzivat — mizeme se tedy se-
tkat 1 s filmy vyrobenymi po roce 1951 a pfesto na nitratovém podkladu). K rozliseni slouzi
razné metody, at’ uz destruktivni (pfi kterych je zniCen vzorek materialu — napt. zkouska roz-
pustnosti, hoflavosti) ¢i nedestruktivni. I informace o d&jinném vyvoji §itky filmu a dalSich
jeho rozmért (tyka se predevsim dérovani) mame vice méné dostatecné. Takze pokud se se-
tkdme s jinym formatem nez 35mm (ktery je povazovan za standard, a je vyrabén témeét po
celou dobu existence pohyblivych obrazii) s nestandardnimi perforacemi (ani BH ani KS dé-
rovani), muze to pro nas znamenat znacné ulehCeni dalsi identifikace. Podobné je mozné po-
stupovat i u rozmert filmového okénka a pomeéru stran (okénka ¢i projekéni plochy). Mimo
obraz, ale stale na filmovém pasu, pak miZeme najit az prekvapivé mnozstvi napist, od kodu
vyrobce (napf. Eastman Kodak ménili znaCeni kazdy rok, Pathé mén¢ Casto a pravidelng), az
po znacky slouzici pifi vyrobé projekénich kopii z negativii ¢i jiném tipu laboratorniho zpra-
covani (kody pro barevné zpracovani na okrajich jednotlivych civek ¢i oznaceni mist pro vlo-
zeni mezititulk(l). Kazda informace mtze pomoci. BohuZel se ale mnozstvi z nich ztraci pfi
kopirovani filmu na nové materialy (obavy ze ztraty filmového zaznamu prirozenym starnu-

tim).>
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Své stopy také zanechava technika. At uz ta pouzita pfi snimani filmu, nebo jeho labo-
ratornim zpracovani, ¢i nasledné projekci. Jedna se pfedevSim o mechanické opotiebeni a
jeho charakter. Naptiklad vodorovné ¢erné Skrabance v obraze (namisto tradi€nich svislych)
svéd¢i o pravidelném uzivani filmu praveé v tomto sméru — tedy napt. projekci s vodorovnym
pruchodem filmu promitacim strojem. Horizontalni projekce je pak zakladem systému Vista
Vision.”" A krabance se fotograficky kopiruji i na dalsi exemplafe/prvky (i na ty na b&zném
35 mm filmu).

Mnozstvi z vySe zminénych udaju je divakovi pfi projekci v kinosale nedostupnych.
Muzeme jisté identifikovat herce Ci skryté znacky produkéni spoleCnosti, ale vSechny napisy
po okrajich filmového okénka jsou zakryté a predevsim ptfi bézné promitaci rychlosti necitel-
né, ne-li nepostfehnutelné. Jak jsme fekli, ztraci se 1 pii kopirovani nekterymi technikami.
Kontakt s konkrétnim filmovym materialem je pro fazi identifikace nezbytny. Dle mého nazo-
ru je nezbytny 1 pfi jinych operacich s filmem, 1 téch, které se netykaji snah o jeho materialni
preziti pro budoucnost, jako je napfiklad prace badatele, 1 nepatticiho k instituci uchovavajici

dany film.

B. Koncept lakuny

Pojem lacuna ma pavod v latinském oznaCeni chybéjici Casti ¢i mezery. Je pouzivan prede-
v§im v italském prostiedi a mize oznacovat jakoukoliv chybéjici ¢ast filmu: od Skrabanci na
plose filmového okénka az k celym chybé&jicim kotoucim filmu. Teoretici restaurovani filmu
pojem prebiraji od Cesare Brandiho: ,una lacuna, per quanto riguarda I’opera d’arte, ¢ una
interuzzione nel tessuto figurativo.“>* [Brandi, 1977: 18] Brandi dale uvadi, Zze hlavnim pro-
blémem v pripadé lakuny neni to, ze néco chybi, ale naopak to, ze néco prebyva. Lakuna ma
svUj tvar a barvu, které nemaji zadny vztah k ptivodnimu obrazu. Pasobi tedy jako cizi t€leso.

Je tak mozné ji vnimat systémem vztaht figura/pozadi.
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Michele Canosa dodava, ze v ptipadé filmu je to nejen ,tessuto figurativo“ (tkanivo
figurativni), ale také ,tessuto narrativo™ (tkanivo narativni), které je lakunou poznamenané.
[srov. Canosa, 2001: 1089] Dale se zabyva prvnim piipadem. Lakuna se zde mize projevit pfi
projekci (jako naptiklad nepatfi€né pouziti masky v promitacim stroji), nebo je patrna na ma-
terialu filmu. Aby mohl popsat lakunu v kontextu jeho materialu, definuje film jako ,,una

. . . I . N33
successione lineare di unita figurative (fotogrammi)®

[tamtéz: 1090], pfiCemz figuralnost se
projevuje jednak v ramci kazdé minimalni jednotky, a pak ve vétsi jednotce definované jejich
naslednosti. Figurativni integrita pak muze byt ohrozena fyzikalné-chemickym poskozenim
(viz vyse). Lakuna pak muze byt bodova (puntuale), tykajici se jednoho okénka ¢i jeho Casti,
lokalni (locale), zasahujici mensi segment filmového pasu, nebo rozsifena (estesa), az na cely
filmovy pas. Mize byt povrchova, nebo zasahovat film do hloubky. Vzhledem k filmovému
okénku je pak stfedova (centrale), zasahujici stied okénka, nebo okrajova (marginale), zasa-
hujici jeho okraje. V rozsifeném pojeti pak mizeme definovat lakunu hrani¢ni (liminare),
tykajici se okrajovych linii okénka a ovliviujici jeho vzhled, ne figuralnost, a lakunu vnéokra-
jovou (extramarginale), napadajici pouze strukturu materialu, neovliviiujici obraz. Canosa
dale uvadi, Ze podobné mizeme popisovat i poskozeni chromati¢nosti barvenych nebo barev-
nych filma. Integraci lakuny ¢i jeji zahrnuti do procesu restaurovani pak fesi podobné jako
Mazzanti (viz nize), ale nabizi 1 néktera dal§i vychodiska pro lakuny vétsiho rozsahu (jako
vlozeni vysvétlujicich mezititulkd & zachovanych fireeze-frames,”* v délce chybgjici &asti fil-
mu).

I Nicola Mazzanti vychazi jednozna¢né z Brandiho, kdyz definuje lakunu jako ,una

. . 55
lacerazione del tessuto narrativo del film*

[Comencini & Pavesi, 2001: 18]. Je to chybéjici
Cast, kterou je nutné najit a ohranicit (pomoci riznych dokumentt, at’ uz filmovych ¢i jinych),

aby mohla byt s jistotou definovana ptivodni narativni struktura. Rozeznava dvé roviny: rovi-

nu narativni struktury (chybéjici zabér, scéna, Cast filmu, mezititulky) a rovinu obsahu filmo-
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vého obrazku (skvrny zptisobené chemickym rozkladem, hluboké skrabance, ztrata barevnos-
ti). Déle se lakunou zabyva predevSim z hlediska restaurovani. Je to praveé lakuna, kterad
v nabizejicich se moznostech feseni zasadné odliSuje restaurovani filmu od podobnych zasahu
v oblasti filologie a restaurovani vytvarného uméni. Na jedné strané je tu stale nutnost oznacit
lakunu, hlavné takovou, ktera by jinak nebyla patrna (chybéjici scéna mize narusit pavodni
rovnovahu filmového stiihu ¢i dat novy smysl dvéma zabérim, které se najednou ocitly vedle
sebe). Na druhé strané moznosti, jak tento problém fesit, jsou malé: , Il procedimento che par-
rebbe obligatorio in questi casi ¢ I’inserimento di brevi tratti di pellicola nera, neutra, a con-

56 I~ , v o v . v
“? [tamtéz: 19] Tento zasah ov§em muiZe omezit mozZnos-

trassegnare la presenza della lacuna.
ti filmu v jeho kontinuité. Mazzanti tedy navrhuje kvantitativni 1 kvalitativni metody, které
umozni zhodnotit povahu a rozméry lakuny, ale také jeji umisténi a efekt na celkovou rovno-
vahu filmového dila. Jedin€ po takovém zhodnoceni je mozné zvolit adekvatni postup kom-
penzace.

Paolo Cherchi Usai vychazi ze stejné definice a chapani lakuny. Jinak ale pojmenova-
va jednotlivé kategorie. Rozeznava dva ptistupy k problematice lakuny: pojmenovava je syn-
chronicky (srovnatelny s Mazzantiho rovinou obsahu filmového okénka) a diachronicky
(Mazzantiho rovina narativni struktury). [srov. Cherchi Usai, 2000: 57-64] Synchronicky pfi-
stup chape kazdé jednotlivé filmové okénko jako samostatnou entitu. V ramci té pak nacha-
zime lakuny v podobé& $krabanct, negistot & blednuti obrazu. Reseni ¢ kompenzace tohoto
typu lakuny je pak pro Cherchi Usaie jednou z dilezitych otazek restaurovani filmu a jeho
teorie. Mame pravo upravit obraz tak, aby vypadal 1épe, nez ptivodné? Tyto upravy se netyka-
ji jen odstranéni nedostatkd zptisobenych Zivotem predmétu béhem casu. Cherchi Usai napfi-
klad uvadi, Ze vétsina filmi vyrobenych pied rokem 1908 byla promitana s nestabilnim, ,,po-

skakujicim® obrazem. A pta se: ,,should we produce image instability just as it was (because

that’s how the people saw the film), or should we make it look stable, as if the problem never
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existed?”’ [tamtéZ: 60] Mazeme predpokladat, ze kdyby existoval v minulosti k dispozici
zpusob, jak ucinit obraz stabilnim, byl by pouzivan. Je nam ale prednéjsi historicka vérnost,
nebo srozumitelnost?

Z diachronického uhlu pohledu se ptame, co chybi z filmu jako , pfibehu“, celku
s néjakou narativni linii ¢i jinak definovanou Casovou ucelenosti. Mame tedy pted sebou fil-
movou kopii, kterd postrada néktera casti, jednotliva filmova okénka, nebo 1 celé scény, které
v minulosti nepostradala. Cherchi Usai pak k tomuto typu lakuny pfistupuje z pohledu divaka
filmu promitaného z kopie restaurované archivem. Je cilem archivu poskytnout mu film jako
celek a umoznit mu ocenit ho v podobé, v jaké existoval jako Cast kultury své doby, nebo ne-
chat film v podob¢ v jaké se dozil dneska a predpokladat, ze divak bude schopen ocenit jeho
nekompletnost? Neboli, Cherchi Usai rozeznava dva ,,paradoxy: paradox zmrzacené integri-
ty (the paradox of mutilated integrity) a paradox fikéni kompletnosti vytvorené skladackou
ruin (the paradox of a fictional completeness made out of a patchwork of ruins). [srov. tamtéz:
64] A jesté jinymi slovy, jsme ochotni v zajmu kompletnosti pfipustit viditelny rozdil v kvali-
té jednotlivych filmovych obrazi? Tedy, vytvofit kopii tak, jak nejspi$ nékdy v minulosti vy-
padala, ale s pouzitim obrazti z riznych ptvodnich kopii, které mohou byt riznym zptisobem
poznamenany lakunami z pohledu synchronniho? K feSeni tohoto problému by snad mohla
prispét tivaha nad jednim z prohlaSeni Paola Cherchi Usaie: ,,Contrary to what happens in the
other arts, the viewer of a moving image doesn’t like fragments.“>® [tamtéz: 62]

Jaky vztah ma koncept lakuny k destrukci? Muzeme ho definovat na nékolika rovi-
nach. Lakuna je vysledkem procesu destrukce. Kompenzovat lakunu je snaha popirat destruk-
ci konkrétniho filmového materialu jako odliSujicicho a charakteristického prvku jednoho
urcitého predmétu. Snaha kompenzovat lakunu se stava destrukci filmu v podobé, v jaké pre-

zil do dnesni doby. Do jisté miry je také mozné koncept lakuny s destrukci ztotoznit.


Eee
Zvýraznění
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II. NAVAZUJICI KONCEPTY: PAOLO CHERCHI USAI

V predchazejici kapitole jsem mluvila predev§im o konkrétnich viditelnych a hmatatelnych
problémech souvisejicich s materialnosti filmu. Zabyvala jsem se otdzkami, které se uz néko-
lik desitek let snazi filmové archivy fesit, které se znovu vraceji s kazdym novym restaurac-
nim zasahem. Vzhledem k témér neexistujicim pravidlim filmového archivnictvi pak odpo-
véd’ na stejnou otazku muze byt rizna i u raznych filmovych kopii. Z téchto konkrétnich, film
jako predmét ovliviiujicich faktori, ovSem vyvstavaji problémy nové, reflektované az v po-
slednich nékolika desetiletich. Dle mého nazoru snaha fesit je souvisi pfedev§im s novymi
tendencemi uznavanymi v oblasti filmové historie. Jsou to problémy ohrozujici ne zivot kon-
krétnich kopii, ale samotnou existenci filmu v podobé, jak ho znadme dnes, a také existenci
déjin filmu ¢i paméti o ném. Budu se jimi zabyvat pod hlavickou ,Navazujici koncepty” a
predevsim optikou textii Paolo Cherchi Usaie. Moznost porovnani by pak mél nabidnout Do-

minique Paini, jehoz textliim je vénovan tfeti oddil této prace.

1. Vnitini (kulturni) déjiny filmové kopie
Koncept vnitinich déjin filmu najdeme u Cherchi Usaie uz v jeho ranych textech. V knize
Una passione infiammabile ho popisuje jako ,,prazdno® mezi dobou, ve které byl némy film
promitan naposledy ve své , historické” epose (tedy v kontextu komer¢niho distribu¢niho sys-
tému), a momentem, kdy se stane soucasti filmového archivu nebo sbirky. Jsou to:
storia dei luoghi che 1"hanno ospitato, delle persone che 1’hanno conservato piu o me-
no consapevolmente; ¢ anche la storia delle modifiche intervenute nel corso del tempo
sull‘oggetto, storia della sua progressiva autodistruzione e della sua definitiva scom-

parsa prima che 1'opera abbia potuto essere sottoposta a restauro.”” [Cherchi Usai,

1991 :17-18]
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Pojem Cherchi Usai jesté dale problematizuje. Pfedevs§im tento koncept stavi do roz-
poru s chapanim filmu jako nezniCitelného, jednoznacné urcitelného a mechanicky reprodu-
kovatelného predmétu.®® Pro jeho existenci ne v jednom, ale v n&kolika exemplafich, pak
mluvi pravé vnitini historie kopie, ale také souvisejici koncept originalu. Cherchi Usai
v pravidle 8 své knihy piSe: ,,La ,copia originale‘ di un film ¢ un oggetto plurimo, frammenta-

. . . . . . 61
to in un numero di versioni pari al numero delle copie sopravissute.*

[tamtéz: 92-3] ,,Origi-
nalnich* exemplafi jednoho filmu tedy dle tohoto chapani mizeme najit vice. Kazda kopie je
originalem, ktery se od ostatnich oznacovanych jako stejny film odliSuje pravé svou vnitini
historii.** Z podobnych divoda Cherchi Usai odmita i koncept filmu jako mechanicky repro-
dukovatelného, se vztahem identity mezi matrici a jejim otiskem.

Dale zdiraznuje, Ze historie filmové kopie neni nikdy ukoncena. Neni zavrSena za-
chranou filmové kopie v utrobach archivu ani jeho projekci tamtéz, ale vSechny zasahy pro-
vadéné v ramci restaurovani filmové kopie dale meéni jeji podobu a zasahuji tak 1 do jeji vniti-
ni historie. Jak piSe Cherchi Usai,

anche il restauro ¢ infatti ’espressione di una volonta, una dichiarazione d’intenti, un

rapporto tra il film e le persone che lo hanno ,salvato o hanno creduto di farlo. Un

film non ¢ mai del tutto finito: intorno ad esso ci sono sempre, in un modo o nell’altro,

Llavori in corso®.%? [tamtéz: 68]

V pozd¢j§im textu uz Cherchi Usai uvadi pfimou souvislost mezi konceptem interni
historie filmové kopie a konceptem originalu a filmu jako mechanicky reprodukovatelného.
Studium vnitini historie filmové kopie samoziejmé predpoklada jiz zminéné rozliSeni mezi
filmem jako obecnou entitou a kopiemi, skrze které je tato poznavana. [srov. Cherchi Usai,
2000: 12] UZ nemluvi o bezpoctu originalnich exemplaid, ale o tom, Ze idea ,,originalni“ ko-

pie ztraci tim vice smysl, ¢im bliz se dostavame k ptivodu jednotlivych filmovych kopii.
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Cherchi Usai ve své jesté pozdéjsi praci [Cherchi Usai, 2001a] pfejmenovava koncept
na ,kulturni“ historii filmové kopie, v ramci definice: , Le fasi precedenti la scoperta, e quelle
che la seguono sotto il controllo del personale d’archivio, sostituiscono la storia culturale

della copia.“®*

[tamtéz: 1027; zvyraznil Cherchi Usai]

Tato vnitini ¢i kulturni historie filmové kopie je predevsim historii zasaht, destrukci,
ke kterym na ni dochazelo. V prvnich dvou citovanych textech ji Cherchi Usai popisuje z hle-
diska existence v d€jinach, v souvislosti s konkrétnimi zdmeéry a ¢iny konkrétnich osob, pfi-
c¢emz k jakékoliv alteraci na filmové kopii tak nedochéazi nahodou. V poslednim citovaném
textu pak k definici pfichazi z druhé strany, z pozice instituce ziskéavajici filmovou kopii pfi
ukoncenti jeji existence v bézném distribu¢nim kolobéhu. Touto optikou, z hlediska uchovani
filmu pro budoucnost, jsou zmény ke kterym v minulosti do§lo naopak spiSe neracionalni,
fizené procesem vybéru, ktery Cherchi Usai pfirovnava k Darwinovym principtim:

L’immagine in movimento conservata in un archivio non € un’entita astratta giunta fi-

no a noi tramite un percorso razionale, designato dalla Storia nel nome della posterita.

Essa ¢ sempre, anche a poche ore di distanza dalla prima comparsa, la superstite di un

complesso e sovente arbitrario processo di selezione, non molto diverso da uno sche-

ma evolutivo di stampo darwiniano.®> [Cherchi Usai, 2001a: 983]

Z tohoto pohledu je pak, jak dale piSe Cherchi Usai, pteziti originalu z roku 1899 opravdovym
zasahem S§téstény. Nebo, jak piSe jesté dale, je opotiebovani obrazu, respektive filmové kopie,

pfimo umérné jeho komerénimu uspéchu [tamtéz: 987].

2. Model Image a 7 néj vychazejici chdapani filmové historie
Model Image je pojem a koncept popsany Paolo Cherchi Usaiem v jeho knihach L ultimo
spettatore (1999) a The Death of Cinema (2001b). Definuje jej v ramci koncepce filmu jako

,umeni destrukce pohyblivého obrazu® a destrukce pohyblivych obrazi jako jevu umoziiuji-
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cim existenci filmové historie. Destrukci filmu je pak pomoci tohoto aparatu mozné vnimat 1
v §ir§im smyslu, nejen jako destrukci materidlni. Pravé to povazuji za nejvétsi pfinos tohoto
pojmu. Pfisuzuje totiz filmu jako médiu definovanému (kromé jiného) svym nosiem atributy,
pomoci kterych je pak mozné novym zplisobem chapat existenci jinych nez filmovych obrazii
a pripadnou mutaci filmovych pohyblivych obrazi v néco jiného. V navaznosti na pojem Mo-
del Image bych se rada zabyvala také koncepty, které zde pracovné oznacim jako ,,sebede-

strukce filmové historie“ a , historie filmu bez filmu®.

A. Model Image

Cherchi Usai chape film (cinema) jako pohyblivé obrazy (moving images/immagine in mo-
vimento). Médium fotografie pak podle tohoto chapani predstavuji obrazy nepohyblivé, a
elektronické pohyblivé obrazy (mezi které Cherchi Usai pocitéd 1 video) jsou obrazy neuplny-
mi. Pfitom Cesky termin ,,neuplny“ odpovida Cherchi Usaiové definici jen castecné. V italské
verzi najdeme ,immagini incomplete®, zatimco anglicky text mluvi o ,,fleeting images*®, tedy
,struénych® €1, unikajicich® obrazech. [Cherchi Usai, 2001b: 7] Autor se pfitom dale nevénu-
je konkrétni definici ¢i odivodnéni pouziti tohoto terminu. Lze ale predpokladat, ze jejich
odlisnost od pohyblivych obrazi (tedy téch filmovych) vidi predev§im v jiném vztahu
k podkladu, nosici informaci. PiSe, ze v momenté kdy jsou na néj ulozeny (mohou tedy néja-
kym zptsobem existovat i bez nosice), podléhaji destrukci podobné jako pohyblivé obrazy —
divody jsou rozdilné, ale efekt stejny. [srov. tamtéz: 13] Neuplnost by tedy bylo mozné cha-
pat jako urcitou nezavislost na nosici.

