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CLANKY

K PROBLEMATICE KOLORIZACE FILMU

Jan Uhde

V poslednich letech se ve svété rozpiedla debata o tzv. kolorizaci filmi (co-
lorization). Tento novy proces, jenZ je jednim z diisledkii vyvoje pocitacové tech-
niky, umoziuje pomémné levné ,,vybarvit* jakykoliv ¢ernobily film uréeny pro
vysildni v televizi nebo prodej ve formé videokazet a videodiski. Jeho estetické,
pravni a ekonomické implikace jsou dalekosdhlé, a to je také diivod, proc se o
kolorizaci uz nékolik let diskutuje na strankach novin a populdriho tisku, tele-
viznich obrazovkach i v akademickych casopisech. Spolecnym jmenovatelem
mnoha téchto debat je emocionalni postoj zicastnénych a nedostatek objektiv-
nich informaci.

(J Trochu historie. Pokusy pfenést svét barev na filmové platno jsou témér
stejné staré, jako film sam. Jsou, podobné jako film sam, vyrazem tisiciletého
lidského snaZeni o stale dokonalej$i pochopeni svéta a Zivota. Prvni ru¢né kolo-
rované filmy se objevily jen nékolik mdlo let po vyndlezu kinematografu: Tak
napfiklad Georges Méli¢s zaméstnaval ve svém studiu jedenadvacet Zen, které
vybarvovaly okénko po okénku nejpopuldimé;jsi z jeho filmti. Edwin S. Porter dal
kolorovat kouf vybuchii a vysttelil ve své Velké Zeleznicni loupezi (1903). Kratce
nato francouzska firma Pathé Fréres zmechanizovala kolorovaci proces zavede-
nim $ablonek (systém Pathécolor, 1905). Nevyhody vSech téchto vynalezi byly
zfejmé: Pfi promitaci rychlosti némeého filmu (okolo 16 obrazkii za vtefinu) bylo
nutno pro desetiminutovy film pracné obarvit 9 600 individualnich filmovych
okének. Ve filmu zvukovém (24 obrazki za vtefinu) to predstavuje uz 14 400
polic¢ek za deset minut, ¢ili asi 150 000 obrazki pro celovecerni film primérné
délky.

Kromeé toho byly pfi manualnim vybarvovani nesnaze se zachovanim kontur.
Ruce kreslifek ani Sablonky nemohly se strojovou presnosti sledovat neustale se




ménici tvary na jednotlivych polickach, a tak se barvivo ¢asto dostavalo tam,
kam nemélo. Pfi promitani se pak zdalo, jako by barvy na predmétech a osobach
,poletovaly“. Barevné pigmenty pouZivané za¢atkem stoleti byly také pomérné
nestdlé, takZe obraz rychle bledl. Promitneme-li si nékteré dochované snimky z
méiiesovského obdobi, zjistime, Ze na mnohych z nich uz skoro Zddna barva
nezbyva, jin€ jsou vybledlé k nepoznani.

Nicméné snahy o film v barvach pokracovaly. V dobé mezi svétovymi val-
kami se ujalo pfedevSim barevné tonovani, pouzivané rovnéz ve fotografii. Na
rozdil od kolorovdni tu byl v chemické koupeli obarven cely filmovy pds (nebo
jeho Casti) bez ohledu na obsah individualnich obrazki. Urcité barevné tony
¢asem ziskaly, podobné jako ve fotografii, specifické estetické konotace. Napfi-
klad hnédy ton navozoval zejména minulost a nostalgii, modry symbolizoval
noc, ¢erveny horko, vasen a valku. Dne$ni divak si mnohdy neuvédomuje, ze v
némém obdobi byla tak ¢i onak ténovana velka vétsina filmi (napiiklad v Sever-
ni Americe za¢atkem dvacadtych let to bylo osmdesat az devadesat procent). Bo-
huzel, dnes je k dispozici v tonované verzi jen velmi malo archivnich kopii, a tak
promitame-li si dnes staré filmy, vidime je vétSinou jen ¢ernobile.

Toénovani bylo nakonec vytlaceno naturalistickym, tj. fotografickym barev-
nym procesem (zprvu se pouzival tiibarevny Technicolor, pozdéji trivrstvy /tri-
pack/ Easlmancolor).1 Technicolor se zacal v omezené mife pouZzivat jiz ve
tiicatych letech (jednim z prvnich barevnych celovecernich filmii byl prosluly
Jih proti Severu reziséra Victora Fleminga, 1939).2) Nicméné se béhem Ctyrfica-
tych let stdle jesté tocilo pfedevsim v monochromu. (Monochromni, jednobarev-
ny film je ¢ernobily, pfip. tonovany.) Ve Spojenych statech se hromadné preslo
na barevny film v prvai poloviné padesitych let, v Evropé pfiblizné o desetileti
pozdéji. Diivodem pomalého pronikdni barevného filmu v mnoha zemich byly
jednak vysSi materidlové a laboratorni niklady, které jej Cinily nedostupnym
malym produk¢énim spolecnostem, a do jisté miry 1 estetické vyhrady mnoha
reziséri. Barva byla totiZ nejednou povazovana — podobné jako zvuk zacitkem
tiicatych let — jen za dalSi neZadouci krok k posileni naturalistického aspektu
filmu na ukor uméleckého ztvarnéni.

@ Dominance polychromu. Barva ve filmu nakonec ovéem prorazila, at uz se
na toto vitézstvi divame tak ¢i onak. Jiz koncem sedmdesatych let bylo 96%
americkych filmi nato¢eno na barevny material. Podobnym vyvojem prosla také
fotografie a nakonec i televize. Dnes uZ se da fici, ze mladsi generace diviki
kdekoliv na svété jsou od mali¢ka vychovavany stoprocentné v polychromu. Jed-

1) Ténovani ovsem tiplné nezaniklo. Pouzil jej napiiklad Alfred Hitchcock ve filmech Rozdvojend
duse (1945) a Marnie (1965) a Sergej ParadZanov ve svém dile Stiny zapomenutych predkii (1964).

2)Jih proti Severu byl prvnim filmem natocenym na nové vyvinuty barevny material, ktery byl
oproti svym predchiidcim o 50% citlivéjsi a mél jemnéjsi zrno, coZ bezpochyby prispélo k uspéchu
Flemingova dila.
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nim z disledki tohoto vyvoje je vieobecné se rozmdhajici faleSnd interpretace
estetiky ¢ernobilého fotografického vyjddieni: Primérny divak nechape, Ze Cer-
nobily a barevny obraz predstavuje dvé nesouméfitelné umélecké polohy, nybrz
pocituje ¢ernobily film jako ,,nedostatek barvy*. Spolehlivé sociologické studie
v tomto sméru zatim neexistuji, ale 1ze bez obav tvrdit, Ze na tento nazor narazi-
me Castéji v Severni Americe neZ napiiklad v Evropé. Estetickd vychova a audi-
ovizudlni vyuka na vétsiné pedagogickych instituci témto problémiim zatim ne-
dorostla, a tak barva (nejenom ve filmu) je pro konven¢ni publikum skoro vz-
dycky nécim vic.

[ Kvantitativni ¢lovék. Nepochopeni vztahu cernobilého a barevného vizual-
niho vyjadfeni je u mnoha lidi i disledkem , kvantitativniho chapani zivota a
svéta postaveném na zjednoduSenych materidlnich (v podstaté aritmetickych)
relacich snadno pochopitelnych komukoli, tedy i ¢lovéku nevzdélanému nebo
jen podprimérné inteligentnimu. VEt$i nebo mensi diim, silnéjsi nebo slabsi au-
tomobil, pocet zemi navstivenych béhem ¢tmactidenni dovolené automaticky
reprezentuje na tomto Zebii¢ku vyssi ¢i nizSi hodnotu, podle niZ se méfi spolece-
nsky uspéch. Kvantita tedy nahrazuje kvalitu. Znamé americké réeni big is be-
autiful ptesné charaterizuje tuto Zivotni filozofii. V naSem pfipadé ,,velky“ rovna
se ,,barevny*. Neskoleny divak tudiz barvu chdpe a priori jako pozitivni hodnotu,
na kterou ma pravo, a také ji vyZaduje. Na ,,obycejny* ¢ernobily film jen tak
nepﬁjde.S) Zavéry postavené na této primitivni hierarchii — z velké ¢asti anebo
zcela —ignoruji mimomateridlni hodnoty a sloZitéj8i kontextudlni relace, které je
mohou pozménit nebo i dplné pfevratit. Tato véc je zndma divaku zkuSenému,
jenz dovede rozliSovat a kvantitu s kvalitou mechanicky neasociuje.