Model Image (Immagine Modello) je fiktivni entitou, hypotetickym souhrnem vsech
pohyblivych obrazi které kdy existovaly, vnimanych v jejich uplnosti v jednom momenté
(pfitom z Cherchi Usaiovy definice neni jasné, zda mini obrazy jednoho zaznamu, nebo
opravdu vSechny pohyblivé obrazy). Vnimat pohyblivy obraz jako Model Image znamena

vnimat ho v jeho zamyS§leném stavu, se stejnou intenzitou v kazdém jeho moment¢, a to jesté
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jako nepoznamenany konkrétnim vnimanim [srov. tamtéz: 21] Definovan obchodné je to ,the
summation of all the optical illusions presented to a paying audience at any time, in such a

“%6 Ttamtéz: 43] Jina, formalni defini-

way that each viewer can perceive them in their totality.
ce Model Image pak predstavuje Cas 7, idealni projek¢ni ¢as nalezejici k Model Image a zaro-
veni jej charakterizujici, a Cas 7, empiricky Cas, konkrétni ¢as projekce pohyblivého obrazu
(ktery uz neni mozné oznacit jako Model Image) po poctu projekci » (kde n je vét§i nebo rov-
no 1) v promitacim stroji, ktery jej poskozuje. Abychom z ¢asu 7 ziskaly Cas 7, je nutné jesteé
odecist veliinu p, charakterizujici pocet odstranénych pohyblivych obrazli za ucelem zvyseni
poctu potencialnich projekci, a veliinu ¢, zahrnujici obrazy potla¢ené z kulturnich divodu.
Cas T je jesté dale naruSovan hodnotou 4, koeficientem vlhkosti divakovi rohovky, ktery
ovliviiuje mrkani. Aby nebyl pohyblivy obraz ovlivnén timto poslednim faktorem, musel by
byt tak kratky, aby se veSel mezi dvé mrknuti divakova oka, a mohl tak byt vniman ve své
uplnosti. Stale tu ale figuruji ostatni faktory. A prave jejich existence a tloha ve formalni de-
finici Model Image dokazuje, Ze Model Image neexistuje, respektive existovat nemuize. [Srov.
tamtéz: 48-9] Uloha koncepce Model Image se pak jistym zplsobem méni, vezmeme-li
v uvahu elektronické (Cherchi Usaiem pojmenované jako netplné) obrazy: ideéalni Cas 7' uz
neni tolik ovliviiovan fyzickym ni¢enim podkladu a omezenim, které pfedstavuje filmova
projekce, jako moment, do kterého jsou soustfedény vSechny auralni, vizualni a taktilni vje-
my, ale je ,,governed instead by an impulse to ignore altogether the process of formation of
the image itself.“’ [tamtéz: 53]

Pro Cherchi Usaie film neni (technicky) reprodukovatelnym uménim. Jeho uvahy v té-
to souvislosti je pak mozné spojit s tim, co jsem vySe oznacila jako ,,iluze nehmotnosti*:

The assumption is that the spectator is indifferent to the fact that the moving image is

derived from a matrix, and believes in the possibility of seeing it again under the same
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conditions as previously. From that standpoint, as much as in oral literature, cinema is

not based on reproduction. It is an art of repetition.®® [tamtéz: 59]

A to pak pro néj definuje vztah mezi pomijivou povahou pohyblivych obrazi a poctem »
uskute¢nénych promitani, mylné vnimanych jako identickych, tedy opakovatelnych. Ptirov-
nava film k ustné pfedavané literatufe nejen na tomto miste, ale 1 dfive, kdyz se zmifuje, ze
destrukce pohyblivého obrazu je z pohledu divaka povazovana za stejné pfirozenou jako ko-
rupce oralni tradice.

Dostavame se tak k pozici divaka v koncepci Model Image. Ten je nutnym ale nedo-
konalym vnimatelem (Cherchi Usai popisuje nejen jeho mrkani ale také fyzicky kontakt
s jinymi divaky béhem predstaveni jako naruSujici moznou existenci Model Image). Je také
svédkem sebedestrukce pohyblivého obrazu: ,the viewer is an unconscious witness to the

“6% [tamtéz: 17] nebo, pii obchodni

extinction of moving images that nobody cares to preserve,
definici Model Image:
Viewers of the Model Image are unaware of the crisis or catastrophe that will shatter
their trust in its integrity. [...] It is also possible, of course, that our spectators are per-

fectly conscious of watching images that will presently be lost, but consider it irrele-

vant: deteriora sequitur.70 [tamtez: 45]

Divak je pak zaroven koruptorem pohyblivych obrazi. , Obrazy korumpované divakem*
Cherchi Usai oznacuje jako ,,subjektivni obrazy*. Jsou takto ovliviiovany 1 v ptfipad€, Ze jsou
vnimany jako nové ¢i neposkvrnéné, tedy 1 kdyz si divak neni védom efektu, ktery jeho vni-
mani spojené s projekci miiZze na obrazy mit. [srov. tamtéz: 94-5]

Konceptem Model Image Cherchi Usai uvadi soubornou entitu vSech existujicich po-

hyblivych obrazi vnimanou divakem ve své celistvosti, mimo bé€zné chapany Cas a prostor.
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Cherchi Usai se tim jakoby hlasi k chapani filmové historie a teorie v podobé, v jaké je odmi-
ta svymi dosavadnimi texty (zaméfenymi ve vétSiné na konkrétni zkuSenost specifického
vnimatele pohyblivych obrazi — badatele ¢i vyzkumnika — nutné poznamenanou materialnos-
ti, pluralitou a fragmentarnosti pohyblivych obrazii). Ve skutecnosti koncept Model Image
pouziva k potvrzeni diivéjSich myslenek a zasad, ovSem na abstraktnéjsi roviné. Model Image
prestava existovat, pokud je porusen jakykoliv bod z jeho definice, coz moznost jeho existen-
ce témer vylucuje. Ta by odporovala dosavadnim predstavam o pohyblivych obrazech, diva-
cich, a jejich vzajemnych setkavanich. Je to praveé neexistence (a nemoznost existence) Model
Image, ktera dava vzniknout filmové historii a teorii, a ktera potvrzuje postaveni materialu
nesouciho pohyblivé obrazy jako jejich zakladni charakteristiky.

Pomoci Model Image Paolo Cherchi Usai popisuje nejen film (cinema), ale také defi-
nuje novym zpusobem destrukci filmu. To mu pak umoziuje nahlédnout nejen na ,historic-
kou‘ ulohu divéka jako nevédomého spoluucastnika a ptihlizitele této destrukce, a na filmo-

vou historii jako sebedestruujici déjiny destrukci. Vysvétleni nasleduje.

B. Sebedestrukce filmové historie

Na otazku, zda je film (cinema) pfedmétem historie, Cherchi Usai odpovida zaporné. A to
proto, ze v podobg, v jaké ji zname, neni filmova historie schopna kvalifikovat, pfedjimat ani
meénit proces destrukce pohyblivého obrazu. Na druhou stranu je to destrukce pohyblivych
obrazi, ktera existenci filmové historie umoznuje. Protoze praveé neexistence vsech pohybli-
vych obrazi (z divodu jejich postupné destrukce) umoziiuje ustanovit kategorie a ovérovat
znalosti historie na omezeném mnozstvi preziv§ich pohyblivych obrazli. Pokud by vSechny
pohyblivé obrazy existovaly v podob& Model Image, nic jako filmova historie”" by neexisto-
valo. Filmova historie by zarovenl neméla zadné uziti. Destrukce je zaroven hlavnim tématem
filmové historie, jak piSe Cherchi Usai. Primarnim tkolem historie je obnovit zazitek prvnich

divakti pohyblivych obrazi. To je ale nemozné, protoze obnoveni takového zazitku by bylo
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zapiranim historie. Cherchi Usai dale pouziva pfirovnani k politickym utopiim: pokud by byl
hlavni cil filmové historie naplnén, nebylo by uz filmové historie potieba. Pta se 1 po existenci
filmové teorie — filmové teorie by neexistovaly, kdyby existoval Model Image. [Cherchi Usai,
2001b: 27]

Obé definice (jak historie tak teorie) se pohybuji v kruhu. Koncept , sebedestrukce fil-
mové historie” pak je pravé vyjadienim tohoto pohybu. Nemé pocatek ani konec, kazdy bod
na této ceste je stejné vzdaleny od stfedu — pro mne je stfedem tohoto kruhu Model Image — a
kazdy bod muze byt definovan pravé svou polohou k tomuto hypotetickému mistu. Sebede-
strukci filmové historie je tak mozné vnimat v materidlnim smyslu (v souladu s definici fil-
mového materialu jako vysoce nestabilniho a rozkladajiciho se od momentu vyroby), nebo
na abstraktn&jsi roviné definované Paolo Cherchi Usaiem v The Death of Cinema a L 'ultimo
spettatore.

,Zlaty veék“ pohyblivych obrazi (¢i filmu) v ramci této definice nemuze existovat.
Muselo by to byt obdobi, ve kterém by se film nachazel ,,in a timeless state of stability“’
[tamtéz: 71], tedy neni¢en. NeniCit film ov§em znamena ho nepromitat, nepouzivat negativy
k vyrabéni kopii. I v tom pfipadé€ je ale ohrozen vlastnim fyzickym a chemickym rozkladem, a
zaroven ztraci smysl svoji existence: , preservation and decay arise from the conditions under
which such images are produced and exhibited.“” [tamtéz: 15]

Prezervace, z pohledu Model Image a v ramci filmové historie, je vytvarenim fiktiv-
nich artefaktd odporujicich filmové historii, jak je definovana vyse. Ve filmovych archivech
jsou vyrabény pohyblivé obrazy v podobé¢, ktera se snazi priblizit jejich pivodnimu vzezieni.
Tato podoba mé ovSem své misto ve filmové historii a vytvaret ji znovu nutné znamena pfi-
vést na svet falsum. Vychazi z iluze, ze je mozné pohyblivy obraz zastavit tak, jako by nebyl
nikdy poznamenan déjinami. Tato snaha nejen ze odporuje ptirozené tendenci pohyblivych

obrazt (tendenci k sebedestrukci), ale zaroven ma efekt ,,of widening the gap between the
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image as it is and its hypothetical condition as a Model Image.“’* [tamtéz: 101] Cherchi Usai
dale pfirovnava nicivou silu restaurovani k té produkované divanim se na pohyblivé obrazy.
Ve formalni definici Model Image je tak nutné uvazit dalsi veliinu, r pro restaurovani. ,,Au-
tenticky* restauracni zasah je pak kulturnim protimluvem.

Uchovavani pohyblivého obrazu tak bude muset byt znovu definovano — dle Cherchi
Usaie jako véda o postupné ztraté pohyblivych obrazi a snahach vyrovnat se s nasledky této
ztraty. Bude se zabyvat migraci (uz nejen migraci formatii) v jiné zptisoby vizualni zkuSenosti
a bude se snazit interpretovat smysl této ztraty, smysl destrukce. Cherchi Usai, zda se, popsa-

nymi uvahami zaklada chapani oboru prezervace prave v tomto smyslu.

C. Historie filmu bez filmu

Cherchi Usai ve dvou vySe zminénych textech (L ultimo spettatore, 1999 a The Death of (i-
nema, 2001b) nemluvi pfimo o historii filmu bez filmu (tedy historii filmu jako média bez
filmu jako nosice), ale neéktera prohlaseni, predevsim ta reflektujici vztah mezi pohyblivymi
obrazy a , netplnymi“ obrazy a migraci pohyblivych obrazii na jiné nez filmové nosice, expli-
citni vyjadieni tohoto konceptu predjimaji. Jeho vyvoj pak mizeme alespon Castecné sledovat
na strankach knih Una passione infiammabile (1991) a Silen Cinema: An Introduction (2000).
V prvni zminované se sledovana kapitola jesté jmenuje ,,Verso una nuova storiografia del

. 75
cinema‘

[Cherchi Usai, 1991: 102-4] a mluvi prozatim jen o pohodIngjsim sledovani pohyb-
livych obrazili na jiném nez filmovém nosici:
Affinché questa distanza storica e psichologica non diventi insormontabile si € consig-
liato di vedere il cinema muto nella forma piu vicina a quella originaria, cio¢ come
proiezione di luce attraverso un supporto fotografico semitransparente. Si dira che altri

sistemi sono pit comodi e meno costosi della pellicola, e questo € un punto di vista

accettabile al pari dell’analisi preliminare di un dipinto riprodotto su carta, di una mu-
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sica registrata in studio, di un’architettura presentata mediante disegni o simulazio-

ni...” [tamtéz: 103-4]

V anglické verzi, ktera vznikla o deset let pozdé€ji (deset let, ve kterych hriizu z videa
nahradily obavy z digitalnich technologii), mluvi Cherchi Usai o stejné historické a psycholo-
gické vzdalenosti mezi dneskem a realitou ,,némého* filmu. Tuto vzdalenost neni tfeba jen
prekonavat, sledovanim pohyblivych obrazi na jejich ptivodnich nosicich, rozumi se, ale je
tfeba proti ni timto pfekonavanim bojovat:

To prevent this historical and psychological distance from becoming inbridgeable, it is

better to watch silent films in a form which is most similar to the original one, that is

to say, as a projection of light through a semi-transparent photographic base. There is

a reason for insisting on this point. The industry is being very forceful in proclaiming

that film 1s no longer necessary to cinema, and that may be fine in a commercial con-

text, but not in a museum, nor in any other venue where history and cultural heritage
are being preserved. One may argue that other systems are more practical and less ex-
pensive than film. Others could claim, with some reason, that viewing film on film is
rapidly becoming a luxury that even archival institutions will no longer be able to af-
ford in the near future. Both points of view are acceptable. We may first examine the
photograph of a painting instead of the actual canvas, or study music by means of a re-
corded performance, or understand an architectural work through drawings or mo-

dels...”” [Cherchi Usai, 2000: 167]

Zaznamenala jsem zde pouze posun od védomi existence jednoduseji dostupnych ob-
razt k jejich oznaceni jako potencialniho nebezpeci pro filmové pohyblivé obrazy. A tento

popis dé€jin filmu bez filmu pro mne neni dostateCny, protoze stale jeSté neuvazuje realné a
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blizici se uplné zmizeni pohyblivych obrazi. Tyto ivahy naopak najdeme v jeho jesté pozdéj-
§im textu, ,La cineteca di Babele* [Cherchi Usai, 2001a]. Autor zde uvadi pojem , storicita
dell’immagine” (dé&jinnost obrazu), ktery je do jisté miry ignorovan (spolu s tim, co predsta-
vuje) ve snahach nékterych archivi, ve snaze poskytnout divacky zazitek z (predevsim
némych) filmi oprostény od jakéhokoliv dodatecného pozd¢jsiho nanosu (jakym muze byt
napf. hudebni doprovod k némym filmim), ale také od kulturné-historicky prokazanych ,,do-
plikt“ ptvodniho Cernobilého obrazu (opét hudba a jiné soucasti dobového filmového pred-
staveni, ale také ptivodni obarveni projekénich kopii).”® Toto hledani ,,absolutni autenticity*
v sobé skryva zmatek ,.di variabili storiche che essa vorrebbe tutelare: I’evoluzione delle arti
si ¢ da sempre manifestata attraverso forme quali la contaminazione, la parafrasi, il plagio, la

. . . . . . . . 79
crescita biologica di una nuova estetica sulle rovine di una tecnologia morente.*

[tamtéz:
1065] Hlavni problém pak Cherchi Usai vidi v na jedné strané¢ se proménujicim zazitku
z filmového predstaveni, stale vice vyhrazeném , kulturni aristokracii®, na druhé ve stale men-
§i moznosti si vybrat mezi filmem na kinematografickém nosic¢i a jeho nefotografickou na-
hrazkou. Predvida také zménu v chapani filmu jako predmétu:
Una volta interrotta definitivamente la manifattura di pellicola, il Museo diventa il lu-
ogo esclusivo in cui si rievoca 1’esperienza del cinema vissuta dagli spettatori del xx
secolo, un’esperienza che fra pocco non sara piu possibile replicare, neppure per ap-
prossimazione. Questo significa che, da materiale sostituibile e contingente [...] il film
diventa di per sé — oltre che un bene economico di valore crescente — un raro oggetto-

. . J . . . ., . . 30
simbolo, un unicum da esibire in contesti d’impronta sempre piu cerimoniale.” [tam-

teéz]

K ménici se povaze filmového piedstaveni, ktera zfeymé mifi k dosud nejvétsi zmeng,

totiz neexistenci filmového predstaveni jak jej zname, se prida jesté zména statutu filmu jako



44

pfedmétu. Zmeéna, kterou Cherchi Usai popisuje, pravdépodobné narusi onu ,,iluzi nematerial-
nosti“ a prispéje ke zvysené pozornosti ke vSem faktoriim popisovanym vyse v ramci destruk-
ce filmu. Budeme ale schopni vyrovnat se s kone¢nou ztratou filmu jako predmétu, ke které
pravdépodobné dojde, a ne v tak daleké budoucnosti? Nejstarsi filmy na nitratovém podkladu
jsou staré kolem stovky let. Jejich preziti do soucasnosti je, vzhledem k chemické a fyzikalni
povaze materidlu, povazovano za maly zazrak. Acetatové filmy, které se z pocatku zdaly byt
tak nezranitelné, jsou uz nékolik let po své vyrobé ohrozovany podobnym zpisobem. O poly-
esteru se prozatim mluvi jako o stabilnim materialu. Kdo ale vi, jaky problém se muze v bu-
doucnosti objevit? Smrt filmu, jeho totalni destrukce a zmizeni, se zd4 byt nevyhnutelnou.®
Co potom? Jak bude vypadat historie filmu? Miuze existovat bez predmétu svého
zkoumani? Nekteré postupy novych pristupt k filmové historii se dokonce vyhybaji kontaktu
s filmem jako pfedmétem. Na druhou stranu jiné uvadéji, ze praveé sledovanim bezpoctu fil-
mu, kterymi se historici nezabyvali v pfedchazejicim obdobi (napfiklad filmy minoritnich
zanrt, filmy nenalezejici k vyznamnym autorskym osobnostem, bézna dobova produkce ve

svém souhrnu), je mozné dojit k novym a ptrekvapivym zavéram.
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IIL NITRAT NEEXISTUJE: JINA MATERIALNOST DOMINIQUA PAINIHO

Predchozi koncepty vychazely pifedev§im z chapani filmu jako materialu a materialnosti filmu
u Paola Cherchi Usaie. Ten definuje material filmu jako konkrétni filmovy pas, existujici
v Case presné urcenou dobu, ktery béhem svého zivota je dale a znovu poznamenavan postu-
pujici destrukei. A ackoliv naptiklad v ramci konceptu Model Image prechazi Cherchi Usai
do abstraktnéjSich rovin, k filmu jako materialu se opakované vraci.

U Dominique Painiho najdeme jiné chapani materialnosti filmu, a z toho vychazejici
rozdilnou definici destrukce. Painiho definice pojmt nabyvaji jesté vétsi miry abstrakce.
Podle n¢j, naptiklad, je materidlem filmu Cas. [srov. Paini, 2002: 17] Samotny objekt, filmovy
pas, je urCitou zatézi filmového materialu, ze kterého se rodi, pfi projekcei, divaky subjektivné
prozivany ¢as — film. [srov. Paini, 1998: 157] Konzervovat pak ve smyslu prvni definice zna-
mena uchovavat predevdim v paméti.*> TakZe potom se klasicky problém ,konzervovat &
ukazovat“ stava bezpredmétnym: ukazovat filmy umoziuje uchovavat je v pamétech divaka.
Paini pfitom vychazi jednak z ideji prvnich zakladatelti filmovych archiva (Iris Barry, Henri
Langlois), a pak také z konceptu Musée imaginaire André Malrauxe, na ktery svym zpusobem
navazuje 1 Jean-Luc Godard svymi Histoire(s) du cinéma. Do znacné miry pak Paini také ve-
de dialog s textem Waltera Benjamina ,,Umélecké dilo ve véku své technické reprodukovatel-
nosti®.

Ja se budu Painiho texty zabyvat jednak v navaznosti na koncepty, které piedstavil Pa-
olo Cherchi Usai, v prvni dil¢i kapitole. Budu si v§imat pfedevsim rozdilnych zaveéra, ke kte-
rym dochazi, a to ve vztahu k predpokladim, ze kterych vychazi. Druha kapitola je vénovana
Painiho reflexi problematiky télesnosti v tom nejuz§im smyslu — jeho vztahem k nosici po-
hyblivych obrazi. Pro mne bude predevsim zajimavé sledovat, jak i Paini vidi, podobné jako
Cherchi Usai, jistou miru destrukce ve zméné ptvodniho materialniho nosice (a predev§im

jeho charakteru), ale jak destrukci vnima v jinych aspektech této zmény. Ve treti dil¢i kapitole
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bych se chtéla zaméfit na Painiho konkrétni vztah k fragmentarnosti a k restauratorskému
zasahu jako snaze se s timto faktem vyrovnat. Budu pfitom vychazet pfedevsim z textu ,,0d
mramoru k celuloidu®, ktery sice nepouziva pojmy, které zname u Cherchi Usaie a jinych
dfive citovanych autoru, ale pfitom se stale vyjadiuje k problematice destrukce, jak jsem se ji

zabyvala vySe.

1. Nostalgie po nitrdtu

Telesnost je pro Painiho néco, ¢eho je nutné se zbavit, aby mohla byt umelecka dila 1épe stu-
dovéna (porovnavana). Jako Malrauxovo Musée imaginaire vyuzivalo fotografie originalnich
uméleckych dél, tak Godard pouziva filmy reprodukované na videu; Malrauxovu ideu je
mozné vytvortit praveé jen diky fotografické reprodukovatelnosti plastik, maleb ¢i architektury,
podobné jako Godardovi Histoire(s) jsou mozné jen diky reprodukovatelnosti filmu na jina
média. Paini pfitom piSe: ,,Malraux a inventé un musée d’un type nouveau, au fond déja ,vir-
tuel® et pas seulement imaginaire.“®’

Dalsim Painiho terminem, vzhledem ke kterému je mozné novym zptuisobem definovat
destrukci filmovych pohyblivych obrazi, je , patrimoine”, dédictvi (ve smyslu kulturni dédic-
tvi). Dédictvim, podle Painiho, film nebyl vzdycky, stava se jim pfiblizné€ od pocatku devade-
satych let.* Pojem d&dictvi uzce souvisi s paméti (kterd je, jak uz bylo fe¢eno, pro Painiho
zpusobem uchovavani filmu). A jsou to prave destrukce této paméti, chyb¢jici casti kulturniho
filmového deédictvi, které zpusobuji pocity melancholie a ztraty, na kterych jsou vyzivovany
discipliny zabyvajici se obnovenim, znovuozivenim, nebo alespon piedstavenim si ztracené-
ho: déjiny a teorie filmu. Opét mizeme pojem dédictvi porovnat s Cherchi Usaiovym pojmem
Model Image. Jako u Cherchi Usaie mohou dé&jiny a teorie filmu existovat pouze v pifipadé, ze

neexistuje Model Image, tak 1 u Painiho vznika poptavka po déjinach a historii v momentu,

kdy dédictvi neni kompletni, kdy je poznamenano destrukci.
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Na rozdil od Cherchi Usaie ale Paini (ktery nebere v uvahu pouze material filmu v
anatomickém smyslu) definuje archiv ne jako prostor, ktery je soucasti bézného svéta, ale
jako paralelni svét, v ramci néhoz se z filmu stava kulturni dédictvi (jde o presun filmu ze

skutecnosti do jakési nové, ,meta-“ skuteCnosti, rozhodneme-li se pouzit muzeologicky ter-

min). Pro Cherchi Usaie mohou filmy v archivu existovat podle stejnych pravidel jako v béz-
né realité, dokonce se jim prizptusobuji (odliS§nosti dnesnich zplisoba predvadéni od téch mi-
nulych jsou pak soucasti celého komplexu destrukci, kterym film podléha), u Painiho archivni
filmy meéni svuj status, prestavaji byt obihajicim zbozim a stavaji se kulturnim dédictvim,
respektive soucasti nikdy uplného celku kulturniho dédictvi. Pritom k definovani obou pojmu
je nutné mluvit o ztrate, destrukci. Pokud by neexistovalo povédomi o mizejicich pohyblivych
obrazech a nostalgie po nich, tézko bychom mohli mluvit o néjakém idealnim stavu bez de-
strukci, ktery oba autofi pojmenovavaji rizné: Model Image a dédictvi.