Kvantitativni perspektivu masového publika rychle pochopili obchodnici za-
bavniho primyslu. Usoudili, Ze uvede-li se v televizi starSi znamy film, pfitahne
podstatné vic divaki, bude-li prezentovin v barvach. To bylo v minulosti neu-
skute¢nitelné pfani, nebot viechny existujici vybarvovaci procesy byly neohra-
bané a neimérné nakladné. Pfani se ale nakonec pfece jen vyplnilo — jakmile
technicky vyvoj dosahl stadia, kdy bylo moZno ¢emobilé filmy pomémé vérné,
rychle a lacino proménit na barevné.

[ Vyvoj kolorizace. Proces pocita¢ového vybarvovini monochromnich filmi
se objevil koncem sedmdesitych let, a to v televiznich filmech King (rezie Abby
Mann, 1978) a Ike (Boris Sagal a Melville Shavelson, 1979), v nichZ byl kolori-

zovan ilustrativni dokumentdrmi materidl. Dnes je vybarvovani ¢ernobilych

3) Predevsim u televizniho publika je tato preference zietelna a statisticky dolozZitelna.

4) Obliba polychromniho obrazu miiZe byt oviem jen docasna. Napfiklad v poslednich nékolika
letech dochazi v popularni kultufe k o¢ividné renesanci estetiky monochromni fotografie, objevujici se
zatim predevSim v nostalgickém kontextu. Rychle vzrista obliba cernobilych (cCasto ténovanych)
fotografickych motivi na mddnich pohlednicich, plakitech, obrazovych pfanich a jiném materialu,
vyhledivaném predevsim mladezi, jiz jde o to odlisit svij vkus od preferenci starSich generaci.




filmd soustfedéno v rukou tii spolecnosti: Jsou to pfedeviim Color Systems
Technology (CST), nezivisld americka firma v Los Angeles (zalozend 1984

Charlesem M. Powellem a Buddy Youngem), kterd pfevzala a zdokonalila vy-
ndlez Ralpha Weingera, a kanadskd Colorization Inc. (pivodné Vidcolor Image)

vlastnéna americkou firmou Hal Roach Studios, jejiz proces byl vyvinut Wilso-
nem Marklem. Colorization Inc. ufedné registrovala termin Colorization jako
svou ochrannou znamku. Tfetim hlavnim konkurentem na tomto poli je spoleé-
nost American Color Technology.

V unoru 1983 Markle, ktery je dnes vicepresidentem torontské firmy, pfed-
~vedl na televiznim zpravodajstvi americké spole¢nosti NBC kolorizovanou tfi-
cetivtefinovou ukazku jedné z ranych komedii s Laurelem a Hardym. Tento vys-
trizek, ktery zhlédly tisice divaki, zpisobil velky rozrucha rozpoutal prvni vefej-
nou kontroverzi okolo implikaci koloriza¢niho procesu — kontroverzi, kterd do-
«dnes neskoncila. Roku 1985 byly uvedeny prvni celovecerni kolorizované filmy,
k nimz pattily Zdzrak na 34. ulici (George Seaton, 1947), Prdtelé z onoho svéta
(Norman Z. McLeod, 1937) a Na divokém zdpadé (James W. Horne, 1937). O
dva roky pozdéji udélil Copyright Office Kongresove knihovny koloriza¢nimu
procesu patent a ochrannou znamku oznacujici kolorizovany film jako ,,odvoze-
né umélecké dilo*.