Vrat'me se ale Painiho konceptu. Podle néj existuji Ctyfi aspekty, které z filmu vytva-
feji objekt dédictvi: projekce uvnitt filmového archivu, umisténi filmu v monografické retro-
spektive jeho autora, uzivani filmu a povésti o ném v ramci akademickych struktur a vnimani
filmového archivu jako mista paméti filmu. [srov. Paini, 2002: 28] Jsou to tyto Ctyfi faktory,
které film pfemistuji ze bézné skutecnosti do metaskute¢nosti. A tento presun, pojem dédic-
tvi, je poznamenan ¢tyifmi ,,mutacemi: od némého ke zvukovému filmu (podle Painiho prvni
moment uvédomeéni si ztraty), od soukromého vlastnictvi k pojmu muzea filmu, od starého
k modernimu, a od primyslu k uméni. [srov. tamtéz: 29] Z pojmu dédictvi pak podle Painiho
vychézeji 1 mnohé védecky podlozené hlouposti, mezi né€z pocita 1 nostalgii po nitratovém
podkladu. Dle jeho nazoru se v tomto ptfipadé pletou skutecné optické vlastnosti podkladu
z nitratu celuldzy s optikou a vkusem doby, kterd ho pouzivala. Jedna z kapitol citované Pai-

niho knihy nese nazev , Nitrat neexistuje* a toto tvrzeni se snazi autor také dokazat. Nejprve
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cituje pokus, ktery byl proveden v ramci vyro¢ni konference FIAF v roce 2000. Tykal se krat-

kého filmu Jeana Arroye z roku 1930, restaurovaného v Cinématheque frangaise:
Cette copie avait été tirée d’apres un positif nitrate et non d’apres un negatif. Un inter-
négatif avait donc été réalisé puis le tirage d’un nouveau positif a partir de cet interné-
gatif. En fait, une image unique constituée de deux pellicules fut projetée. La partie
droite et la partie gauche de I’image projetée ne provenaient pas de la méme pellicule:
sur un projecteur il s’agissait de I’ancien positif nitrate conservé et sur I’autre projec-
teur la nouvelle copie acétate était utilisée. Un petit jeu de devinette résidait dans la
distinction des deux images projetées. Les archivistes réunis, pour la plupart adora-
teurs du nitrate, allaientils reconnaitre le nitrate projeté? Car c’était au fond 1’essentiel
pour eux, attachés qu’ils étaient a restituer une valeur d’ancienneté a I’cevre film.
Cette sorte de test était important du fait qu’ils doivent offrir a la vision du public con-
temporain le meilleur matériel, c’est a dire reconstituer la meilleure valeur
d’exposition possible pour le film. Bien entendu, personne ne put distinguer ces deux
matériels lors de la projection, y compris les amoureux du nitrate. Mais allors, le nitra-
te existe-t-il? Une nature particuliére d’image s’attache-t-elle a la pellicule de nitrate
de cellulose? Que regrettons-nous réellement lorsque nous regrettons le nitrate?® [Pa-

ini, 2002: 31]

Z tohoto pokusu odvozuje Paini relativné netradicni zaver: nitrat neexistuje. Alespoii
neexistuje jako material. To, co odliSuje staré filmy na nitratovém podkladu od filmi nove¢;j-
Sich, neni material, ale optika doby a spolecnosti, ktera dala filmim vzniknout. Pokud se u
nitratovych filmi hovofi o jisté ,,rozmazanosti“ ¢i ,,zamlzenosti“ a mékkosti obrazu, jsou to
vlastnosti vlastni spiSe vkusu doby. Nové vytvarené archivni kopie tyto vlastnosti ztraceji ne

proto, ze by pouzivaly jiné materialy (acetat celul6zy nebo polyester), ale protoze doba vzniku
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téchto kopii méla jiny vkus a naroky na fotograficky obraz. Nakonec Paini vysvétluje 1 tolik
vzpominané tvare hercl, jejich sametovy povrch: dfivé se pouzivaly k liceni herct pudry,
zatimco pozd¢ji krémy. Ztracime tedy néco, pokud ztracime nitratové originaly? Paini tvrdi,
ze jejich kopirovanim ne. Rozhodné ne proto, ze bychom je kopirovali na jiné materialy. Jisté,
kazda fotograficka generace znamena jistou ztratu kvality obrazu, ale tento fakt nema nic spo-
le¢ného s nitratem. Nostalgii po nitratovém podkladu pak Paini pfirovnava k nostalgii po rui-
nach (o romantismu v postoji k filmu jako materidlu mluvi 1 jini autofi — napfiklad v souvis-
losti s tzv. sirot¢imi filmy). Nenahraditelnost neni jeho prava vlastnost, ale byla mu pfisouze-
na jako prirozena. Material filmu se tak nékdy dostava do popftedi, stava se dulezitejSim, nez
jiného kvality urcitého dila. Imperativem pro filmoveé archivy se tak napftiklad stalo uchovavat
vSechny filmy na nitratovém podkladu, bez rozdili. Na zachovani materialnosti filmu jak ji
zname dnes pak mozna trvame, a pocitujeme ji jako ztratu, destrukci zpisobenou Cesem a
lidmi, prave diky diky t€émto divodam, které mozna vitbec nejsou opodstatnéné. Obrazy, ob-
razy obecné, vzdy v historii ménily své podklady, jak pise Paini:

Depuis toujours les images ont changé et infinement varié leur support. L’art n’est

donc pas fait que de mémoire. Il est fait de perte également, d’oubli, de mélancoli de

cette perte et 'invention des formes nouvelles compense pour une part, accomplit le

deuil de ce qui s’abandonne, se détruit, s’oublie et se remplace.*® [Paini, 2002: 33]

Paini dale jmenuje i odlisné restauracni zasahy na nékterych dilech vytvarného umeéni,
které jsou podle n€j ovlivnény a zptsobeny predevsim rozdilnou optikou a vnimanim obrazo-
vé kultury v jednotlivych zemich, kde byly provedeny. Podobné jsou i filmy, restaurované
dnes, prizptisobovany, byt nevédomky, dne$ni vizualni kulture, n€kdy dokonce v zavislosti na
regionu. Je to ztrata, destrukce, nebo pfirozena zména? Pokud se rozhodneme fotografickému

obrazu navratit kvality, které odpovidaly dobé jeho vzniku, jak daleko v takové restituci vice
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mén¢ prirozenou cestou destruovaného ptjdeme? Jak budeme kompenzovat rozdily v tehdej-
§im uhlikové a dneSnim xenonovém svétle v promitacim stroji? Jak vynahradime ptvodni
architekturu salu ve srovnani s dnesnimi kinosaly, pfizptisobenymi novym zvukovym systé-

mim a jinym divackym navykam? [srov. tamtéz: 33-34]

2. Nosice filmovych obrazii
Z podobného uhlu pohledu se Paini vénuje i rozdilim mezi filmovymi a jinymi nez filmovy-
mi nosi¢i pohyblivych obrazii: ,Rome dupliqua Athenes, le Primatice a Fontainebleau du-
pliqua le Belvédére du Vatican pour le compte Frangois I, la photographie imprimée dans les
livres d’art dupliqua la peinture, la vidéo duplique les films... L’histoire des arts continue.“®’
[tamtéZz: 35] Videokazeta je pro n€j prostfedkem pro Sifeni filmovych pohyblivych obrazi,
ktery dovolil studovat a porovnavat styl a vyrazové prostiedky jednotlivych autori. Nakonec
dokonce zachovava formu pasu odvijejiciho se z jednoho kotouce na druhy. Zménou velikosti
ale, z mnozstvi kotoucu filmového pasu v nékolika krabicich, k jedné krabicce, ktera se témér
vejde do kapsy, ziskava svym zptisobem novou télesnost: do jisté miry tak zistava nezménén,
na druhou stranu se méni. Stava se pristupnéj$im. Dle Painiho se tak potencialné osvobozuje
od své teélesnosti (do jisté miry jen, dodala bych: chemické degradace a fyzikalni poskozeni se
nevyhybaji ani videokazetam). Kopirovani filmi na videokazety a DVD je ztratou, destrukci,
jen v jednom z mnoha smysla filmu: narusuje ptivodni charakter divackého zazitku z filmu.
Na druhou stranu ale film vraci do ekonomického obéhu, navraci mu jeho ptivodni status zbo-
Zi, pramyslu, a vyjima jej z do jisté miry mrtvolného stavu, ve kterém prezival uvniti filmo-
vého archivu: ,Cela dit, les reproductions du film retrouvent quelque chose de I’origine in-
dustrielle et commerciale du cinéma tout en trahissant une de ses conditions initiales de
naissance et de finalité: la projection.“*® [tamtéz: 30]

Nabizi tak videokazeta nové moznosti? Naptfiklad moznost piestat se zabyvat filmem

v jeho télesnosti, ktera je nakonec vzdy poznamenana destrukci, a zacit se jim zabyvat jako
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uménim, nehled¢ na konkrétni nosi¢. Destruovat film v jeho podobé jak ji zname dnes by pak,
podle Painiho, znamenalo nicit ho ve prospéch nového zptisobu nahledu na film, predevsim
na film jako uméni: L histoire de I’art n’implique-t-elle pas, aprés tout, que 1’oeuvre soit en
ruine pour étre interpétée.“*” [tamtéz: 40]

Zcela odliSnou a zaroven navazujici revoluci v tomto smyslu pfinasi DVD. Jednak rusi
puvodni odvijeni filmu ¢i videokazety z jedné civky na druhou a pfinasi zaznam, jehoZz jed-
notlivé Casti jsou kdykoliv pfistupné z kteréhokoliv bodu na Casové ose prubehu filmu, na
kterém se v konkrétnim okamziku mize divak nachazet. Paini tuto zménu pfirovnava k muta-
ci, kterou dle néj prosla litaretura a akt ¢teni v dobé&, kdy svitky dostaly podobu vazané stran-
kované knihy, kodexu (i svitek funguje zptisobem pievijeni z jednoho konce na druhy, s moz-
nosti zpomalovat a zrychlovat previjeni; a knihy, podobné jako dnesni DVD, jsou ¢lenény do

kapitol, ke kterym je pfistup mnohem bezprostiednéjsi a Casove tolik neomezujici).

3. Moznosti restaurovani: Lakuna a ruina

Co je podle Painiho pfedevs§im destruovano, mluvime-li o destrukci filmu? Jak uz bylo fece-
no, neni to samotna materie, konkrétni predmeét, filmovy pas. Ten neni pro Painiho tolik dile-
zity, a predevsim, jeho pfipadna destrukce je pro né& procesem piirozenym. Pfitom naopak
snaha tento proces zvratit, redukovat, ¢i dokonce kompenzovat dodateCnymi zasahy, je sice
bézné praktikovana, ale Paini vi¢i ni ma, alespon v podobg, jak ji zname z béznych postupt
filmovych archivii, namitky. Dle néj existuje jista iluze o tom, Ze restauratorsky akt muize
znovu vytvorit puvodni zazitek filmového predstaveni, v podobé, v jaké jej prozivali puvodni
divaci filmu. Pfitom ale konkrétni proces restaurovani nemize pracovat s nicim jinym, nezli
s konkrétnim preziv§im objektem. Obnovenim (pivodnich) znakli konkrétniho objektu neni
mozné privést znovu k zivotu pivodni divacky zazitek, ackoliv se tento vytvari praveé diky

projekci svétla pres dany restaurovany objekt. Divacky zazitek, v podstaté to, co Paini mysli
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pod pojmem film, je souhrnem mnoha Casti subjektivné prozivanych mnoha divaky. Aby do-
Slo k restauratorskému zasahu na filmu v tomto smyslu, bylo by nutné:
...restituovat idealné€ ono misfo filmu, onen sal kina, v jehoz hloubi se jednoho dne po
stanovenou délku trvani proplétaly Cetné Casy: Cas odvijeni filmu, Cas ptfibéhu, cas
imaginarné prozivany divakem v kontextu urcité spolecnosti, sal, v némz byly rychlost

a rytmus interiorizovany zpusobem, ktery jiz patii minulosti. [Paini, 1998: 157-158]

Zasah restaurovani pak, dle Painiho chapani, nejen ze nékteré véci neni schopen vratit,
ale dokonce néekteré ptivodni vlastnosti filmu zcela stira, a nékteré nové vlastnosti, charakteri-
zované dobou provadéného zasahu a jejimi kulturnimi pozadavky, pfidava. Paini v tomto
smyslu porovnava (jak jsme vidé€li 1 dfive) restaurovani ve filmovych archivech s restaurova-
nim, jak probiha na jinych artefaktech. Podobné jako v minulosti v ramci sochafstvi, napfi-
klad, kdy byly pivodni mramorové sochy kopirovany pies mezikrok sadrové formy do trvan-
livéjsiho a méné nachylného materialu, do bronzu, jsou i filmy, v zajmu jejich preziti, kopiro-
vany (s mezikrokem duplikatnich negativa ¢i duplikacnich kopii) na novejsi, trvanlivejsi, mé-
né zranitelné materidly: z nitroceluldzy na acetylcelulozu ¢i polyester.

Toto kopirovani ale, v ptipadé filmu, je fotomechanickym procesem, ktery i ve svém
nejlepSim provedeni znamena jistou ztratu informace pavodniho objektu. Dle Painiho ovliv-
fiuje ztraty predevsim promeéna pavodni vizualni kultury doby vzniku filmu. O té hovoii, kdyz
se snazi dokazat, ze to, co nam muze vizualné chybét na kopii vyrobené z pivodniho exem-
plafe na nitratovém podkladu, nejsou ptvodni vlastnosti nitratového podkladu, ale praveé
vlastnosti ovliviiované vizualnim citénim doby vzniku filmu, které je dnes odli§né. Vznika tak
jakysi , filmotékovy styl“, jakasi jednotnost vizualnich kvalit noveé vytvarenych kopii, ktera je
jesteé k tomu do jisté miry zavisla na konkrétni dobé zasahu a na misté jeho provedeni. Paini

naptiklad piSe: ,Film je dnes poznamenan studenym a hemorrhagickym televiznim obrazem,
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synkopickym stfihem hudebniho k/ipu. V zasahu restauratora z toho musi néco zistat.“ [Paini,
1998: 169] Zminény filmotékovy styl ma pfitom tendence vytvaret ,, neopravnéna bratrstva®,
jak se o nich zmifuje André Malraux, tedy napf. vizualni podobnost mezi filmy, které si pu-
vodné podobné nebyly. [srov. tamtéz: 160] Tim, ale 1 dalSimi faktory, restauratorsky zasah
poznamenava filmovou historii:
Kazdy restaurovany film ma tendenci stat se fadové umeéleckym dilem, bez ohledu na
svou skute¢nou hodnotu v déjinach kinematografie. Filmotéka a festival znovunaleze-
nych filmt funguji stejn€ jako muzeum filmu, stiraji hierarchicka kritéria, ustavena es-
tetickymi d&jinami filmu a modernim vkusem. Restaurovani provedena podle dispozic
muzejni instituce, a v pfipadé némého filmu pfipojeni orchestralni hudby, urychluji
paradoxné zapominani, prekryvaji v paméti definitivné stopy prvni prezentace filmu.

[tamtéz: 158]

Destrukce — ne materialni, ale destrukce paméti. Lakunou je pak v takovém chapani ne
konkrétni chybé&jici Cast plivodné kompletniho celku, ale mezera ¢asova, mezi dobou vzniku
filmu a jeho opétovnym piedvedenim soucasnému publiku. Tam, kde existuje u Cherchi
Usaie kulturni ¢i vnitini historie filmové kopie, existuje pro Painiho lakuna jako prazdné mis-
to Ci ztrata v ramci paméti. Vyjadfuje se pfitom ale i k lakuné (a predevs§im k moznym zpaso-
bim jeji kompenzace), jak jsem se ji zabyvala vyse. Hovofi o jednom z restauratorskych za-
saht, kde byly chybéjici Casti nahrazeny titulky, které Paini oznacuje jako shrnujici a popisu-
jici: shrnujici ptib&h a popisujici obrazy. Zarovei se zmifiuje o0 moznosti, ze ¢ast, ktera je jako
chybéjici vnimana dne$nim jedincem provadé€jicim restauratorsky zasah (nebo tak mize byt
vnimana dne$nimi divaky), vibec nemusela ptivodné chybét: narativni plynulost totiz mohla
byt chapana (a v nékterych pripadech také byla) zptisobem odliSnym od toho dne$niho. Hovo-

i1 pfedevSsim o vztahu obrazu a titulkii v némém filmu. Jednim z faktora je pro néj pravidlo
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montaze obraz-slovo, jinym ostentativni ukazovani (prezentace), které charakterizuje rané
filmy spise, klasicka narace (zobrazovani). Tam, kde by dnesni publikum vnimalo lakunu ve
fyzickém smyslu (chybéjici ¢asti filmového pasu), existuje ve skuteCnosti lakuna v Painiho
chapani. Nechybi tedy fyzicky €ast filmu jako pfedmétu, ale schopnost dnesniho divaka vni-
mat film v podobé, jak byl zamyslen svymi autory. Restauratorsky zasah se potom, v jedné
z dal§ich jeho definic v Painiho textu, musi zabyvat prave touto problematikou:
Akt restaurovani urcitého filmu musi integrovat pozadavky svého §ifeni pro urcité pu-
blikum, jehoz sensibilita je odlisna od sensibility doby, v niz byl film vytvofen, od
sensibility, kterou skutecné nebude mozno nikdy poznat. Restaurovani musi smétrovat
k tomu, aby se film dostal do ur€ité ob&hové sité podivané, ktera je poznamenéna nej-
raznéjsimi tlaky, vCetné komercCnich, a to za nejlepSich podminek pro znovuvystoupe-

ni starého filmu a pro omlazovaci karu, kterou si zasluhuje. [tamtéz: 167]

Jinym zpiisobem se Paini v textu ,,0d mramoru k celuloidu“ vyjadiuje k digitalnim
technologiim a moznostem jejich uziti pro potieby restaurovani filmu. Zatimco, jak jsem se
zminovala vySe, pro konzervovani v paméti, pravé konzervovani v Painiho chapani, je difuze
filmt na novych nosicich pfinosem, pro restaurovani v klasickém chapani, pro postupy rege-
nerujici obraz pred jeho opétovnym kopirovanim na pavodni kinematograficky nosic, jsou
digitalni technologie negativnim faktorem. Paini aplikuje Aloise Riegela, kdyz pise, ze digi-
talni techniky zbavuji dilo minulosti stop starnuti a dodavaji mu rysy nového, pravé vytvore-
ného artefaktu. , Vystrelky digitalna jdou paradoxné proti konzervovani kulturnich pamatek,
tim, ze nici hmotu-pamét’. [tamtéz: 170]

Ackoliv Dominique Paini opomiji nékteré problémy, které by nas mohly v souvislosti
s destrukci v jeho podani zajimat, pfedstavuji jeho texty prozatim nenahraditelnou alternativu

k relfexi fenoménu ze striktné archivniho, na material zaméteného (tedy do jisté miry muzeo-
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logického) hlediska.” Paini se také vénuje otazkam, které naopak nezajimaji ostatni citované
autory. Vyjadiuje se k filmu nejen jako k materialu, ktery je nutné uchovavat a restaurovat,
ale pfedevsim jako k soucasti lidské historie a kultury. Porovnava film s jinymi uménimi
nejen proto, aby obhajil jeho postaveni, ale pfedevsim proto, aby se vyjadtil k jeho moznos-
tem. Odtud naptiklad postesk nad tim, jak jsou jen malo archivni filmy vyuzivany (ozivova-
ny) modernimi umélci, ackoliv v jinych uménich jsou takové postupy béznou praxi. [tamtéz:

167]

Zatimco Paini se vyjadiuje pfedevs§im k ontologii filmovych pohyblivych obrazi, pro Cherchi
Usaie je nejdulezitéjsi jejich anatomie. Oba dochazi k pojmu , destrukce”, ktery je vlastni fil-
movym pohyblivym obraziim, ale oba tento termin definuji jinak. Pro Cherchi Usaie se de-
strukce tyka materialu nosice filmovych pohyblivych obrazi, a na zakladé takto definovaného
pojmu je pak mozné dojit k destrukcim na abstraktnéj§i trovni. Paini oproti tomu vychazi
z definice pojmu na abstraktnéjsi rovin€. Destrukce jako podle néj vlastni vS§em obraziim, neni
tolik zavisla na konkrétnim materialu, je spiSe procesem opakované vyvolavanym v zavislosti
na kulturné-spolec¢enskych dobovych faktorech. Ve vysledku odpovida dobovému zachazeni
s obrazy, je tedy pfirozenym procesem. Stejn¢ jako se deskové malby pfesouvaly na platna,
migruji filmové pohyblivé obrazy na video a DVD nosice, protoze doba si to zada. Destrukce
tak film neposkozuje, ale napomaha jeho S§ifeni, podporuje takové premysleni o filmu, které
muze hodit za hlavu jeho materialnost (a pfipadnou problematickou existenci ve vice odlis-
nych kopiich), a vénovat se napfiklad jeho uméleckym kvalitam.

I u Painiho mizeme najit reflexi existence filmu jako rozdrobené do jednotlivych ko-
pii. K této mnohosti pak zaujima negativni postoj, leckdy ji dokonce opomiji. Vénuje-li se
videu a DVD jako moznym potencialnim nastupcim filmovych nosicl, nefesi viibec proble-

matiku toho, ktery z mnoha existujicich projevi jednoho kinematografického dila by se mél
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stat tim privilegovanym. Definuje film existujici na filmovém nosici jako omezujici a film
existujici na videu nebo DVD nosici jako osvobozujici, ale nereflektuje problematiku prestu-

pu mezi témito dvéma stadii vyvoje, ktery je podle né€j nevyhnutelny.
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IV. PROJEVY A MOZNE KOMPENZACE DESTRUKCE

Jev destrukce je komplexnim a nikdy neukoncenym procesem, ktery bude mozné popsat (a
snad 1 pochopit) v jeho celistvosti a jednotlivych detailech az v momenté€, kdy uz nebude exis-
tovat filmovy material, ktery by mu nadale podléhal. V minulosti je ale mozné urcit nékolik
obdobi poznamenanych riznym nahlizenim a riznymi zpusoby vyrovnavani se s destrukcemi.
Nemluvim ted’ o jednotlivych obdobich destrukci, kterymi jsem se uz zabyvala v prvni Casti
prace, ale o ruznych pfistupech k filmu jako materialu, kinematografii jako celku, a jejimu
postaveni v lidské kultute, které se s Casem méni. Ja bych rada uvedla n€kolik ptiklada, které
stale vychazeji z fenoménu destrukce, ale néjakym zpisobem se také vyjadiuji k jeji kompen-
zaci, jejimu potlaceni, nebo naopak k ni pfispivaji, a to v obou pfipadech na bazi instituci fil-
my uchovéavajicich.

Kompenzace ¢i potlaceni destrukce, bézné nazyvana jako restaurovani, je pro nékteré
autory ne zcela pfijatelnym, ale pfesto nutnym procesem, ke kterému musi dojit, ma-li byt
zaru€eno preziti filmu pro budoucnost. Dominique Paini si naptiklad ztézuje na inflaci tohoto
terminu [srov. Paini 1998], ktery je nékdy uzivan i pro ,,pouhé® pifekopirovani pivodniho ma-
terialu na nejaky novéjsi, bezpecenéjsi, trvanlivéj§i. Emmanuelle Touletova resturovanému
filmu neduvétuje:

Coby nerozliSitelny amalgam negativu, pozitivu, kopii z promitani existujicich ve

zkracenych verzich a v rozli€nych formatech, kopii ze zahrani¢ni distribuce, ¢astecné

virazovanych ¢i malovanych casti, sekvenci kolorovanych podle Sablony, nekomplet-
nich flash titles, mezititulk prepsanych pfi prekladu, modernich Gvodnich titulkl, po-
smrtnych sestfihti a chybé&jicich scén, je restaurovany film z definice podeziely objekt.

[Touletova, 2002: 8]
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Naopak pro vétSinu autort zabyvajicich se konkrétnimi restauratorskymi zasahy, pracujicich
uvniti filmovych archivi, je restaurovani samoziejmosti, vyrovnavani se s destrukci vice mé-
né technickym problémem, jehoz snad existujici slabiny bude jisté v budoucnosti mozné vyre-
§it pomoci novych postupt a technologii.

Nejprve se zminim o tzv. sirot€ich filmech, jednom z nejvyraznéjsich projevt destruk-
ce, ktery v poslednich letech nahradil byvalé heslo ,nitrat nepocka®, pouzivané k propagaci
spolec¢nych zajmt filmovych archivl uvnitt oblasti kulturniho dédictvi. Tyto filmy jsou nejen
projevem destrukce, ale také filmy k destrukci v budoucnosti odsouzenymi.

Potom se budu vénovat migraci pohyblivych obrazi mezi jednotlivymi formaty a no-
si¢i. Dosud sice neexistuji presné urena pravidla oboru prezervace filmi, jen doporuceni, a
zaroven kazdy pfipad restaurace s sebou pfinasi nové Ci specifické problémy, kterym je nutné
pfizpUsobit i postupy, ale presto lze urCit alespon zakladni hranice, ve kterych se cely obor
pohybuje. Pod pojmem migrace pfitom muzeme chapat veskeré zmény a Gpravy puvodnich
technik vyroby filmu, které se pfitom snazi simulovat podobu ptivodniho artefaktu, nebo po-
dobu, jakou mohl mit v dobé svého vzniku. Ja se budu zabyvat predevsim takovymi formami
migrace, které jsou poznamenany destrukci nekteré z €asti pottebné k pfedvedeni filmu, at’ uz
to bude v nekterych pripadech samotny material filmu, ¢i v jinych pouzivané pfistroje.

Pak bych se rada vénovala ekologickou krizi poznamenanému chéapani filmu, ktery se
v nékterych situacich stava , nebezpeénym odpadem®, pfi¢emz jeho jiné nez materialni kvality
pfitom ustupuji do pozadi. Na jedné stran€ heslo , Nitrat nepocka“, na druhé predpisy pro jeho
systematické ekologicky nezdvadné odstranéni v momente, kdy se zacind svému okoli stavat
nebezpecnym.

A kone¢né bych se chtéla pokusit zaclenit film jako médium do SirSich souvislosti
dnesnich nosi¢t. Doufam, ze porovnani zivotnosti, informac¢ni kapacity, a pribuznych vlast-

nosti filmu, videa a digitalnich nosicti (CD a DVD), by mohlo napomoci feSeni nékterych
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problému, jako napriklad hledani alternativnich materiald nejen pro uchovavani filmu pro
budouci generace, ale také pro jeho zpfistupnéni generacim dneSnim. Pfitom se zminim i o

hlavnich rysech uchovavani pravé videa a digitalnich nosica.

1. Filmy sirotci

Pojem ,,Orphan Films®, filmy sirotci nebo sirot¢i filmy, zahrnuje nékolik typa filmového ma-
terialu, od neidentifikovanych filmu, filmd s chybéjicimi nebo nejasnymi udaji az k neidenti-
fikovatelnym fragmentim. Tedy filmy poznamenané néjakym zplsobem destrukci (filmy
lakunozni). Z tohoto poni¢eného materialu pak maze v nékterych pripadech v ramci filmové-
ho archivu vzniknout nova entita, jako v ptipadé Bits and Pieces (1989). Dale pak zahrnuje

2l [National

také filmy, které fall outside the scope of commercial preservation programs,
Film Preservation Found, 2004: 3] protoze nemaji vyjasnéna autorska prava nebo postradaji
komerc¢ni potencial, ktery by uhradil jejich dlouhodobé uchovavani. Na jedné strané je tu
vzrastajici zajem o film jako kulturni a historicky dokument, tedy i o dila, ktera nejsou mis-
trovskymi kusy ¢i jinak provéfenymi materidly. Na druhou stranu ovSem neni nikdy mozné
zachranit v§echno, predev§im vzhledem k omezenym finan¢nim prostfedkim. Jisté ztraty jsou
nutné, a obecné jsou lépe snaseny, pokud se tykaji neznamych ¢i méné , hodnotnych“ filmu.
The Film Preservation Guide [National Film Preservation Foundation, 2004] vyjmenovava
zakladni kategorie filmu, kterych se toto riziko tyka: filmové zpravodaje, regionalni doku-
menty, avantgardni a nezavisle produkované filmy, filmy z némého obdobi, amatérské snim-
ky a védecké a antropologické zaznamy [srov. tamtéz: 3].

Paolo Cherchi Usai uvadi, Ze termin ,,Orphan Films“ vymyslel David Francis’* v roce
1993, a ze tento pojem zahrnuje, kromé filmové produkce prvnich tficeti let kinematografie a
produkty jiz neexistujicich spoleCnosti také primyslové, védecké, vojenské, nabozenské,
vzdélavaci a sportovni dokumenty, pornografii, home movies. Dale pak popisuje jednu

zvlastni skupinu  sirot¢ich® filma, které jsou opusténé nebo zapomenuté, kdyz spolecnost,
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ktera je vyprodukovala, nema dalsi zajem na jejich komerénim vyuzivani. Pojem pro néj uzce
spojen s autorskymi pravy (copyright), jejichz fungovani v ramci domény pohyblivych obrazt
také popisuje [viz Cherchi Usai, 2001a: 1048-1053]. I tento termin pak vztahuje k blizici se
dobé, kdy uz nebude vyrabéna filmova surovina: ,,Quando la produzione di pellicola verra
interrotta, tutte le copie di film su pellicola diventeranno ,orfane‘ dopo essere state riprodotte
su altri sistemi o provvisoriamente adottate per ottenerne matrici ulteriori.“”® [tamtéz: 1053]
Pojem Orphan Films se stal v poslednim desetileti dvacatého stoleti novym terminem,

ktery nahradil heslo filmovych archivi z 80. let, , Nitrate Won’t Wait“: , In the early 1990s

concept of the orphan film emerged as the dominant metaphor within the moving image ar-
chival community for use in positioning film preservation as a legitimate enterprise on the

national public policy cultural agenda.“”*

[Lukow, 2001: on-line] Metafora pak byla jesté dale
prohloubena, predevsim v ramci pravidelné potadanych konferenci Orphan Film Symposi-
um’ a na jeho internetovych strankach. Definice terminu ,,Orphan Film*: | Narrowly defined,
it’s a motion picture abandoned by its owner or care-taker. More generally, the term refers to
all manner of films outside of the commercial mainstream.“”® Slovo ,sirot&i“ miZze mit dle
tohoto projektu minimalné tfi vyznamy, odkazujici k problémam preziti filmu: ,,one deprived

of protection or advantage“, , an item not developed or marketed because its limited use ma-

kes it improfitable a ,,a discontinued model.“”” Server zabyvajici se bliZe touto problemati-
kou pak prebira nazev ,sirotéinec”, s podtitulem ,,domov pro osifelé filmy“.”® Rozsifuje pak
jesté dale své pusobeni, kdyz se mluvi o ,,orphaned media material“ (osifelém medialnim ma-
terialu).

Abych jmenovala alesponi jeden z projekti vychazejicich z konceptu sirotCich filmd,
zminim se o tzv. ,,Home Movie Day*, mezinarodnim dni domacich filma, jehoz jiz tfeti roc-

nik se letos uskutecni po celém svéte. Jsou to praveé domaci filmy, které velmi ¢asto podléhaji

zkaze, nejprve prevedeny na jind nez filmova média — video nebo digitalni nosice. Jednim
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z hesel tohoto hnuti je otazka: , Did you know that your original films can long outlast any
video OR digital transfer?“”’

V naSem prostiedi, poznamenaném minulymi desetiletimi znarodnéného filmu, je sta-
tus majitele autorskych prav filmu upraven zdkonem ¢. 273/1993 Sb. ,,0 nékterych podmin-
kach vyroby, §ifeni a archivovani audiovizualnich dél, o zméné a doplnéni nekterych zakonut a
nékterych dalSich predpisi* a zakonem ¢. 121/2000 Sb. ,,0 pravu autorském, o pravech souvi-
sejicich s pravem autorskym a o zméné nékterych zakont“, tzv. ,autorskym zakonem®. Dle
téchto zakonnych uprav se povazuje za vyrobce a spravce autorskych prav audiovizualnich
dél zvetejnénych v dob€ od 1. 1. 1950 do 31. 12. 1964 Nérodni filmovy archiv, v dobé€ od 1.
1. 1965 do 31. 12. 1991 Statni fond Ceské republiky pro podporu a rozvoj ¢eské kinemato-
grafie. Prava nad nékterymi dal§imi pohyblivymi obrazy, jejichz vyrobce ma dnes urcitelného
pokraCovatele, pfechazeji na tyto spole¢nosti (napt. Kratky film Praha a.s.). Pfesto bychom
mohli najit urCity korpus filmu, ktera ztéchto pravidel unikaji, a stavaji se tak ,sirot¢imi®.
Jsou to napfiklad filmy, u kterych neni jisté, zda jsou to ,,Ceska™ audiovizualni dila. Jak pfi-
pomnél Ivan Klimes na 8. ¢esko-slovenské filmologické konferenci Film a narod konané 18. —
21. 11. 2004 v Olomouci, problém se tyka predev§im filma u nas vyrobenych v obdobi Pro-
tektoratu, u kterych neni snadné urcit, zda se jedna o dila ,¢eska” ¢i ,,némecka“. Jako ptiznak
tohoto problému mizeme chapat nezafazeni filma, jejichz pivod neni prokazatelné Cesky, do

sbornikti Cesky hrany film vydavanych Narodnim filmovym archivem.

2. Migrace filmovych pohyblivych obrazii: Zapomenuté techniky, nepouzivané formaty

Problém migrace se tyka predevs§im Ctyf okruhd, a to barevnych systému (systémt barveni
filmu 1 pfirozenych” barev), zvukovych systému, formatt (at’ uz prvnich formati pozdéji
nahrazenych standardnim 35mm filmem nebo Sirokouhlych formatt a formati velkého platna
z pozd¢jsi doby) a také jinych nez filmovych médii (nékdy nazyvanych novymi médii). Ja se

budu vénovat nucené migraci, ktera postihuje pohyblivé obrazy na kinematografickych fil-
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mech, a to pfedev§im v ramci systémua barveného filmu (se stru¢nou zminkou o filmech ba-
revnych) a migraci mezi riznymi formaty a systémy pouzivanymi v historii kinematografie.
Migrace byva zpusobena raznymi faktory. Jednak zastaranim ptvodniho zptisobu vy-
roby a prerusenim jeho pouzivani, se kterym souvisi i pferuseni vyroby a uzivani pfistroja,
které by byly schopné tento pavodni format reprodukovat a tim i zpfistupnit. A pak starnutim
puvodniho materialu. I kdyz by snad bylo mozné dobovy film promitnout, protoze k dispozici
je puvodni pristroj k tomu uzivany, je jeho material v takovém stavu, ze by ho projekce jeste
vice ponicila. Zkopirovat ho na stejny format pak neni mozné, protoze surovina uz neni
k dispozici. A nebo byl pfistroj k projekci pouzivany jen prototypem, nebo chvilkové uspés-
nym vynalezem, a nékolik na svété prezivSich exemplait podléha péci, ktera jejich uziti ne-
dovoluje. Oba tyto okruhy, pod vlivem pocitacové vzdélanosti oznacené jako ,,softwarovy™ a
,hardwarovy*“, se vzajemné prolinaji a ovliviluji. Oba jsou poznamenany destrukci. Samotny
akt migrace je nejen snahou destrukci kompenzovat, ale i jednim z jejich zakladnich projevi.
Ackoliv v jinych oborech by nejspi§ zména materialu a migrace na jiné médium zna-
menala fatalni prohfesek vici vSem pravidlim (pfedstavme si fotografickou reprodukci, byt
v puvodni velikosti a v barevné Skale prekvapive blizko originalu, n¢jakého znamého platna),
ve vztahu k pohyblivym obrazim pak snahy uchovat je pro budouci generace stoji pied uko-
lem zachovat ne ptivodni artefakty, protoze to je prakticky nemozné, ale alespon obrazy, které
nesou. Eticky kodex FIAF uvadi:
Filmové archivy a filmovi archivafi jsou strazci svétového dédictvi pohyblivych obra-
z0. Maji chranit toto dédictvi a predavat je budoucim pokolenim v nejlepSich podmin-
kach a v podobé co nejverne;si originalnimu dilu. Archivy maji povinnost zachovavat
originaly tak dlouho, jak dlouho jsou tyto materialy v dobrém stavu. Jestlize okolnosti

vyzaduji prevod originali na novy podklad, archivy maji povinnost zachovat format
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originalQ. [Eticky kodex filmovych archivii sdruzenych v Mezinarodni federaci filmo-

vych archivii, online]

Takového pravidla se ale neni mozné drzet vzdy. Respektive, polozme si otazku, co
presné znamena zachovat format originala? Pokud definujeme format jako ,,rozméry filmové-
ho materialu, §itka, tvar a velikost dérovani, poloha dérovani a rozte¢ dérovani film.[ového]
materialu,” [Levinsky & Stransky, 1974: 238] tézko mizeme mluvit o jeho zachovani pii pie-
kopirovani na material, ktery néktery ze sledovanych rozmérti nedodrzuje. Hlavné mezi filmy
prvnich let (mozna desetileti) vynalezu kinematografie bychom mohli o¢ekéavat nalez exem-
plaia, které alespon nékterymi ze svych rozméra zcela neodpovidaji materialim dostupnym
dnes. Kopie zachovavajici ptivodni format by snad vyrobena byt mohla, ale nejspi$ jen pro
potieby prezervace: prezentace takovych materiald pii dnesSnim bézném vybaveni kinosala (i
téch archivnich) je zna¢né ztizena. A pak, existuji realn€ prostfedky, lidské zdroje a dostatec-
na znalost puvodnich postupt, umoziujici vyrobeni takové kopie? Je mozné ptivodni pozada-
vek upravit ze ,,zachovani pavodniho formatu“ na ,,co mozna nejvétsi priblizeni se ptivodni-
mu formatu“? A jsou rozmeéry perforaci to nejdulezitéjsi na dobové filmové kopii?

V nasledujicich dvou podkapitolach bych se rada vénovala pravé této problematice:
pokud je nutné Cinit ustupky postupujicim destrukcim a kopirovat ptivodni material, pokud
destrukce poznamenava i puavodni vyrobni postupy, v dnesnich podminkach jen tézko realizo-
vatelné, jak je mozné se stouto problematikou vyrovnat? Je zachovani ptivodniho formatu

jedinym problémem, ktery nas v tomto smyslu muze tizit?

A. Barva

Barva se do filmovych pohyblivych obrazii mize dostat dvéma zakladnimi zptsoby. Jednak
metodami barveni podkladu ¢i emulze, na druhé stran€ néjakou formou zaznamu pfirozenych

¢1 realnych barev okolniho svéta. V prvnich desetiletich kinematografie oba typy pouzivaly
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jako zaznamové médium Cernobily film, ovSem s tim rozdilem, ze prvni jmenovany okruh pak
dodaval barevnost viceméné svévoln¢, zatimco druhy uz pfi nataceni n¢jakym zptisobem ,,za-
znamenaval“ skutecné€ existujici barvy (pomoci barevnych filtri, naptiklad). Barevnost v ra-
ném filmu byla ale v pozd¢jsi dobé opomijena, a tak se dlouho uvazovalo o téchto filmech
jako o Cernobilych (podobné jako se jim pfisuzovalo adjektivum , némé®). Z nékolika raznych
divodu bylo také uchovavani téchto filma v jejich ptivodni podobé ve filmovych archivech
zanedbavano (byly kopirovany na cernobilé materialy, Casto bez zaznamenani pavodni barev-
nosti).'”

Dle mého nazoru hlavnim divodem bylo jiz zminéné piehlizeni ¢i opomijeni hmot-
nosti filmu, existence filma jako starnoucich trojrozmérnych predmeétd. Tomu by odpovidalo i
nasledujici pozorovani:

Whoever in the past had strongly stressed that cinema has an artistic status, usually
overlooked the topic of applied colours. Soon a notion of cinema took hold, which we
could simply define as , purist™, which saw motion pictures as immaterial ,, work®, mo-
re than concrete and real objects which time could deteriorate. For photography at
first, and later for cinema, this ,,purist notion insisted on the autonomy that photogra-

phic-reproduction means should maintain by rejecting any additional contribution by

diverse fields.'”" [Raimondi & Bertolucci, 1998: 130]

Uvnitf archivll pak nejspis Slo (jako ostatn€ i dnes) o omezené financni prostiedky, které ne-
dovolovaly restaurovat a uchovavat barvené ¢i barevné filmy nékterym z dnes znamych zpa-
sobd, ktery by jejich chromatické vlastnosti zachovaval.

Barveni ptivodné Cernobilého obrazu bylo mozné ¢tyimi zakladnimi zptsoby, o kte-
rych jsem se zminovala uz v prvni kapitole. Ru¢ni barveni, barveni pomoci patron, virdzovani

a tonovani byly zaroveni metodami, které bylo mozné dale kombinovat, a dosdhnout tak vétsi-
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ho mnozstvi riznych barevnych efektt. Zatimco prvni tifi zminéné metody pouzivaly barvy
nanasené riznymi zpusoby na fotografickou emulzi nebo na podklad, tonovani vyuzivalo laz-
ni, pomoci kterych byl chemickou cestou plivodné Cerny obraz tvoreny stfibrem nahrazen
jinym kovem, jinak zbarvenym.

Od barveni Cernobilého filmu se upustilo az v dob€ nastupu zvuku. Duvody, které
nejsou jednoznaéné identifikovany, je mozné hledat v technickych obtizich skloubit synchro-
nizovany a souvisly zaznam zvuku s klasickymi metodami pouzivanymi pro barveni (které
predpokladaly rozstfihani kopii na soubory uréené pro barveni v jednotlivych barvach a jejich
nasledné slepovani dohromady — coz by narusilo souvislost zvukové stopy zaznamenané na
podklad pii vyrobé pozitivnich kopii; jistou dobu se pfesto udrzelo pouzivani jiz pfedem na-
barvené filmové suroviny), nebo v tom, ze zvuk sliboval jiny a vérohodné&si vztah filmu
k realité, ktery pivodné zprostiedkovavala barva.

Degradace barvenych filmi je zavisla predevsim na pouzitych technikach. Filmy vira-
zované veétsinou ,,pouze” blednou, ztraceji pavodni obarveni. Ve velkém mnozstvi piipadi se
tak déje vlivem pusobiciho svétla, ale i chemickymi zménami kterymi prochazi pouzité barvi-
vo. Predevsim se mluvi o poSkozeni svétlem promitaciho stroje, které zptisobuje nerovnomeér-
né obarveni v mistech, na které svétlo nejvice pusobi, vétsinou tedy ve stiedu obrazové plo-
chy filmového pasu. Filmy obarvené technikou tonovani ztraceji i pivodni fotograficky obraz
— pouzity barevny kov nahradil pivodni stfibrny obraz a je mnohem méné stabilni — ktery
bledne a pomalu mizi. Velké mnozstvi puvodné barvenych filmi pak v archivech existuje
pouze v ¢ernobilych kopiich, protoze dobové praktiky neumoziovaly barvy zachovat. Nékde
sice existuji pisemné zaznamy puvodni barevnosti, ale pfi bohatosti a mnozstvi riznych ba-
revnych odstini a kombinaci barev 1ze jen tézko slovni definici nahradit predstavou o pouziti

konkrétniho pigmentu.
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V poslednich letech 1ze zaznamenat snahy navratit filmim jejich ptivodni barevnost.
Jsou zpracovavany katalogy dobovych barev, recepti“ k jejich vyrobeni a laboratornich po-
stupu aplikace. Uziti nalézaji i metody detekce ptiivodnich barevnych vlastnosti dnes degrado-
vanych materiald. A samoziejmé i metody zaznamu a moznosti rozsifovani téchto informaci
v ramci instituci zabyvajicich se restaurovanim a prezervaci.