Zatim se kolorizace pro ty, ktefi z ni téZi, vyviji slibné. Tak napfiklad roku

1989 méla spolecnost Colorization Inc. jiz 53 pocitacovych produk¢nich termi-
nali; od t€ doby se podnik stdle rozriistd. Zminili jsme na pocdtku, Ze tento proces
neni drahy. VSechno je ovSem relativni: Naklady na kolorizaci se pohybuji okolo
2000 - 3 000 dolarti za minutu. Priméma cena za vybarveni jednoho celovecer-
niho filmu je asi 250 000 dolari. Colorization Inc. zaméstnava okolo 270 lidi a
ma ve svém filmovém archivu pies 1 000 filmovych titulii. VétSina kolorizova-
nych filmil byla rovnéz okopiroviana na videokazety uréené na prodej a pro vy-
pujcky.
(1 Kolorizacni technika. Vybarvovani filmi je zileZitost pomémé komplexni.
Originalni monochromni fotograficka kopie urc¢ena pro kolorizaci je nejprve du-
kladné prozkoumana z hlediska technické kvality a ve vétSiné piipadii oCiSténa
a restaurovana tradi¢nimi metodami, a to jak obraz, tak i zvukova stopa. To je
jeden z mala vitanych praktickych diisledki kolorizace, ale i fakt, kterym ¢asto
videopdsku, na niZ se pak kolorizace provadi. Néktefi lidé se domnivaji, Ze se
kolorizuje celuloidovy origindl, ale to je naStésti omyl. Pivodni ¢ernobily celu-
loidovy zaznam ziistava nedot¢en. Ten se —alespoii zatim —ani kolorizovat ned4.
Proto také v dohledné dobé nespatiime vybarvené filmy v kinech, ale jen na
televiznich obrazovkach.

V dalSim kole specialista na barvy (art director) rozhodne, jaké barevné od-
stiny budou pritknuty jednotlivym ploSnym elementim obrazu. NejdiileZitéjsi je
oblicej, odév, interiérové objekty a exteriéry. VEtSinou se postupuje od scény ke
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scéné (je to hlavné na rozhrani scén, kdy dochdzi k radikdIné€jSim zméndm vizu-
alni ndplné filmového policka). Vyroba takové celoveceri videokopie dnes trva
asi tfi tydny.
Dnes existuji ve svété tii hlavni koloriza¢ni techniky: tracking (sledovani),
elektronické maskovani a pixelova (bodova) kolorizace. Tracking je doménou
| torontské Colorization Inc. Obrazové pole je rozdéleno do nékolika hlavnich zon,
| kterym jsou pak pfidéleny urcité barvy. Kazdd zona ma pfiblizné na 500 000 in-
| dividudlnich pixell umoZiiujicich ,,doladit* barevny odstin a jas. PocitaCe se so-
fistikovanymi grafickymi programy, tzv. computer trackers, pak okénko po
okénku pfesné sleduji zménu tvaru a pohyby kazdé z téchto ploch a ddvaji poky-
ny automatickym aplikatorim barev. Pocita¢ provadi i nutné upravy barevnych
odstinii (napiiklad pozméni barvu tvife za riizného osvétleni). Takto se vyrobi
originalni barevna videokopie, jeZ se pak pouziva k duplikaci. Proces firmy Co-
lorization Inc. sméfuje spiSe k pastelové paleté, jak to vidime na filmech zpraco-
van)?ch touto spolecnosti (napfiklad komedie s Laurelem a Hardym, nebo Zivor
je krdsny /1946/ Franka Capry).

Losangeleska firma Color Systems Technology pouZiva techniku elektro-
nick€ho maskovdni, zaloZenou na vynalezu Ralpha Weingera. Technik-koloriza-
tor vybarvuje jednotlivé ¢dsti obrazu na televizni obrazovce, kde kazda barva
dostane své Cislo. Tato technika je pracné€jSi nez tracking, zato kvalita kolorizo-
vaného obrazu je vys$8i. Chromaticka skala filmi vybarvenych spole¢nosti CST
se blizi tradi¢nimu Technicoloru (napiiklad Yankee Doodle Dandy, Michael Cur-
tiz, 1942).