Problematiku existence barveného filmu ve filmovém archivu lze rozdélit na dva
okruhy: na problém reprodukce barev pro dlouhodobé uchovani v archivu a na jejich repro-
dukci pro vystavovani, tedy pro projekéni kopie. Prozatim existuji (pfi zakladnim rozdéleni)
tfi moznosti. Pro mne nejzajimavéjSim zpusobem je ten, ktery se snazi simulovat pivodni
proces produkce barvenych filmt. Vychazi, stejné€ jako kdysi, z Cernobilé filmové kopie, ktera
je dale zpracovavana tak, ze jeji jednotlivé scény jsou rozstiihany a roztfidény dle jednotli-
vych barev, obarveny (at' uz systémem virazovani ¢i tobnovani) a znovu slepeny, pfi¢emz jsou
do nich vkladany i1 mezititulky. Jen zfidka jsou pivodnimi technikami vyrabény kopie filmt
barvenych ru¢né ¢i pomoci patron. Tento zptisob vyzaduje znalost pavodnich receptur a jejich
eventuelni prizpasobeni (barven je totiz ne ptivodni nitratovy film, ale dnes$ni material, vétsi-
nou polyester, ktery by mohl s riznymi barvivy reagovat rozdiln€; prozatim se ale uvadi, ze
jeho optické vlastnosti a reakce na jednotlivé barvy se pfili§ nelisi od ptivodniho materialu).
Tento zplsob je zajimavy pro vyrobu projekcnich kopii. Pfi pouziti pavodnich technik Ize
mluvit o vétsi blizkosti pivodnimu formatu a puivodnimu zptsobu predvedeni filmu. Pokud
jsou barvy na puvodnim exemplafi degradované, ale podafi se néjakym zptisobem zjistit jejich
ptivodni chromatickou hodnotu, je mozné je znovu obnovit. Pro potteby prezervace ale nespl-
fiuje zcela vSechny pozadavky. Barvy je totiz potieba uchovat na prvcich, které jsou uzivany
k uchovéavani v archivech, tedy na negativech nebo duplikatnich negativech (eventuelné du-

plika¢nich kopiich), které zajiStuji dalsi pfeziti filmu a eventuelni vyrobu dalSich kopii.
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Tomu naopak odpovidaji dalsi dva systémy. Jednak je to prekopirovani ptivodni kopie
na barevny duplikatni negativ. Takovy postup ale nutn€ zaznamena 1 nedokonalosti barevnosti
zpusobené starim filmové kopie. Kazda projek¢ni kopie vyrobena z takového prvku pak nese
stopy puvodni degradace. Barevny material navic neni nejvhodnéjsi pro dlouhodobéjsi ucho-

roonr 102
vavani.

Druhy zptsob predstavuje uchovavani cernobilych duplikatnich negativi a tisténi
projekcnich kopii na barevny material (na kterém je mozné dosdhnout velkého mnozstvi ba-
rev znacné blizkych tém puvodnim). Mizeme pak rozlisit metody, pfi kterych film projde
pouze jednou kopirovacim strojem, a ty, pti kterych jim pti vyrobé kopie prochazi dvakrat. Pti
jednom pruchodu je mozné simulovat pouze tonovani. Jedna z metod uzivajicich dvojity pra-
chod kopirovacim strojem, tzv. Desmetcolor ¢ Desmetova metoda,'”> miize naopak simulovat
jak tonovani, tak viraze, a dokonce i kombinace virazovani a tonovani. Pfi prvnim priichodu
je totiz vyroben barevny fotograficky obraz, tedy simulace ptivodniho tonovani, pfi druhém
pak na ten stejny material celkové zabarveni filmu, tedy simulace virdzovani. Metoda ma vel-
mi dobré vysledky a je pouzivana velkym mnozstvim filmovych archivi. Jeji obrovskou vy-
hodou je pouziti ¢ernobilého materidlu pro vyrobu duplikatniho negativu a pfi vyrobé pro-
jekEnich kopii dosahované efekty velmi blizké ptivodnim barevnym originalim (,,the overall
dramatic effect is probably very close to that of the original.“'**). [Read & Meyer 2000: 288])

V piipadé barvenych filma tedy mizeme zaznamenat nékolik forem ¢i rovin destruk-
ce. Jednak je to postupné mizeni ¢i blednuti barev na pavodnich materialech. A pak simulace
pivodnich postupi novymi metodami pracujicimi s jinymi materialy, a predevsim se zcela
jinou vychozi ideou. Barvenim filmim mélo byt dosazeno vétsi (byt zdanlivé) realisti¢nosti
dobovych filmi. Smrz v roce 1924 pise o vyrobé pozitivnich kopii: ,,Obycejné nespokojime
se s touto jednoduchou vyrobou a zpracovavame positiv dale barvenim. Tim d& se znacné
pozvednouti nalada, ktera ma byti filmem docilena.* [Smrz, 1924: 128] Dnes navracime bled-

noucim kopiim jejich barevnost z jinych pohnutek: jako simulaci néceho co existovalo v mi-
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nulosti a dnes uz neni, kompenzaci ztraty zpusobené ¢asem, hledani zapomenutych technik a
byvalych efekti. Podobné jako u zbavovani se Skrabanct z Casem poznamenané kopie, mu-
Zzeme se ptat, jaky smysl ma zbavovat se ,patiny“, kterou v pfipadé barvenych filma tvori
blednouci mapy byvalych netusenych odstint.

Uchovavani ¢i kopirovani filmi pouzivajicich rizné metody ptirozenych barev je pak
mozné dvéma zakladnimi zptsoby: bud’ za pouziti barevnych duplikatnich negativi a dupli-
kacnich kopii, nebo pomoci ¢ernobilych separati pro jednotlivé zakladni barvy. Nové moz-
nosti prace s barevnosti pak nabizi digitalni technologie. Problematika uchovavani se pak ne-
tyka jen nejstarSich systému a prvnich exemplait, ale i filmu starych nékolik let. Barevny film
je narocné&jsi na podminky skladovani (teploty pohybujici se kolem 0°C ¢i dokonce pod nu-

lou) nez filmy Cernobilé.

B. Format

Mezi formaty poznamenané migraci patfi nejen exotické vynalezy prvnich let kinematografie
(a nekteré oficialni datum vynalezu kinematografie predchazejici), ale 1 formaty mnohem
bliz§i dnesku. Film totiz byl a stale je svého druhu primyslem, vyuzivajicim mechanickou
produkci svych vyrobkl, a jako takovy podléha silnym tendencim pro standardizaci, ustavo-
vani jednotnych formatt a jejich jednotnych rozmért. Vyboceni od takového zlatého stfedu
pak maze znamenat docasny uspéch (jako u Sirokouhlych formatu), ale v historii byly zatim
vSechny takové pokusy diive ¢i pozdé€ji prevalcovany diktatem tficeti péti milimetri. Tak na-
ptiklad filmy pivodné natacené pro sedmdesatimilimetrova kina a na tomto Sirokouhlém for-
matu je dnes mozné vidét spiSe na 35 mm kopiich, podobné jako tfeba VistaVision, vyuziva-
jici sice standardni 35 mm kinematograficky film, ovSem ponékud nestandardnim zptsobem.
Problém uchovavani filmi na netradi¢nich formatech je tzce spjat také s moznostmi
pro prezervaci techniky, ktera byla pouzivana k jejich vyrobé ¢i predvadéni. Preziti ptivodni-

ho materialu je jisté¢ dulezité, ale svou roli v prezervacni praxi ma i exhibice ¢i ukazovani fil-
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mu. Pro tyto potfeby pak byvaji vyrabény standardni 35 mm kopie ptavodnich originald, pfi-
¢emz presun (migrace) vyzaduje jista uzpusobeni: napiiklad zmenSeni ¢i zvétSeni obrazového
pole (jeho prizpisobeni novym rozmériim) ¢i zménu charakteru zvukové stopy.

Naptiklad prvni zvukové filmy systému sound-on-disc jsou kopirovany tak, ze obraz
je ponekud zmensen (fotografickymi optickymi postupy), pfiCemz se vytvoii prostor pro zvu-
kovou stopu, ktera je z plivodniho zvukového nosice kopirovana na ten stejny 35 mm film.
Podobné systémy velkého platna vyzaduji zmenseni ptiivodniho obrazu na standardni rozmeéry
35 mm, eventuelné zmenseni puvodniho poc¢tu zvukovych stop. Jen ziidka se pfistupuje
k restauracnim zasahim, pii kterych je puvodni zpasob projekce obnoven (napriklad jedna ze
sekvenci filmu Napoleon Abela Ganceho ptvodné vytvorena v systému Polyvision a restau-
rovana Kevinem Brownlowa — srov. Cherchi Usai, 1991: 16). Castgjsi jsou ptipady uvadéni
puvodnich méné netradi¢nich formatd, které vyzaduji vybaveni, které dnes neni mozné najit
v kazdém kiné (jako naptiklad uvedeni restaurované kopie Playtime Jacquese Tatiho na pu-
vodnim rozméru 70 mm na Il cinema ritrovato 2004).

Migrace mezi jednotlivymi formaty, ktera se vice méné fidi podle pravidel zavislosti
hardware-software (pfizpasobovani hardwaru, tedy pouzivanych pfistroji, softwaru, tedy jed-
dokonce o migraci mluvi jako o archivni metod¢). Netyka se pfitom jenom filmi uchovava-

nych v archivech, ale i filmi obnovené uvadénych do distribuce (napt. Projekt 100 v naSem

prostiedi).

3. Rizend destrukce

Zejména nitratovy film se stava béhem procesu svého starnuti potencialné nebezpecnym. Cim
veétsi mira chemického rozkladu, tim vétsi pravdépodobnost samovzniceni, tim vétsi unik ne-
bezpecnych plynt, které mohou byt i vybusné. Diky témto vlastnostem byl v minulosti sou-

stavn€ nicen, 1 uvnitt filmovych archivi (problémem se zabyva a nékteré konkrétni pripady
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uvadi naptiklad Paolo Cherchi Usai v ,La cineteca di Babele®). Dnes je obecné pfistup k nit-
ratovému filmu mnohem pfiznivéjsi. Stale ale neexistuje zpusob, jak postupné destrukci za-
mezit Ci ji zvratit. Peclivym skladovanim Ize tento proces jen zpomalit, a i v takovém piipade
je vysledek zavisly na mnoha dalSich faktorech, které nemaze filmovy archiv ovlivnit (jako
naptiklad kvalita plivodniho laboratorniho zpracovani).

Dnesni pravidla zachdzeni s nitratovym filmem urcuji, ze tento ma byt znicet, pokud
doséhne tfetiho stupné postupného chemického rozkladu (jak byl popsan v prvni ¢asti prace:
podklad mekne, na povrchu se vytvareji plynové bubliny a film vydava neptfijemny zapach).
Oficialni material firmy Eastman Kodak pro zachdzeni, skladovani a destrukci (!) filmu na
podkladu z nitratu celuldézy také uvadi, ze film by mél byt zni¢en, pokud nema historickou
hodnotu: , Celluloce nitrate films that have reached the third stage of decomposition, or have

no historical value, need to be destroyed properly.«'®

[srov. Safe Handling, Storage, and
Destruction of Nitrate-Based Motion Picture Films, dale jen jako H-182, 1998: 5] Jak ale
mohla naznacit kapitola vénovana konceptim vychazejicim z materiality filmu, predev§im
¢ast o tzv. sirotCich filmech, je dle mého nazoru velmi té€zké urcit historickou hodnotu filmo-
vého materialu (n€kdy se dokonce uvadi, ze vSechny filmové materialy na nitratovém podkla-
du by mély byt uz pro tento fakt uchovavany, pokud nejsou svému okoli bezprostiedné ne-
bezpecné).

Dle stejného materialu Eastman Kodak se nitratové materialy po tfetim stadiu rozkla-
du ¢i bez historické hodnoty stavaji odpadem (,,Once it is determined that a cellulose nitrate

film needs to be destroyed, it is considered a waste.«'*

). Materialy Kodak, jednou prohlaseny
za odpad, jsou dale ¢lenény do kategorii: D001 (ignitable hazardous waste), D003 (reactive

hazardous waste) a DO11 (hazardous waste). VSechny nitratové filmy v jednom z poslednich

tfi stadii rozkladu by mély byt zatfazeny pod tyto kategorie.
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Material H-182 firmy Eastman Kodak uvadi dalsi pravidla pro zachazeni s nitratovymi
filmy. Pokud jsou urcené k destrukci, je mozné je skladovat a transportovat jen pod vodou,
pfiCemz jeji mnozstvi je ureno na minimaln€é 25% vahy skladovanych ¢i transportovanych
filma. Existuji 1 predpisy pro prepravni kontejnery. Také skladovaci prostory samotné podlé-
haji pravidlim pro sklady nebezpecného odpadu. Filmovy material by pak m¢l byt destruovan
v k tomuto ucelu prizpisobenych zatrizenich. Odpovidajici metodou destrukce je pak spaleni
(incineration). [srov. tamtéz: 5-6]

Eticky kodex FIAF pak problematiku niceni fesi nasledovné: ,, Archivy nebudou bez-
divodné nicit filmové materialy ani v téch pripadech, jsou-li uz restaurovany a zabezpeceny.
Jestlize je to legalné a administrativné mozné a jestlize jsou splnény vSechny bezpecnostni
podminky, archivy maji dovolit pfistup i k nitratnim kopiim a promitnout je zajemctim, dovo-
li-1i to jejich fyzikalné-chemicky stav.“ [Eticky kodex filmovych archivii sdruzenych v Mezi-
ndrodni federaci filmovych archivii, online]

V posledni fazi svého zivota filmovy material pfestava byt povazovan za nosi¢ pohyb-
livych obrazi, a je redukovan pravé jen na svou materialitu. Tento fakt byl zcela jisté reflek-
tovan uz ve dvacatych letech minulého stoleti, ale jiz pfedtim mtzeme predpokladat existenci
zpusobu, jak znovu vyuzivat opotfebované ¢i ponicené filmy: filmovy material byl vzdycky
finan¢né nakladny, a 1 po jeho pfedpokladaném komerénim vyuziti mél stale hodnotu alespoii
stfibra, kterym je tvofen fotograficky obraz.'”” Jeho Zivotnost je, pomé&rné k jinym materia-
lam, kratka, a je otazkou, jak dlouho jesté budou existovat pohyblivé obrazy zaznamenané na
kinematografickém filmu, pokud jednou dojde k tomu, ze uz novy material tohoto charakteru

nebude vyrabén.

4. Novd feSeni: Zivotnost nosi¢ii a moznosti vyusiti technologii
V disledku reflexe postupného mizeni pohyblivych obrazi na filmovém podkladu byva uva-

zovano o jeho mozném nahrazeni novymi nosi¢i. V osmdesatych letech dvacatého stoleti se
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zajimavou alternativou zdala byt videokazeta, v devadesatych letech se mnohem c¢astéji mluvi
o digitalnim zaznamu pohyblivych obrazii a o elektronickych nosi¢ich. Bez hlubsiho rozboru,
ktery dle mého nazoru prozatim neni na misté (naptiklad zivotnost CD ¢i DVD médii je pro-
zatim stale jen odhadovanou cifrou, ziskanou laboratornimi testy; ovéfeni v praxi prozatim
stale chybi), bych zde rada porovnala dosavadni moznosti, které tato alternativni média (nosi-
¢e) nabizeji. Pro komparaci budu uvazovat o tfech vlastnostech jednotlivych nosica: o zivot-
nosti, mnozstvi informaci, které jsou schopné pojmout (¢i zaznamenat) a o moznostech rozsi-
fovani a dostupnosti pohyblivych obrazi na nich zaznamenanych.

Zivotnost filmového nosige z nitratu celuldzy je dosud uvadéna, pii kvalitnim labora-
tornim zpracovani a konstantnich podminkach ulozeni, na sto let. Existuji originalni exempla-
fe, které tuto hranici dokonce prekrodily, a to v relativng dobrém fyzickém stavu. Zivotnost
dat zaznamenanych na kinematografickém filmu je stejna jako zivotnost podkladu. Zaznam
zde existuje v podobé€ obrazu, které sice podléhaji destrukci, a tedy i Caste¢né ztrat€ informaci.
I pres tato poskozeni je obraz stale viditelny, a za urcitych podminek 1 pfenositelny na nové
nosiCe. Poskozeny obraz je také pristupny restauratorskym zasahiim, moznym do ur€ité miry i
na fotochemickou cestou pofizenych kopiich ptivodniho zaznamu.

Zivotnost zaznamu na magnetické pasce je oproti tomu (stale pii dobrych podminkach
skladovani a v pfipadé fadné vyrobeného materidlu) odhadovana pfiblizné na polovinu, tedy
50 let. ,,Magnetic tape is not considered a good long-term storage medium for archival mate-
rial. In fact, there is no good archival medium for the long-term storage of video.“'”® [Whee-
ler, 2000: 2] Zivotnost polyesterového podkladu je piitom odhadovana az na stovky let,
v zavislosti na skladovacich podminkach. Zivotnost dnesnich magnetickych &astic nesoucich
zaznam se pak, opét v zavislosti na podminkéch, pohybuje od 150 do 700 let (pfi 10°C a 60%
relativni vlhkosti). [srov. tamtéz: 6] Problém ale pfinasi syntéza téchto dvou casti. Mezi nej-

CastéSi problémy pak patii poSkozenitzv. binderu, ktery pii sobé drzi podkladovy film a
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magnetické Castice nesouci zaznam, a ktery mize degradovat uz po ne€kolika letech. [tamtéz:
5]

Zivotnost CD a DVD nosi&l (z nichz se budu zabyvat predevim nosi¢i DVD, které
jsou potencialné spiSe vyuzitelné v prostiedi filmového archivu) je prozatim zkou§ena pomoci
testll zrychleného starnuti, které se ale vétSinou omezuji na simulaci rozdila teploty a vlhkosti,
ale netestuji rizna mechanicka poskozeni. Také se uvadi, ze vzhledem k poCtu vyrobcu, kteri
pouzivaji riizné typy substratd,'® se Zivotnost lisi také znatku od znagky. Mezi faktory, které
mohou dale ovliviiovat Zivotnost, patfi také zptuisob vyroby, rychlost a kvalita zapisu dat, a
v neposledni fadé podminky skladovani zapsaného média. Prozatim existuji pfedpoklady (na
stran€ vyrobct, snad s jistou davkou optimismu), Ze zapisovatelné DVD ma Zivotnost sto let,
prepisovatelna média pak kolem tficeti let. Pfitom ale ,,1 sami vyrobci neoficialné doporucuji,
data ptitom na DVD média viibec nepatfi, neexistuje totiz 100procentni jistota, ze Casem (tie-
ba za né€kolik mésicli) prosté nezmizi z disku* [Bare$ & Kasal, 2005: 91]

Zamyslime-li se pak nad pouzitymi materialy, pfilis se od sebe nelisi. Jak dfivéjsi, tak
dnesni kinematografické filmy jsou vyrabény z polymeru, stejné€ jako materialy pro vyrobu
videokazet (od materialt pouzitych k vyrobé pasky az k samotné kazeté, ve které je paska
ukozena), 1 materialy pro vyrobu CD a DVD. Jisté, dnesni vyrobni postupy jsou schopné vy-
rabét stale kvalitnéjsi a Iépe prizpisobené materialy (vzpomenme vyvoj od nitratu celulozy
pres acetaty celulozy az k polyesteru). To ale spiSe hovofi pro migraci z pivodniho nosiCe
vyrobeného ze jiz dnes degradujictho materidlu na nosi¢ stejného typu, ovSem z materialu
noveéjsiho, ne pro migraci z jednoho typu média na médium nové.

Dalsim dulezitym faktorem pfi rozhodovani o pripadném pouziti novych technologii
v archivni praxi je objem dat, ktera jsou jednotlivé technologie schopné zaznamenat, a ktera

razné nosi¢e umoznuji ulozit. Zakladni vlastnosti pro tento typ porovnani je rozliSeni, tedy
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schopnost zaznamenat detaily obrazu. Problém pfi tom predstavuje, jak porovnavat rozliSeni
kinematografického filmu (¢i fotografie) s digitalnimi technologiemi, kdyz oba okruhy vyuzi-
vaji jiny zpusob zaznamenavani detailti. Zatimco obraz filmu a fotografie je tvofen zrny ko-
vového stfibra, jejichz rozméry a tvary mohou byt znacné riznorodé, digitalni obraz je tvoren
pixely, které vytvareji systém shodnych prvkl rozloZenych v obraze usporadanym zptisobem.
Vétsina autord se prozatim pokousi porovnavat pravé pomoci pixeld, alternativné bytd, tedy
pojmu z okruhu digitalnich technologii.

Jim Wheeler naptiklad uvadi, ze objem informaci jednoho okénka 35 mm barevného
filmu odpovida 40 MB, pfi¢emz jedna vtefina (tedy 24 nebo 25 okének) predstavuje 1000
MB. NTSC Video oproti tomu na jedno okénko obsahuje 1 MB a na jednu vtefinu 30 MB.'"
[Wheeler, 2000: 28] Mnohem dikladnéjsi porovnavani predstavuje prace Giovanny Fossatio-
vé ve sborniku Restauro, conservazione e distruzione dei film [Comencini & Pavesi, 2001:
110-142]. RozlisSeni (mnozstvi prvkd obsazenych v obraze, potencialné rozliSitelnych jeden
od druhého) jednotlivych médii uvadi v pixelech. Jeden fotogram moderniho barevného ki-
nematografického filmu obsahuje dle jejich udaji 12 750 000 pixelt (coz odpovida rozliSeni

v I3 . 111
oznacovanému jako 4K).

Pti prekopirovani na jiny podklad pak dochazi ke ztrat€ informa-
ci, protoze dostupné digitalni technologie prozatim nejsou schopné pracovat s takovym obje-
mem informaci (je ale mozné predpokladat, ze v dohledné dobé toho schopné budou). Dle
tabulky, kterou Fossatiova uvadi [tamtéz: 114], je mozné zjistit, Ze pii pifekopirovani na hra-
ni¢ni hodnotu 2K [viz poznamka] dochazi ke ztraté 75 % informaci, zatimco kopie na bézné
kazeté VHS predstavuje zachovani pouhych dvou procent ptivodnich informaci.

Z vyse naznaCenych Udaja vyplyva, ze digitalni technologie prozatim nejsou schopné
zcela nahradit klasické uchovavani na kinematografickém filmu. K tomu, aby se tak mohlo

stat, je nutné vyresit dva zakladni problémy: zvysit objem dat, ktera jsou tato média schopna

112 ¥ $1ons ; sy . v . v g -
zaznamenat, - a vytvorit stabilni a standardni nosice pro tyto informace. Ackoliv totiz digi-
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talni technologie maji oproti fotochemickému systému jednu obrovskou vyhodu, totiz ze pfi
kopirovani nedochazi ke ztraté dat, v oblasti fyzikalné-chemické stability nosice jsou na tom
velmi podobné, ne-li hife (chemicky rozklad DVD totiz, na rozdil od klasického filmového
pasu, neni pouhym okem viditelny). Tolik obavané vymizeni kinematografického filmu
z oblasti bézné vyroby tedy prozatim mizeme odlozit.

Pro potieby restaurovani, kompenzace destrukce, je zatim mozné vyuzit nékteré digi-
talni technologie, a také jsou vyuzivany, ale pravé kvali naznaCenym problémim spise
v omezené mife. Napfiklad pfi restauracnim zasahu provedeném na filmu Prima della rivolu-
zione Bernarda Bertolucciho v roce 2004 v Cineteca del Comune di Bologna byly ¢tyfi kratké
barevné zabé&ry v jinak Cernobilém filmu restaurovany pomoci digitalnich technologii, zatim-
co zbytek filmu prosel klasickym archivnim zasahem provedenym fotochemickou cestou. Pti
té piilezitosti bylo také vydano DVD vytvofené z nové restaurované kopie.'” Piechodu na
digitalni nosi¢ se také uziva v ptipadé poskozeni filmu Skrabanci nebo prachem, které neni
kompenzovatelné kopirovanim fotochemickou cestou za pouziti systému tzv. wet-gate, nebo
pti poSkozeni chemickym rozkladem (,,rozpusténa® emulze apod.). Ztracené informace jsou
pfitom nahrazeny prekopirovanim téch existujicich a neposkozenych z okolnich filmovych
okének, v ptipadé mensich Skrabancim piekopirovanim pixelt sousedicich s poskozenym
mistem. Po dokonceni zasahu je opraveny obraz opét prekopirovan na kinematograficky film.
Vzhledem k tomu, Ze tato prace se zabyva piedevsim destrukcemi obrazu audiovizudlniho
dila pouze pfipominam, ze digitalni technologie jsou v mnohem vétsi mife vyuzivany pii pra-
ci se zvukovym zadznamem.

Nepopiratelna je ovSem vyhoda digitalnich médii pro potieby Sifeni a zpfistupriovani
filmového dédictvi. Uz videokazeta nabizela moznost kontextualizace (naptf. v podobé Go-
dardovych Histoire(s) du cinéma) a pohodIngjsiho pristupu ke sbirkam archivli pro prvni ¢i

predbézné etapy vyzkumu. DVD navic osvobozuje od nutné linearniho pfistupu, ktery nabize-
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la VHS. Tyto moznosti jsou v posledni dobé hojné vyuzivany, zvlasté pro nové DVD edice
starych filmu, které jsou dokonce nékdy nazyvany edicemi , kritickymi“ (opét odkaz k filolo-
gickym postupiim). Nezanedbatelna je také moznost dokumentace provadénych restauracnich
zasaht na digitalnich nosiCich. I takové zaznamy je nékdy mozné najit na vySe zminé€nych
DVD edicich. Pritom tato ¢innost je kladné reflektovana 1 odbornou vetejnosti, kdyz jsou po-

dobné pocCiny oceniovany v ramci festivalti archivnich filmua.
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ZAVER

V pritomné praci jsem se chtéla vénovat destrukci filmovych pohyblivych obrazi, jejim prici-
nam, dusledkiim a projeviim. Nazvala jsem ji Poezie destrukce. Tento nazev, ktery do jisté
miry odpovida chapani pojmu destrukce v kontextu praci Paolo Cherchi Usaie, dle mého na-
zoru odrazi postaveni, jaké destrukce materialu, 1 destrukce v pfeneseném a abstraktnim
smyslu, mély a maji v ramci véd o filmu, a to nejen téch, které se zabyvaji jeho uchovavanim
&i restaurovanim. Ctu-li o ,,znamé teplé vini kafru a acetonu®, ktera ,,vydechla“ zevnitf staré
nalezené krabice s filmy [Smrz, 1931: 11], shledavam tato vyjadfeni poetickymi. Vyjadiuji
vztah ¢lovéka k materialu, ktery je svédkem minulych udalosti — nejen v mire, v jaké jsou jimi
1 dalsi artefakty prezivsi do dne$ni doby, ale také v rozméru popsaném dokumentarnimi a do-
kumentujicimi vlastnostmi filmu jako média.

Na zacatku vSech mych uvah stal predpoklad, ze materialita ¢i materialnost jsou filmu
vlastni. Uz pojem . film*“ odkazuje pfedevsim k trojrozmérnému predmétu, i kdyz ¢estina ho
vyuziva i pro oznaceni abstraktnéjSich konceptt. Prvni oddil mé prace byl vénovan praveé této
predmétnosti a vSudypfritomné trojrozmérnosti filmu. M¢l poskytnout souhrn ¢i prehled adaja
a problémui, z nichz mély vychazet nasledujici kapitoly, materialitu filmu rozvijejici na abs-
traktnéjsi roving. Zjistila jsem v ném, ze film je jako material nadmiru zranitelny. Procesy, ke
kterym dochazi pii jeho stranuti jsem pojmenovala jako destrukce a sebedestrukce. A jak jsem
méla moznost zjistit, védomi o téchto procesech existuje v reflexich filmu témét od pocatku
jeho dé&jin. Uz prvni léta existence filmu jsou zaroven prvnimi roky destrukci, v téchto prv-
nich letech bylo uz také znamo nestabilni chemické slozeni filmového materialu. Dale jsem
sledovala destrukce, kterym filmovy pas podléha ptfi svém kazdodennim pouzivani, zejména
pii projekci, ale 1 destrukce, ke kterym dochézi vlivem kulturné-historicky identifikovatelnych

zasaht, jako je naptiklad cenzura. Pokud jev, jako je destrukce, mohu popsat jeho periodizaci,
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tedy vyjadtit konkrétn€ jeho historii, kontinuitu v Case a ukotvenost v prostoru lidské kultury,
je jeho existence dostatecné prokazana.

Ve druhém a tfetim oddilu jsem se chtéla vyjadfit k dvéma pfistuptim, které je mozné
vzhledem k destrukcim mezi odbornou vefejnosti identifikovat. Texty Paolo Cherchi Usaie
z tohoto pohledu predstavuji vétSinovy pfistup, alespori uvazuji-li o odbornicich, s jejichz
praci jsem se doposud seznamila. Ackoliv mira abstrakce pfitomna v nékterych jeho textech
nékdy hranici se sméfovanim k nesrozumitelnosti, vztah k filmu jako pfedmétu a védomi si
jeho predmétnosti, zranitelnosti a smrtelnosti tu nikdy nechybi. Proti tomuto chapani jsem
chtéla postavit uvahy, které je mozné najit u Dominiqua Painiho. Pfitom jsem ale zjistila, ze
pii porovnavani téchto dvou okruhti smysleni nelze mluvit ani tak o odliSnosti ¢i protichad-
nosti nazora ¢i pristupt k problematice destrukce, jako spise o rtiznych thlech pohledu, ze
kterych je o destrukci uvazovano. Zajima-li Cherchi Usaie materialnost filmu, film jako fil-
movy pas, Paini se zabyva predevsim filmem jako cinema, médiem filmu.

Smysleni Paolo Cherchi Usaie o materialu filmu a jeho destrukcich jsem se rozhodla
predstavit pomoci konceptl, které tento autor vytvoril ¢i shrnul. Jednak to byl koncept vniti-
nich ¢i kulturnich dé&jin filmové kopie a pak soubor tivah o imaginarni entit€ nazvané Model
Image, ze kterych vychazeji dalsi Cherchi Usaiovi uvahy, pfedev§im sméfované k uchopeni
pojmu jako je historie a teorie filmu, sebedestrukce filmové historie, a historie filmu bez fil-
mu. Zatimco v jinych textech mizeme Cherchi Usaiovo smysleni oznacit jako pozitivni, ve
dvou publikacich vénovanych vySe zminénym konceptim se vyjadiuje k moznému preziti
filmu jako materialu negativn€. Se smrti materialu je pak spojena 1 smrt média. Zmizi-li fil-
movy pas, zmizi 1 povédomi o jeho existenci v ramci lidské kultury, o zptisobu jeho prezenta-
ce, 0 jeho spolecenském dopadu.

Oproti tomu texty Dominique Painiho, které je z pocatku mozné reflektovat jako nega-

tivné pristupujici k filmovému materidlu, respektive filmovy material opomijejici, ve svych
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dusledcich prinaseji pozitivni zpravu o mozném preziti filmu. Zmizenim materialu, které Pai-
ni povazuje za piirozené a odpovidajici béznému chodu dé&jin umeéni, zmizi prave a jen tento
material. Ten, ostatn€, v poslednich letech svého piezivani, spiSe zabraiuje existenci filmu
jako média. Pfekopirovanim na nova ptistupnéjsi média je mozné film znovu navratit ne snad
ptivodnimu zpusobu recepce, ale rozhodné do ptivodnich komercnich obéhd, a tim ozivit fak-
tory filmu omezované jeho materialitou.

Ctvrty oddil mé prace byl vénovan projevim a moznym kompenzacim destrukce. Za-
jimala jsem se o tzv. filmy sirotky, tedy filmy opusténé vlastniky svych autorskych prav, fil-
my marginalni zanrd nebo home movies, fragmentarni filmové zaznamy nebo ty, které neni
mozné identifikovat. Jejich existence je jistym dikazem destrukce, ale také dalsi destrukci
provokuje. Takové filmy totiz nejsou vétSinou schopné pritahnout dostateCnou pozornost,
odavodnit svou existenci v ramci filmotéky, a tedy i v korpusu filmového materialu, ktery ma
aspiraci stat se ,,dédictvim“. Z finanCnich davodu, ale také proto, ze filmovych zaznamu je
obrovské mnozstvi, a denné jich pfibyva, jsou tyto filmy odsouzeny zaniknout, protoze neby-
lo, neni a zfeymé ani nikdy nebude mozné uchovavat v§echno. Neznamého nebo neidentifiko-
vaného filmu se zbavuje s lehéim srdcem, nezli filmovou historii ovéfeného dila znamého
autora. Presto existuje vile takovy filmovy material uchovat, a heslo takovou ¢innost propa-
gujici v poslednich letech pomalu nahradilo uslovi o nitratu, ktery nepocka. Fenomén sirot-
¢ich filma by jisté stalo za to prozkoumat jesté podrobnéji, na strankach prace vénované de-
strukci k tomu ale nebyl prostor.

Podobné dalsi z projevt destrukce, migrace obrazovych informaci mezi jednotlivymi
nosici, je zajimavym problémem o sobé€. Paini hovoftil o migraci jako o bézném postupu, ktery
zname uz z historie ostatnich vytvarnych uméni, a kterym neni nutné se zabyvat do té miry,
jak tak ¢ini jini autofi. Jeho argumentace je zaloZena na vérohodnych informacich, ze kterych

vyvozuje logické a prijatelné zavéry. Migrace je obraziim vlastni. Jen nas trochu dési praveé u
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pohyblivych obrazii, protoze tady probiha rychleji a miize se zdat vyraznéjsi. Ztrata se zda byt
vétsi. U Painiho sice mizeme rozlisit dva zpusoby migrace — migraci jako kopirovani, na ma-
terial pfistupngjsi a jednoduse;ji Sifitelny, a migraci jako zachranu, na material, ktery ten dosa-
vadni bude schopen prezit o néjakou dobu — oba dva ale pfijima téméf bez vyhrad. Na jednu
stranu se prenosem na novy podklad néco z piivodniho filmu ztraci, na druhou stranu se néco-
jiného zachovava nebo znovuziskava. Kopirovanim na videokazetu nebo DVD se ztraci pu-
vodni format a zpusob recepce (Paini nemluvi o ztraté informaci, kterou ja povazuji za jednu
z nejdulezitéjsich), na druhou stranu se film znovu dostava do komerc¢niho ob&hu, pro ktery
byl pivodné urcen. Chape-li pak Paini konzervovani jako uchovavani v paméti divaka, je
trakovy presun ne destrukci, ale zachranou pohyblivych obraza.

Vratme se ale k migraci. Ja jsem se podrobnéji zabyvala pouze zptusoby sméfujicimi
k zachrané ptivodni barevnosti starych filmu (té€ch barvenych, ne barevnych) a ztratami, které
s sebou nese zména pivodniho formatu. Jak jsem zjistila, oba druhy migrace nejsou bez pro-
blému, dochazi pii nich k dalsim destrukcim, k ni¢eni paméti o puvodnich technikach a po-
stupech. Zaroven ale prozatim neexistuji jiné zplsoby, jak se k problému postavit. Také je
z vétSiny odbornych textd této problematice vénovanych ziejmé, Ze hledani takovych alterna-
tivnich zpusobu, které by s sebou nesly co mozna nejmensi procento ztrat, stale pokracuje. Jak
jsem se uz zminila, migrace se tyka dalSich dvou velkych okruhti: zvuku jako samoziejmé
soudasti audiovizualniho dila a jinych neZ filmovych médii. Re¢eno bylo ale také to, Ze tato
prace si kladla za cil zabyvat se pfedev§im obrazem, a to obrazem zaznamenanym na kinema-
tografickém nosici. Pfesto jsem v posledni kapitole ¢tvrtého oddilu citila potfebu vyjadrit se
k dosavadnim moznostem (i moznostem migrace) jinych nez kinematografickych nosi¢t po-
hyblivych obraza.

Jesté predtim jsem se ale zabyvala fizenou destrukci. Objeveni materialu, ktery se ex-

plicitné vyjadiuje o tom, jak nicit nitratové filmy, pro mne bylo do jisté miry prekvapenim.
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Takovy postup je znamy z minulosti filmovych archivil (a mluvila jsem o ném v kapitole vé-
nované periodizaci destrukci), ale o jeho existenci v dneSni dobé se uz tolik nemluvi. Z hle-
diska bezpecnosti, at’ uz zaméstnancu archivu, ¢i jeho sbirek, je tento postup samoziejmosti.
Dovolila bych si ale vyjadrfit (opét) prekvapeni nad tim, ze fizena destrukce se netyka jen ma-
terialu v jednom z kone¢nych stadii rozkladu, ale také filmovych pasi, které nemaji, dle slov
ptirucky, zadnou historickou hodnotu. Jak mizeme dnes s jistotou védét, ktery film ma a kte-
ry nema historickou hodnotu? Navic vSechny typy filmi maji alespori hodnotu svédectvi ¢i
zaznamu paméti své doby. Opét se vracime k filmim sirotkim, jejichz existence je tolik
ohrozena. Rada bych jesté vyjadrila svou fascinaci nad transformaci, kterou film prochazi,
aby se z nosice informaci a dokumentem o lidské minulosti stal nebezpeCnym odpadem. Je to
proména dle mého ndzoru ne nepodobna té, kterou prochazel, kdyz se v minulosti ménil
z média prinasejiciho zabavu davim v soubor polotovari na vyrobu knoflik(i, hfebenu a kré-
mui na boty, s malym bonusem v podobé nékolika miligramt stiibra. I v této transformaci je
mozné najit jistou miru poezie.

Vibec, mluvime-li o ruinach, destrukci, sirotcich, vyjadiujeme se v terminech a uzi-
vame obraty a figury, které charakterizuji romantismus. I tento postieh je mozné najit nejed-
nou na strankach textt, ze kterych jsem pfi své praci vychazela. Paini se dokonce vyjadiuje
v tom smyslu, Ze sentiment tohoto druhu je archivarim vlastni, kdyz blouzni po ztraceném
nitratovém podkladu v doméni, Ze s jeho odchodem odeslo cosi nenahraditelného, a jsou slepi
k faktu, ze ,nitrat“ je pouze pojmenovani pro souhrn vlastnosti, které jsou vlastni dobé jeho
vzniku, a ne jemu samotnému. Nakonec pry jsou poblouznéni jeho vybusSnosti a hoflavosti.
Ano, jsou. Paolo Cherchi Usai to dokonce ptiznava. Una passione infiammabile, hotlava va-
Sefi, je vyznanim materialu a jeho nebezpe¢nym vlastnostem. I kdyz Cherchi Usai v pozdéj-

Sich reedicich titul zménil, pry aby nepfivadé€l do rozpaku roztrzité Ctenare jeho knihy, ktefi



82

mohou byt v davu ostatnich pasazérit hromadnych dopravnich prostfedkti povazovani za na-
ruzivé vyznavace ¢ervené knihovny.

Destrukce jsou nevyhnutelné a jsou dulezité. Nevyhnutelné diky povaze materialu ki-
nematografického filmu (jak o ném mluvila prvni kapitola). Dilezité pro chapani télesnosti,
histori¢nosti a problematic¢nosti filmu jako nosice, materialu. Neni ale mozné jen je kompen-
zovat, a jistym zpusobem tak maskovat. Pravé to by podporovalo iluzi nehmotnosti filmu jako
materialu a snadné zapominani jeho pivodni podstaty, a o to klidnéjsi prechod k jinym nez
fotomechanickym nosi¢im. Kazda kompenzace identifikované destrukce by méla mit pouce-
nym a zarovein informujicim zdsahem. Vyrabime falsa tak jako tak. S tim je nutné se, obavam
se, prozatim smifit. Mizeme se ale rozhodnout, do jaké miry budou tato falsa vzdalena pred-
pokladané ptivodni realité. Myslim, ze zkouseni a aplikace puvodnich technik ¢i jejich pouce-
nych nahrad, mize nam prozradit néco o minulosti filmu jako pfedmétu, a tim 1 o jeho posta-
veni v ramci kultury a zivota lidské spole¢nosti v minulosti.

V Uvodu jsem si polozila otazku, zda budeme moci v budoucnosti pojem film pouZi-
vat v jeho plivodnim vyznamu, tedy jako oznacCeni materialu, nebo zda se od n¢j zcela oprosti
a ziska vyznamy nové. Na tomto misté musim s politovanim konstatovat, ze jsem odpoved
nenasla. Jsem si ale jista, Ze tyto otazky je mozné si polozit. Na moznost odpoveédét na né ale
budeme nejspi§ muset jesté chvili pockat. K jistym ztratam na filmovém materialu bez pochyb
dochazi. Ztraci se i povédomi o téchto ztratach, respektive o materialu filmu jako takovém.
Na druhou stranu pronikaji do popfedi stale vice snahy film jako pfedmét pripominat. Praveé
prehlizeni materiality povazuji za nejvétsi destrukci, ktera v budoucnosti miize umoznit ne-
problematizovany pfechod k filmu na jinych nez kinematografickych nosi¢ich. Tim také

ohrozuje pamét o minulych a dnesnich zptsobech recepce, film-médium jak ho zname dnes.
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POZNAMKY A VYSVETLIVKY

! Chemické latky, které se pii rozkladu uvolfiuji (pfevazné plyny) napomahaji dal§imu rozkla-
du a urychluji jej.

? Cinema is the art of moving image destruction.” [Cherchi Usai, 2001b: 6-7]

? Pojmy prezervace filmu a filmové archivnictvi budu pouzivat jako synonyma. Pojem filmo-
vé archivnictvi odkazuje k instituci, ktera se touto ¢innosti zabyva v nasem prostredi (Narodni
filmovy archiv), zatimco termin prezervace je mozné nalézt i v jinych jazykovych prostiedich,
s veét§imi €1 men§imi odchylkami sice, ale zdkladnim vyznamem shodnym. Pouziti v Ceském
prostfedi pak miize odivodnit definice filmového archivu: ,, Archivy filmové, ustavy starajici
se o prezervaci filmu, film. listinnych dokument, scénaft a archivnich fotografii.“ [Levinsky
& Stréansky, 1974 15]

*  Nedostatek takového védeckého piistupu znamena velky rozdil mezi dne$nim filmovym
restaurovanim a restauracni praxi v jinych uménich.*

> Read a Meyer odkazuji na piiklad nedavnych restauraci dvou Vermeerovych maleb, které
probéhly v Hagu. Ty byly provadény nejen ve spolupraci s mezinarodni komisi slozenou
z restauratortl a historikii umeéni, ale také s ustavy atomové a molekularni fyziky, chemickymi
vyzkumnymi laboratofemi a Gstavy pro rentgenovou fotografii. [Read & Meyer, 2000: 76]

% Problematiku reflektuje i Milan Klepikov v jedné z recenzi &asopisu Iluminace. Nejprve
cituje autorku Ursulu von Keitzovou: , Filmové dé&episectvi, které vymazava nebo opomiji
otazky dochovani kopii a vyhodnoceni prament [quellenerschliessung], zistava slepé
k materialni bazi, na jejimz zakladé formuluje své analytické a argumentacni hypotézy. Zi-
stava dale slepé ke zménam, které zanechala nejen fyzicka tinava materialu, nybrz také zasahy
specificky ,dobové‘ (kraceni, prestithavani) nejen u némych filma.“ [Ursula von Keitz, ed.
(1998): Friiher Film und spdte Folgen (Restaurierung, Rekonstruktion und Neuprdsentation
historischer Kinematographie). Marburg: Friedrich Wilhelm Murnau Gesellshaft/Schiiren.] A
dale Klepikov uvadi: ,,U nas je bohuzel stale jesté bézné, ze renomovany filmovy esejista na-
piSe o vyznamném filmu minulosti, aniz by uvedl, z jaké z jeho mnoha velmi odlisnych verzi
vychazi ¢i aniz by vibec bral na védomi, do jaké miry se artefakt, o némz pise, 1isi od né€kde;j-
§i ,autorizované® premiérové verze.“ [Klepikov, 2002: 143]

7 zékladni rozliSeni mezi ,filmem® jako obecnou entitou a ,kopiemi‘ skrze které je film roz-

poznavan.“
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® U Cherchi Usaie najdeme jak v italské tak v anglické verzi jeho knihy Silent Cinema: An
Introduction (edice z roku 1994 pod nazvem The Burning Passion; italska verze Una passione
infiammabile z roku 1991) pfirovnani: ,,On a tenth-generation copy, Un Chien andalou (Sal-
vador Dali and Luis Bufiuel, 1929) is not an avant-garde film: it is an indecipherable ecto-
plasm which some people have ended by accepting as such only because the inscrutability of
the image can intuitively be associated with the unusual nature of its contents.” [Cherchi Usai,
2000: 143]. ,,Su un controtipo di decima generazione, Un chien andalou (Salvador Dali e Luis
Bufiuel, 1929) non ¢ un film d’avanguardia: € un ectoplasma di impossibile decifrazione, che
una parte del pubblico ha finito con il considerare accettabile solo perché I'imperscrubilita
dell’immagine puo essere intuitivamente associata all’esoterismo del contenuto.” [Cherchi
Usai, 1991: 80] (Na kopii desaté generace neni Un chien andalou avantgardnim filmem: je to
nerozlustitelna ektoplazma, kterou jako avantgardni film néktefi lidé povazuji proto, Ze nevy-
zpytatelnost obrazi mutiZe byt intuitivn€ asociovana s neobvyklou povahou jejich obsahu.)

? Nejlepsi dilo némé éry, vidéné skrze nitratovou kopii na velkém platng, miize byt nepieko-
natelnym umeéleckym zazitkem. Kopirujte ho, a kouzlo ithned zmizi. Je to jako kopirovat
Rembranta pomoci Polaroidu. Stfibrny obsah ¢ernobilého filmové suroviny byl odstranén do
té miry, Ze se zaplavujici zafe rané kinematografie méni v rozostfeny nanos. Informace tam je,
umeéni uz ne.“

10 nitratova kopie je charakterizovana prihlednosti a &istotou, které neni mozné reprodukovat
jinymi materialy.*

1 subtilni chromatické variace a svételné efekty nékterych dobovych exemplaid.«

'2 Napiiklad v Italii je projekce nitratového filmu nelegalni. [srov. Cherchi Usai, 1991: 18]

1 Problém uchovavani filmd vyrobenych systémem sound-on-disc byva feen také kopirova-
nim zvukového 1 obrazového zdznamu na jeden filmovy pas, pficemz rozméry filmového
okénka musi byt opticky zmenSeny, aby bylo kam zaznamenat zvukovou stopu.

4 Pii projekci na velké platno barvy originalniho Handschiegla okouzluji zrak zptisobem,
ktery zadna reprodukce nemuze imitovat. Je pravda, ze vSechny soucasné kopie ptivodnich
barevnych procest redukuji jejich piisobeni, ale Handschiegla je téméf nemozné duplikovat
bez osudné ztraty izasnych obrazovych vlastnosti. V existujicich promitacich kopiich vypada
jako vybledly Technicolor nebo Casem opotifebovany rucné barveny film; bohuzel neexistuje
zpusob jak ho plné€ vychutnat bez zhlédnuti originalu.“ Tzv. Handschiegliv proces, pozdéji

nazyvany Wyckoff-DeMilletv proces, adaptuje pro film vicebarevny litograficky proces, a je
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dosud nejkomplexnéjSim systémem piimého barveni znamym v némém obdobi. Podrobné&ji
viz. Cherchi Usai, 2000: 31-33.

1> Na vysvétleni: iluze nehmotnosti podporuje tendence mluvit o , Metropolis Fritze Langa“
namisto o ,.kopii Metropolis Fritze Langa vytvofené z originalniho 35mm negativu ulozené
v australském narodnim filmovém archivu ScreenSound Australia“ ¢i o , Metropolis Fritze
Langa v 35mm acetatové kopii vytvorené po restauracni zasahu v Miinchner Filmmuseum
v roce 1987 Po jednom filmovém okénku z obou vySe zminénych skutecné existujicich ko-
pii, na kterych je patrny rozdil ve fotografické kvalit€, je mozné najit v Cherchi Usai, 2000:
48.

' Podle Emmanuelle Touletové Cherchi Usai reprezentuje skupinu jednotlived, ktefi: ,,Zasli-
bili se tomu, ze nam budou — nam navzdory — pfipominat, Ze nic nemuze nahradit svétélkova-
ni, barvu, kompozici a krasu, stejné€ jako historickou pregnatnost pavodniho nitratového fil-
mu, ,ktery je zevniti sebe sama ménén v&Cnosti‘, jeho sebedestruktivni ireversibilitu, které
budeme, poté, co nas polapi tento nemozny ukol, nucent asistovat. [Touletova, 2002: 10]

' Levinsky a Stransky uvadgji pfiblizné 0,14 mm [Levinsky & Stransky, 1974: 238]

'8 Roznétinsky napiiklad uvadi nasledujici &asti filmového svitku: ochranny film, nabihaci
(stratovaci) paska obsahujici obrazovy a zvukovy start, oznaCeni dilu, dobihaci paska a opét
ochranny film. [Roznétinsky, 1945: 15] Podobné uvadi normalizované vybaveni dilu filmové
kopie i Prirucka pro promitace. [JiraCek & Struska, 1956: 293]

' Pro usetfeni byly mezititulky némych filmd vyrab&ny bez mezikroku (tedy bez negativu;
respektive pro vyrobeni ¢erného titulku s bilym pismem byl pouzit inverzné zbarveny origi-
nal, takze mezititulek je vlastn€ negativni obraz reality) a vkladany rovnou do pozitivni kopie.
Slepky na star§ich barvenych filmech najdeme také v misté zmény barevnosti materialu. Scé-
ny se stejnym zbarvenim byly totiz v laboratofi barveny spole¢né, a az pozdéji, podle uréené-
ho poradi, slepovany za sebou tak, jak se mély objevit na platné.

%% Jednu z nejsoucasnéjsich knih vénovanou nitratu pak vydala FIAF (Fédération International
des Archive du Film): SMITHER, Roger, ed. (2000): This Film is Dangerous: An Anthology
in Celebration of Nitrate Film. Brusel: FIAF.

1 Podle Vladimira Opély byl acetatovy film v omezeném mnoZstvi pouzivan uz v letech
1912-20, ale byl velmi kiehky. [Opé€la, 2000: 61]

22 K porovnani vlastnosti nitratu a triacetatu celulozy a polyesteru viz Read & Meyer 2000:

16.
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> Stale se zvysujici pozadavky na kvalitu fotografického obrazu a a vyrobu vétsiho mnoZstvi
kopii vedly k ptizpisobeni sloZeni emulze pro rizné materialy: pozitivni, negativni, inverzni a
rozmnozovaci (pro vyrobu duplikatnich negativii a duplikacnich kopii). Tyto jednotlivé emul-
ze se lisi predevS§im pouzitymi halogenidy stiibra, ale také dalSimi pfidavnymi latkami.

2 dabelské spojenectvi mezi asem a chemii®

* Fotografie dokumentujici jednotliva stadia rozkladu nitratu celulozy je mozné najit ve Film
Preservation Handbook, online:
http://www.seapavaa.org/FilmPreservationHandbook/Home. htm, v kapitole ,,Base Polymers
and Decomposition®.

%% Existuji naptiklad i metody jak rozvinout jiz slepené &asti filmového pasu [srov. Farinelli &
Mazzanti, 1994: 70].

" Rizené destrukci se vénuje jedna z kapitol posledniho oddilu této préace.

*% Vznikaji kysli¢niky dusiku a uvoliiuje se teplo. Kysli¢nik dusiéity pak reaguje s vodou (ob-
sazenou v zelatiné nebo ve vzduchu) a tvofi se kyseliny dusita a dusicna. Nemohou-li pak
unikat z krabic, pusobi na podklad a urychluji jeho rozklad.

%’ Pfigemz rychlost rozkladu se p¥iblizné zdvojnasobuje pii kazdém zvyseni skladovaci teplo-
tyo 5 °C.

% Cellulose nitrate, developed from research aimed at designing new explosives, still
possesses a major degree of the chemical instability typical of these materials.* (Nitrat celulo-
zy, vyvinuty vyzkumem zaméfenym na navrzeni novych vybusnin, stale vykazuje ve znacné
mify chemickou nestabilitu, pro tyto slouceniny tak typickou.) [Read & Meyer, 2000: 15]

3! Pfitom toto hofeni je velmi rychlé: Vladimir Opéla uvadi, ze 20 000 kilogramd materialu
shofi za tfi minuty, a vyviji se pfitom teplota 1700 °C. Pficemz k ohefi dochazi i1 bez pfistupu
vzduchu, protoze nitratovy podklad obsahuje kyslik. Hofi i pod vodou a pénovymi hasicimi
pristroji, a neni mozné jej uhasit zadnymi znamymi hasicimi prostredky.

32 Podrobngji in Cherchi Usai, 2001a: 975. O pozaru se zmifiuje i Karel Smrz: , Pfipominam
jen pozar na dobro€inném bazaru dne 4. kvétna 1897 v Patizi pofadaném, jenz vyzadal si ne-
smirného poctu obéti z nejvyssich kruht patizskych. [...] Dne 4. kvétna vziiala se nahle odpo-
ledne petrolejova lampa kinematografu, a nez se kdo nadal, stal cely bazar v plamenech.
V mofti plamena prchali lidé — hofici pochodné, jako smysla zbaveni, fvali, vraZeli do sebe,
chytali jeden od druhého a klesali konecné na stale se zvySujici hromadu mrtvol. Ve stéjich
barona Rotschilda, nalézajicich se proti bazaru, byly otevieny brany dokotéan a hofici nestast-

nici vrhali se do nadrzi, v nichz byvali plaveni koné. Pfesto vSak vyzadala si katastrofa 117
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obéti - -.“ SMRZ, Karel (1917): Nebezpeti pozaru v divadlech kinematografickych. Vinobra-
ni, 2, 1917, & 6 (14. 3. 1917), s. 88 a & 7 (28. 3. 1917), s. 100 (K. S.), citovano in Tabery,
2003: 192.

» V materialu Film Forever je toto ¢lenéni jesté dale problematizovano: v prvnich &tyfech
stadiich se oba materialy shoduji, ale paté stadium ve Film Forever ptedstavuje pouze obje-
veni se bilého prasku na povrchu filmu; nasleduje Sesté stadium, charakterizovaném , hrana-
tosti“ filmového pasu navinutého na jadru, a konecné sedmé stadium, pfi kterém film ztraci
pruznost a emulze se oddéluje od filmového podkladu. [Film Forever, online: 9-10]

** Obecné se uvadi, Ze se v pribéhu asu vysousi (odpafuje) jednak voda obsazena ve filmo-
vém podkladu i ve fotografické emulzi, a pak se také ztraci rozpoustédla a jiné slozky prida-
vané k filmu béhem vyroby.

» Read a Meyer uvadgji, ze vétsina pouzivané filmové techniky miize pracovat s filmem
smrsténym o priblizné 0,4%. Dodavaji ale, ze nékteré filmy na nitratovém podkladu, ackoliv
jinak v perfektnim stavu, mohou byt smrsténé az o 2,5%. [Read & Meyer, 2000: 85] Ze star-
Sich zdroja bych rada uvedla publikaci Frantiska Roznétinského, ktery v prilozenych tabul-
kach uvadi, ze nejvyssi pripustné smrsténi je 1,2%, coz odpovida zméne¢ §irky ptivodné 35mm
filmu na 34,6mm a délky ze 190 na 187,7 milimetrQi (délka filmu pro deset filmovych poli-
¢ek). [Roznétinsky, 1945: 373, tab. XIII] Roznétinsky také, v kapitole vénované promitacim
strojam, pise: ,,...prumér bubinkt [transportnich bubinkid] a rozte¢ zubt [promitaciho stroje]
jsou stanoveny tak, aby 1 filmy nové i kopie se smrsténim do 0,6% bezvadné probihaly. Ko-
pie, jejichz smrsténi po seschnuti je vétsi nez 1%, jsou jiz na normalnich bubincich vystaveny
poskozeni perforace.“ [tamtéz: 29]

%® Virazovani je technika barveni piivodné ernobilého obrazu, pii které je cely filmovy pas
ponofen do lazné s prislusnou barvou. V nékterych pripadech byla vyrabéna barevna uz pi-
vodni filmovéa surovina (obarveny podklad). Nedochazi k barevné zméné stiibrného obrazu,
takze obarveni je patrné pfedevsim na svétlych ¢astech obrazu.

37 Tonovani naopak vyuziva chemické reakce, pii které je stiibrny kov tvofici fotograficky
obraz nahrazen jinym kovem, jinak zbarvenym. Obarvené jsou tedy pivodné Cerné Casti foto-
grafického obrazu.

*% Pii konfrontaci eské a italské terminologie miize dojit k zaméné: italstina pro Ceské . vira-
Zovani“ pouziva termin ,,imbibizione” (pro srovnani v angli¢ting , tinting*), zatimco pro ¢eské
Ltonovani“ pouziva ,viraggio® (v anglitiné ,toning®). Pro ¢eskou terminologii srov. Jaros,

1995: 86 nebo Smrz, 1924: 128-129, pro italskou Farinelli & Mazzanti, 1994: 57-60.
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* Existuje i slovnik popisujici jednotlivé Skrabance: . Intermittent diagonal scratches are
known as rain, continuous parallel scratches as tramlines, short fine cross scratches are called
cinch marks and so on.“ (PferuSované diagonalni Skrabance zname jako dést, pokracujici
soubézné Skrabance jako koleje, kratké jemné pficné skrabance jsou nazyvany ,.cinch marks*
a tak dale) [Read & Meyer, 2000: 87-8] ,,Cinch marks* by bylo mozné prelozit jako stopy od
femene, ¢i otlaky od sedlového popruhu.

* Anglicky tzv. ,,wet printing“ nebo ,,wet gate printing®, v ital§tin& ,,stampa sotto liquido®.
*!Existuje akademicky smér smysleni, ktery povazuje skrabance za soudast kinematografic-
kého dédictvi. Vzhledem k tomu, ze je znamo, ze rané filmy byly publiku pfedvadény timto
zpusobem, jsou defekty povazovany za autentickou ,patinu‘ dfivéjsi doby. Na druhou stranu
jini vidi Skrabance jako nesmyslné a obtézujici defekty, které by mély byt eliminovany.*

*2 Roznétinsky pise: ,,Uvazujme nyni, jak se méni rychlost otadeni maltézského kiize b&hem
jeho zabéru? Od okamziku, kdy kladicka unasece se vsune do vytezu ktize, pocne se kfiz ota-
Ceti, a to rychlosti, ktera z nulové hodnoty (jiz mél kiiz po dobu, kdy byl v klidu) poznenahlu
stoupa na hodnotu maximalni. Rychlost stoupa po celou dobu, ve které se kladi¢ka ,zasunuje’
do vytezu kiize. Nejveétsi rychlost otaCeni kiize jest v okamziku, nez se pocne kladi¢ka unase-
¢e ve vyfezu kiize vraceti. Od vratné polohy kladicky ve vyfezu kiize rychlost otaceni kiize
klesa az do okamziku, kdy kladicka kfiz opusti. Rychlost otaceni je nula, kiiz zistava v klidu.
Kladicka vykona zbyvajici % otacky unasece a pochod se opakuje. [...] v krati¢kych interva-
lech vznikaji zna¢né zmény rychlosti, které vyvolavaji veliké setrvacné sily, jimiz je nejen
mechanismus kfize, ale 1 perforace filmu velmi siln€é namahana.* [Roznétinsky, 1945: 36-37]
Promitaci stroje, aCkoliv nutné prostfedky pro adekvatni uziti filmového materidlu, jsou ¢asto
vnimany negativn€. Cherchi Usai se napiiklad zmifluje o Vincentu Pinelovi, ktery oznacoval
promitaci stroj jako ,,una macchina per triturare pellicola® (stroj na mleti filmového pasu).
[Cherchi Usai, 1985: 6]

# V italském prostiedi jsou postupy hledani zptisobii restauratniho zasahu, predevsim tako-
vého, kde se jedna o vytvoreni nové projekéni kopie za pouziti vice pivodnich prezivSich
exemplart, nékdy prirovnavany k filologickému vyzkumu provadénému na literarnich tex-
tech. Mnohem roz§ifenéjsi byl pak tento jev na pocatku 90. let minulého stoleti.

* Raymond Borde (1920-2004) byl dlouholetym pracovnikem Cinémathéque v Toulouse.
Pozdéji uverejnil zneklidiujici aktualizaci textu Les Cinémathéques [srov. Cherchi Usai,
2001a: 993] pod nazvem La crise des cinémathéques e du monde (Patiz, 1997), vypracovanou

spolecné s Freddy Buachem, byvalym feditelem Cinématheque Suisse v Lausanne.
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* Borde, 1983: 15-27. Tato kapitola vysla také v italském prekladu, v monografickém &isle
Casopisu Cinema&Cinema (Cislo nazvané La tradizione del film: Testo, filologia, restauro,
roC. 19, €. 63, leden/duben 1992, s. 93-103)

* Borde mluvi o tom, e vlastnik autorskych prav mize film pozadovat od archivu, mize za
jeho vlastnictvi zalovat sbératele, miize dokonce zniCit vSechny existujici kopie filmu, a nikdo
mu v tom nemuze zabranit. [Borde, 1983: 16]

7 Filmové archivy se snazi uchovavat to, co se filmovy pramysl snazi niéit.«

* Borde i dalsi autofi odkazuji k: MALTHETE-MELIES, Madeleine (1973): Meéliés
[’enchanteur, Paris: Hachette.

* Restaurovani filmu se zabyva materialem, tedy filmy/pfedméty, s cilem obnovit film/text,
film/dilo.*

>0 Zalezi zde oviem také na zptisobu vyroby kopie. Pokud je vyrobena kontaktnim souvislym
kopirovanim, velmi pravdépodobné na novém filmu najdeme vétSinu napistt po okrajich, ob-
razy puvodnich perforaci apod. Pfi krokovém a optickém kopirovani je naopak predavana
pouze informace uvnitf filmového okénka, vie mimo n¢j se ztraci.

>! Vista Vision je jeden ze systéma Sirokouhlého filmu. Oproti nékterym ostatnim mél jednu
vyhodu: stale pracoval se standardnim 35 mm filmem. Okénka na ném ovsem byla o 90° oto-
cena (delsi stranou fotogramu k perforacim), a film prochézel pfti projekci strojem vodorovné.
>? lakuna, pokud mluvime o vytvarném uméni, je pierusenim ve figurativnim tkanivu.*

> linearni naslednost figurativnich jednotek (fotogrami)«

>* Technika fireeze-frame vyuziva zachovanych &asti filmu (vétsinou v podobé jednoho filmo-
vého okénka), kterymi nahrazuje okolni nezachovalé Casti, v ¢ase odpovidajicim plivodnimu
rozsahu. Jeji pouziti je charakteristické v mezititulcich némych filmu, kdy je cely mezititulek
znovuvytvoren mnohonasobnym piekopirovanim jednoho z jeho pivodnich okének. Vyuziva
se v pripadech, kdy bud’ z mezititulku nezbylo nic, nez pravée jedno filmové okénko, nebo kdy
je zna€na Cast mezititulku poskozena. V mensi mife se tento postup vyuziva u ostatnich chy-
bé&jicich Casti filmu. V takovém pfipadé ma jedno konkrétni ,,zamrzlé“ okénko, nepohyblivy
obraz, v podstaté fotografie, reprezentovat a zastupovat ptivodni celek obraza v pohybu.

> natrzeni narativniho tkaniva filmu.“

>6 Postup, ktery by se zdal byt povinnym v téchto ptipadech, je vloZeni derného (neutralniho)
filmového pasu za ucelem oznaceni lakuny.*

>7 méli bychom vyrobit nestabilni obraz tak, jak existoval (protoze v té podob& divaci film

vidéli), nebo by mél vypadat stabilni, jakoby problém nikdy neexistoval?*
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> Narozdil od toho, co rozeznavame u jinych uméni, divak pohyblivého obrazu nema rad
fragmenty.*

> ,,d€jiny mist, ktera ho hostila, osob, které ho védomé ¢i nevédomé uchovavaly; je také déji-
nami zmeén, ke kterym doslo na pfedmétu v prubéhu casu, d€jiny jeho progresivni autode-
strukce, a jeho definitivniho zmizeni pfed tim, nez dilo mélo moznost byt podrobeno restau-
rovani.“

0V textu ,La cineteca di Babele“ [Cherchi Usai, 2001a] Cherchi Usai sice mluvi o tom, Ze
film postrada jedineCnost vlastni jinym uménim. Zaroven ale dodava, ze timto tvrzenim ne-
podporuje ukvapené cteni Waltera Benjamina, dle kterého ,,il film sarebbe privo della stessa
,aura‘ che circonda un’opera d’arte a causa della sua riproducibilita.“ (by film byl zbaven
stejné ,aury“, ktera obklopuje umélecké dilo, kvuli jeho reprodukovatelnosti) [tamtéz: 970]
Benjaminovo pozorovani upfesiiuje: ,,E pit esatto dire che 1'immagine proiettata si configura
agli occhi dello spettatore come un’arte della ripetizione nonché evento visivo, gradualmente
modificata dall’alterazione del supporto recante le immagini, da altri fattori psicologici e am-
bientali.“ (Je mnohem pfes$néjsi fict, ze promitany pohyblivy obraz se utvari v o¢ich divaka
jako umeéni opakovdni a jako vizualni udalost, postupné ménéna v zavislosti na zménach pod-
kladu nesouciho obrazy a na dalSich psychologickych faktorech a vlastnostech prostredi.)
[tamtéz] Pfi Cteni Benjaminova textu je pak mozné najit nékolik zajimavych pozorovani, na
pozadi kterych lze sledovat dnesni status destruovaného filmu, respektive jednotlivych, asem
poznamenanych kopii. Mluvi-li Benjamin o aufe jako o ,jedine¢ném zjeveni dalky* [Benja-
min 1979: 21] a o jejim rozpadu tam, kde je dilo prostorové piistupné a pfijimano ve svych
reprodukcich (¢imz je pfekonana neopakovatelnost), mohli bychom ji, dle mého nazoru, pfi-
soudit restaurovanym kopiim filmi promitanym na velkych mezinarodnich festivalech, za
jedine¢ného doprovodu velkého orchestru. K jeho nasledujicimu tvrzeni: ,,Zda se dnes, ze
v ramci kultovni hodnoty se témét vyzaduje, aby umélecké dilo zistalo skryté: nékteré bozské
sochy jsou pfistupné jen knézi v celle” [tamtéz: 22-3] lze pfipojit uvahu (mozna ponékud nad-
sazenou) o vytouzenych filmech kazdého cinefila na nedostupnych originalnich nitratovych
podkladech, pfistupnych v nékterych ptipadech jen pracovnikiim ¢i badatelim ve filmovych
archivech. Tyto uvahy by bylo mozné jesté doplnit otazkou, zda lze takto charakterizovat pou-
ze vybrané , staré” kopie filmi, nebo zda tento potencial v sobé nesou i filmy nové. A pokud
existuje takové rozdéleni, jak je mozné urcit hranici? Problematikou se nebudu v této praci
nadale zabyvat, ale rada bych vyzvala k zamysleni vzhledem ke statutu filmu jako pfedmétu a

pojmu destrukce v jeho riznych, v této praci probiranych vyznamech. I Benjamin pouziva
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termin destrukce. Nemluvi ale o filmu destruovaném, nybrz o filmu destruujicim. [srov. tam-
téz: 20]

61 Originalni kopie je mnohadetnym predmétem fragmentovanym ve verze, jejichz pocet
odpovida poctu prezivsich kopii.*

62 Podobny postoj, rozlisovani na film jako nematerialni entitu a jeho jednotlivé kopie, do
kterych se tato entita vtéluje, najdeme 1 u Emmanuelle Touletové: , Chemicky vyvoj, jenz je
vlastni nitratu, bezpochyby usnadnil dichotomii mezi filmem jako fyzickym télem odsouze-
nym ke zmizeni a nematerialnim dilem od své inkarnace.“ [Touletova, 2002: 8] Touletova
toto rozdéleni vysvétluje jako umoznéné predevs§im chemickym rozkladem. Mizeme ale
predpokladat, ze 1 kdyby nebylo chemického rozkladu, jednotlivé filmové kopie by se od sebe
lisily, uz jen tfeba vlivem poskozeni béhem projekce. Projekce v pivodnim kontextu ov§em
predchazi vnitini historii kopie, jak ji definuje Cherchi Usai. Piesto se kopie od ostatnich odli-
Suje uz v tomto momentu.

63 taky restauraéni zasah je ve skute¢nosti vyrazem vile, prohlagenim zamérd, vztahem mezi
filmem a osobami, které¢ ho zachranily nebo veéfily ze tak €ini. Film neni nikdy ukoncen: je
vzdy obklopen, tak ¢i onak, ,probihajicimi pracemi‘.*

6% Faze piedchazejici objeveni, a ty, které mu nasleduji pod dohledem archivniho personalu,
tvoti kulturni déjiny filmové kopie.“

% Pohyblivy obraz uchovany v archivu neni abstraktni entitou, ktera se k nam dostala racio-
nalni drahou, navrzenou Déjinami ve jménu pfistich generaci. Je vzdy, 1 n€kolik hodin po jeho
prvnim objeveni, pfeziv§im po komplexnim a ndhodném procesu selekce, ne nepodobnym
evoluc¢nimu schématu darwinovského charakteru.®

66 suma viech optickych iluzi prezentovanych platicimu publiku v jakékoliv dob& takovym
zpusobem, ze kazdy divak je mize vnimat v jejich totalité.*

67 misto toho fizen pohnutkou zcela ignorovat proces formovani samotného obrazu.“

6% Tvrdim, e divaka nezajima fakt, 7e pohyblivy obraz pochazi z matrice, a v&fi v moznost
vidét ho znovu za stejnych podminek jako prve. Z tohoto hlediska, stejné jako oralni literatu-
ra, neni film zalozeny na reprodukci. Je to uméni opakovani.*

6% divék je nevédomym svédkem vymyceni pohyblivych obrazd, které nema nikdo v umyslu
zachovat.

7 Divaci Model Image si nejsou védomi krize ¢ katastrofy, ktera roztiisti jejich viru v jeho
integritu. [...] Je ale také samoziejmé mozné, ze nasi divaci védi zcela presné, ze sleduji obra-

zy, které budou ztraceny, ale tento fakt povazuji ze irelevantni: deteriora sequitur.*
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71 . . . 1 saa o AT ..

Cherchi Usai se ve svém textu neodvolava k zadné konkrétni filmové historii ani teorii.
Spise z jeho uvah vyplyva, ze ze se odvolava k jakémusi mysSlenému souhrnu vsech filmo-
vych historii, k jedné fiktivni Historii.

72 v , ey
,,V bez€asém stavu stability*

7 prezervace a rozklad vyvstavaji z podminek, za kterych jsou tyto obrazy vyrabény a pied-
vadény.“

7% roz§ifovani propasti mezi obrazem jako takovym a jeho hypotetickym stavem v podobé
Model Image.*

> Vsttic nové historiografii filmu*

76 Aby se tato historicka a psychologicka vzdalenost nestala nepiekonatelnou, doporuéuje se
vidét némé filmy ve formé co mozna nejblizsi té ptivodni, tedy jako projekci svétla skrze po-
loprahledny fotograficky podklad. Reknéme, Ze jiné systémy jsou pohodIngjsi a levn&jsi nez
kinematograficky film, a tento thel pohledu je ptipustny podobné jako pfipravné studium
malby reprodukované na papiru, hudby zaznamenané ve studiu, architektury prezentované
skrze nakresy ¢i simulace...

77 Aby se tato historicka a psychologicka vzdalenost nestala nepekonatelnou, je lepsi sledo-
vat némé filmy ve formé, ktera je co nejblize té puvodni, tedy jako projekci svétla skrze polo-
pruhledny fotograficky podklad. K trvani na tomto pozadavku existuje divod. Prumysl je
velmi presvédCivy v ujistovani, ze kinematograficky nosi¢ uz neni pro film dulezity, a to mi-
ze byt v potadku v komerénim kontextu, ale ne v muzeu, ani v jiné organizaci, kde jsou ucho-
vavany déjinné a kulturni dédictvi. Jeden by mohl namitnout, ze jiné systémy jsou praktictéjsi
a levnéjsi nez film. Jini by mohli prohlasit, s jistou ¢asti pravdy, ze sledovani filmu na filmu
se velmi rychle stava luxusem, ktery si zfejmeé ani archivni instituce nebudou moci v budouc-
nosti dovolit. Oby nazory jsou akceptovatelné. Mizeme nejdiiv studovat fotografii malby,
pred zkoumanim konkrétniho platna, nebo se zabyvat hudbou skrze zaznamenané predvedent,
nebo pochopit architektonické dilo pomoci kreseb a modela...

78 Cherchi Usai uvadi piiklad Anthology Film Archive Jonase Mekase v New Yorku, kde byly

v roce 1972 instalovany panely znemoziujici divakovi vidét cokoliv jiného nez platno, ,,nel

2 9

¢

nome di un’esperienza visiva solitaria e ,totale*.* (,,ve jménu osamélé a ,totalni‘ vizualni zku-
Senosti“) [Cherchi Usai, 2001a: 1064] Mluvi také o Peteru Kubelkovi (do roku 2000 spolufe-
ditel Osterreichisches Filmmuseum ve Vidni), ktery ze stejnych diivod odmital jakykoliv

zvukovy doprovod némych filmu, narusujici originalni obraz v jeho ptvodni Cistoté.
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7 historickych zmén, které by chtélo ochrafiovat: vyvoj uméni se vzdy projevoval skrze for-
my jako jsou kontaminace, parafraze, plagiat, biologicky rust nové estetiky na ruinach umira-
jici technologie.*

80 Az jednou bude zcela prerusena vyroba kinematografického filmu, Muzeum se stane ex-
kluzivnim mistem, ve kterém bude znovu vyvolavéna v zivot zkuSenost z filmu kterou prozili
divaci dvacatého stoleti, zkuSenost, kterou za nedlouho nebude mozné replikovat, a to ani
zdaleka. To znamend, ze z materiadlu nahraditelného a podruzného [...] se film stane sam o
sobé — kromé ekonomického statku vzrustajici hodnoty — vzacnym predmétem-symbolem,
unikem uréenym k vystavovani v kontextech stale ceremonialnéj§iho razu.*

81 Cherchi Usaiova kniha L ‘ultimo spettatore. Sulla distruzione del cinema se ve své anglické,
autorem revidované verzi, jmenuje 7he Death of Cinema. History, Cultural Memory and the
Digital Dark Age. Pro Cherchi Usaie je film uménim smrti. Mluvi ale o jiném typu smrti, nez
ktery mizeme najit naptiklad u Barthese, kdyz mluvi o fotografii. Naopak podobné jako Bar-
thes ve fotografii, tak 1 Cherchi Usai mezi filmovymi pohyblivymi obrazy pfisuzuje zvlastni
postaveni pornografii a odliSuje ji od erotiky. [srov. Barthes, 1994]

82 Samotny restauratorsky akt, jak se jim Paini také dale zabyva, probih4 sice na konkrétnim
filmovém materialu, na filmovém pasu, ale idealnim zasahem (a v jistém smyslu metou nekte-
rych restauratorti) by bylo znovu obnovit tyto kdysi divaky prozivané Casy. Ty jsou ovSem
restauratorskym akttim nepfistupné. [vice Paini, 1998: 157-158]

83 Malraux vynalezl muzeum nového typu, v zakladé jiz ,virtualni‘ a nejen imaginarni.*

$ Painiho periodizace definuje 1éta 1850-1908 jako ta, ve kterych film fungoval jako zvlast-
nost (curiosité), v letech 1908-1950 jako traveni volného ¢asu (loisir), 1950-68 jako uméni, od
roku 1968 do 1990 jako kultura, a konecné od roku 1990 do dnes$ni doby jako dédictvi. Ke

vSem témto definicim pak je mozné, dle Painiho, pfidat pfivlastek ,stoleti, od zvlastnosti

stoleti k dédictvi stoleti.

8 Tato kopie byla vyrobena z nitratového pozitivu a ne z negativu. Vznikl tedy duplikatni
negativ a teprve z n¢j byla vyrobena kopie. Pak byl promitan jediny obraz, vytvoren y ale ze
dvou kopii. Prava a leva Cast promitaného obrazu obrazu nepochéazely ze stejného filmového
pasu: na jednom promitacim stroji to byl stary konzervovany nitratovy pozitiv a na druhém
byla pouzita nova acetatova kopie. Mala hadanka spocivala v rozli§eni dvou promitanych ob-

razti. Budou archivari, z velké Casti vyznavaci nitratu, schopni rozeznat promitany nitrat?

V’'dyt to pro né je tak dilezité, navratit filmovému dilu hodnotu starobylosti. Tento typ
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zkousky byl dulezity vzhledem k pozadavku nabizet souCasné vefejnosti k shlédnuti nejlepsi
material, tedy restituovat nejlepsi moznou vystavni hodnotu filmu.*

86 Obrazy vzdy ménily a do nekoneéna proméovaly své nosi¢e. Uméni neni tvofeno nigim
jinym nez pameéti. Stejnou mérou je tvofeno ztratou, zapomnénim, melancholii po této ztrat€ a
vynalezy novych forem caste¢né kompenzujicich, drzicich smutek za to, co se opousti, nici se,
zapomina a nahrazuje.

%7 Rim duplikuje Atény, le Primatice ve Fontainebleau duplikoval vatikansky Belveder pro
Frantiska 1., fotografie oti§téna v knize uméni duplikuje malbu, video duplikuje film... Histo-
rie uméni pokracuje.

88 To znamena, e reprodukce filmu nachazi cosi z primyslového a komeréniho pivodu fil-
mu, zcela pfitom zrazujic jednu ze zakladnich podminek zrodu a smé&tovani: projekci.*

% Neimplikuje snad historie uméni dilo jako ruinu, ktera miize byt interpretovana.“

%% Pojem muzeologicky zde pfitom pouzivam v jeho prozatim klasickém pojeti, tedy v tizkém
napojeni na snahy a ukony provadéné z cilem uchovat pro budoucnost konkrétni hmotné pro-
jevy lidské kultury minulosti. I Paini pouziva termin muzeologie, ale jeho chapani bychom
opé€t mohli oznacit jako spiSe abstraktni, s odkazem k mnemologii (jako §ir§imu celku, do né&jz
muzeologie patfi), kde jde spise o uchovani paméti, védomosti, poselstvi, kterych jsou kon-
krétni pfedmeéty nosiCem.

°1 spadaji mimo zaméry komeré&nich prezervaénich programi*

*? David Francis je nékdej§i vedouci Division of Motion Pictures, Broadcasting and Recorded
Sound v Library of Congress a predtim v National Film and Television Archive v British Film
Institute.

Az bude vyroba kinematografickych filma prerusena, viechny kopie filmd se stanou sirot-
ky po tom, co budou reprodukovany pomoci jinych systémi ¢i provizorné urcené k tomu, aby
ziskaly matrice téchto systému.*

% Na zacatku devadesatych let dvacatého stoleti se objevil koncept sirot&ich filmd jako do-
minantni metafora v ramci komunity filmovych archivii, kterou pouzivaly k uzavedeni pre-
zervace filmu jako legitimniho podnikani v kontextu narodni vetejné kulturni politiky.*

> Dalsi ro¢nik konference, nazvany ,Orphans 5 a vénovany védeckym, pramyslovym a
vzdélavacim medialnim artefaktim, se uskuteéni v bireznu 2006.

% Uzce definovan, je to film opustény svym vlastnikem nebo opatrovatelem. Obecngji se

pojem vztahuje ke v§em filmim mimo komer¢ni mainstream.*
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o7 Predchozi definice a presahy terminu dostupné A
http://www.sc.edu/filmsymposium/orphanfilm.html, citovano: 26. 02. 2005.

’% The Orphanage — a home for orphan film“, dostupné z: http://www.sc.edu/orphanfilm/,
citovano: 26. 02. 2005.

% V&déli jste, ze vase originalni filmy mohou zna&né prezit jakykoukoliv video NEBO digi-
talni kopii?*“ Dostupné z: http://www.homemovieday.com, citovano: 26. 02. 2005.

1% Dominique Paini pfirovnava zmizeni barvy z film uchovavanych ve filmovych archivech
k podobnym jeviim v architektufe a sochafstvi: ,,Dalo by se tvrdit, ze némy film, zvlasté film
prvnich dob, vidény, studovany a komentovany na ¢ernobilych kopiich, byl srovnatelny s ne-
barevnym anitckym sochafstvim, zbavenym ve vét§iné€ piipadi své pocatecni polychromie.*
[Paini, 1998: 162] Barva muze ve filmech hrat podstatnou dramatickou tlohu, mize mit spe-
cifickou funkci, diky které naptiklad nalézaji své opravnéni n€které jinak nepfirozené dlouhé
zabéry (Paini popisuje funkci barvy ve filmu Rapsodie Satanica Nino Oxilia s Lydou Borelli
— srov. tamtéz: 163-164). Obarveni, jak je znamo, také oslabuje kontrasty a modeluje tvary
pivodniho Cernobilého brazu. V mnoha pfipadech bylo barveni také uzivano jako korekce
Spatné laboratorné zpracovaného Cernobilého filmu. Jak piSe Paini: , Znovunalezena barva
méla tedy nepopiratelné disledky na vyklad a historicko-estetickou analyzu film@.“ [tamtéz:
164]

191 Kdokoliv v minulosti zdiiraziioval, Ze film m4 status uméni, vétsinou piehlizel problema-
tiku pouzitych barev. Tak se brzy ujalo uvazovani o filmu, které bychom mohli nazvat jako
,puristické’, a které vidélo film jako nematerialni ,dilo‘, spiSe nezli jako konkrétni a existujici
prfedmét, ktery mohl s ¢asem byt ni¢en. Nejprve ve fotografii, a pozdéji 1 ve filmu, ,puristic-
ky* pristup trval na autonomii, kterou by si fotograficko-reproduk¢ni prostiedktt mely zacho-
vavat odmitanim jakéhokoliv dodate¢ného pfispévku z jinych odveétvi.*

12 Barevné materialy jsou mnohem naro&n&jsi na skladovaci podminky. Zatimco &ernobilé
materialy je mozné dlouhodobé skladovat pfi teplotach kolem 5°C a relativni vlhkosti vzdu-
chu kolem 40%, barevné materialy vyzaduji rozhodné teploty pod nulou (doporuceni vyrobcu
se v tomto sméru lisi; testy provadéné FIAF ale prokazaly, ze nejsou tak velké rozdily mezi
barevnymi filmy uchovavanymi pii -5°C nebo -50°C, a proto, a hlavné vzhledem k ekono-
mickym divodim, doporucuji je skladovat pii teploté -5°C) a relativni vlhkost vzduchu ko-
lem 30%. [srov. Opéla, 2000: 62]

103

Vynalezcem metody je Noel Desmet z Kralovského belgického filmového archivu (Ciné-

mathéque Royale de Belgique — Koninklijk Belgish Filmarchief). Zacal ji zkousSet v 70. letech
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dvacatého stoleti. Soucasné existuje jesté jedna metoda pouzivajici dva priuchody kopirovacim
strojem. Ta ovSem pouziva barevny duplikatni negativ. Je tedy finan¢n€ narocnéjsi, a zaroven
pouziva z archivniho hlediska problematictéjsi material.

194 Celkovy dramaticky efekt je pravdépodobné velmi blizky tomu, jaky mél original «

' Filmy na nitratu celulézy, které dosahly tietiho stadia rozkladu, nebo nemaji historickou
hodnotu, museji byt fadné zniCeny.*

19 Pokud je ur&eno, Ze nitrocelulozovy film ma byt znien, je povaZovan za odpad.«

197 Jako priklad reflexe ,recyklace* kinematografického materialu doporuduji &lanek z roku
1928, za jehoz doporudeni dékuji Lucii Cesalkové: ARGUS, Frank (1928): , Krém na boty
z Chaplina“. Revue Filmu, ro¢nik 1, fijen 1928, Cislo 1, s. 6. Vyjadieni povédomi o smrtelnos-
ti filmu z pfiblizné stejné doby najdeme i u Karla Smrze: ,)V technickém museu na Hradc¢a-
nech najdete v malych, kulatych plechovkach prvé ¢eské filmy. Tyto patnactimetrové kotouc-
ky, jez pfed tficetictyfmi lety prob&hly po prvé mechanismem primitivniho Lumierova pfiji-
maciho aparatu, maji uz davno za sebou dny své slavy. Celuloid pozbyl prihlednosti a ze-
zloutla emulse se odchlipuje na okrajich i kolem kulatych perforacnich otvort od svého pod-
kladu.“ [Smrz, 1931: 20]

198 Magneticka paska neni povazovana za dobré médium pro dlouhodobé skladovani archiv-
nich materialti. Ve skutecnosti neexistuje dobré archivni médium pro dlouhodobé uchovavani
videa.*

19 Substrat tvori tu vrstvu média, ktera obsahuje zapsana data. Mezi mozné problémy, zptiso-
bené nekvalitni vyrobou, patfi pfedevsim nerovnomérné rozlozeni substratu na disku, €1 Spat-
né prilepeni k ostatnim castem média. Oba mohou zpusobit znehodnoceni ¢i ztratu zapsanych
dat.
191 MB, tedy 1 Mega Byte, nebo-li jeden milion Bytd, pfi¢emz 1 Byte = 8 biti = 8 pixel.

"1 4K, kde K=1000, predstavuje mnozstvi pixeld pfitomnych v jedné horizontalni linii obra-
zu. Prozatim je hranice mezi tzv. nizkym a vysokym rozliSenim stanovena na 2K.

12 Uvazujeme-li o &isle 12 750 000 jako mnozstvi pixelt, které obsahuje moderni barevny
film v jednom svém fotogramu, predstavme si bézné jednovrstvé DVD, na néz by, pfi jeho
kapacité 4,7 GB, bylo mozné dle mych vypocti zaznamenat, bez ztraty informaci, zazname-
nat pfiblizn€ 122 vtefin, tedy dvé minuty filmového zaznamu (mluvime pfitom pouze o obra-
ze, bez zvukové stopy).

'3 Struéné informace k restauraénimu zasahu na filmu je mozné najit v katalogu festivalu Il

cinema ritrovato 2004, jehoz potadatelem je Cineteca del Comune di Bologna, s. 44.
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RESUME

The work, entitled Poetics of Destruction, with the subheading “Causes, consequences and
manifestations of the filmic moving images‘ destruction, demonstrates from the very begin-
ning it’s intention to identify, map and explain the acts of the systematic damage (both ten-
dentious and unconscious) directing to the complete extinction of the cinematographic mov-
ing images. The author asks whether it will be possible, in the future, to use the term “film” in
its original meaning, speaking about the material using photochemical procedures to record
images as photographs or moving pictures. Or will the term migrate, to be used for any type
of audiovisual recordings?

The text is divided into four chapters. The first one speaks about a film as the material,
recapitulates its major properties and the history of its chemical composition. It also intro-
duces the periodical history of destruction, for the first time identified by Raymond Borde and
later again questioned and deepened by Paolo Cherchi Usai. The last part of the first chapter is
dedicated to the use of destructions for the daily work of film archives, mostly to the problem
of identification of the film material and the concept of lacuna and the modes of its compensa-
tion.

The second chapter is dedicated to the work of Paolo Cherchi Usai and his works in
the field of materiality of the moving images. Cherchi Usai, in his both Italian and English
texts, sum up the notion of the internal history of the single copy of moving picture, calling it
in his later works “cultural” history of the copy, and introduced the concept of Model Image.
The idea of Model Image, used to explain the destruction of the moving images, means the
opening for other notions dealing with the destruction, such as the new characterization of the
cinema history and theory and the film history without film (more precisely cinema history

without film).



102

The offer a different understanding of the destruction, the fourth chapter introduces
the work of Dominique Paini. His approach, more liberated from the strict materiality, defines
destruction as the natural consequence of the moving images’ existence in the world and
within the history of the arts. Migration of the image on the other than cinematographic mate-
rial 1s than understood not as a loss, but as a regaining of the qualities lost because of the
chemical instability and physical vulnerability of the original support. Both Cherchi Usai and
Paini are speaking about the destruction. But their positions are different, not opposite, but
using different points of view and starting points.

Finally, the fourth chapter is dedicated to the manifestations of the destruction and the
possibilities of its compensation using today’s techniques that the film archives dispose. It
sees the Orphan Films as one of the most obvious manifestations of the destruction, as well as
the migration of the early colored movies and the non-standard format movies. It introduces
the nowadays modes of the intentional destruction and finally sums up the possibilities of the
use of the new media and digital technologies in the archives.

In the conclusion, the author is forced to declare, that the initial questions cannot be
responded properly without knowing the future development of the cinematographic moving
images materiality. Nevertheless she is positive about the contribution of her work to the
spreading of the notion of the materiality and the destruction, that she sees as the clue ones for

the future debate about the survival of the film and moving images as we know them today.