Nejdokonalejsi se zda byt kolorizace pixelovd, kterou provadi spolecnost
American Film Technology. Na rozdil od obou ptedeslych technik, které by bylo
moZno nazvat ,analogovymi“, je pixelovd kolorizace procesem digitalnim.
Kazdy pixel monochromniho obrazu obdrzi individudlni numerickou hodnotu
jasu (od 1 do 256), ddle pak i ur¢itou hodnotu barevnou. Tyto barevné hodnoty
jsou pak automaticky pfifazovany vSem pixeliim se stejnym ¢islem na dalSich
polickach.

Koloriza¢ni firmy zdtiraziuji exaktnost své ¢innosti. Poukazuji napiiklad na
specidlni vyzkumna oddélenti, kde se s maximalni preciznosti zji$tuje, jaké barvy
' se objevovaly na odéni, ucesech, autech, pfedmétech denni potreby, dekoracich

ur¢itého obdobi a zkoumaji i jeho celkovou historickou atmosféru. Takto po-
sbiran€ informace slouZi pfi vybéru barev, které jsou pridéloviany korespondu-
jicim plocham filmového obrazu. Exaktnost tohoto pfistupu je ovSem jen zdan-
liva. Ve skute¢nosti nejde ani tak o to, jak véci opravdu kdysi vypadaly, ale co
oCekava dne$ni primérny divak: Tak napfiklad ranym komediim s Laurelem a
Hardym i jinym filmm kolorizitofi vtiskuji zcela subjektivni ,,dobovou patinu®.

I pfes technickou rafinovanost koloriza¢niho procesu a profesionalitu progra-
matorti a ostatnich odborniki nedostihuje barevna kvalita obrazu kolorizovaného
filmu hodnot zdiznamu pofizeného fotochemicky na barevny filmovy materidl. Je
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to predevsim bohatost barevné palety a odstinii, kterd kolorizovanému filmu
chybi a ktera jej oku pozorného divika rychle prozradi. Mimoto maji poc¢itacem
vytvofené barvy cCasto charakteristickou pastelovou atmosféru (zeyména filmy
kanadsko—americké spole¢nosti Colorization Inc.). Nutno ovSem vzit v uvahu,
Ze 1 vybarvovaci technika podléhd zakoniim vyvoje a Ze se tedy bude kolorizo-
vany produkt v budoucnu stdle vice svou kvalitou pfibliZovat barevnému foto-
grafickému filmu. Pijde-li tedy nékomu o pozitivni identifikaci pouziti kolori-
zace ve specifickém piipadé, nejlepSim prostfedkem vzdy ziistane znalost za-
kladnich fakti filmové historie.

(J Komercni vyuziti. Obrovsky potencidl kolorizace byl brzy rozpozndn i
Tedem Turnerem, agresivnim podnikatelem a majitelem americkych televiznich
siti CNN a WTBS, jako zdroj obrovskych ziskii. Turner ohlasil jiz v 1ét€ roku
1986, Ze hodld kolorizovat svou filmotéku 10 000 dél, v¢etné klasiky jako Mal-
tézsky sokol (1941) Johna Hustona. Jeho superstanice WTBS zacala systematic-
ky zafazovat kolorizované filmy do svého programu. V zafi 1986 tam mél pre-
miéru i kolorovany Yankee Doodle Dandy (1942).JedenaSedesit procent divaki,
ktefi stanici telefonovali své dojmy, udajné davalo prednost divat se na staré
filmy v barvach. Jack Petrik, vicepresident WTBS udajné prohlasil, Ze se jeho
spole¢nost snazi ,,vybomé filmy jesté zlepéit“.s) To vzbudilo obavy a prudké
reakce na mnoha mistech. Jiz nékolik mésicl pred zvefejnénim Turnerova pro-
jektu hrozili néktefi ameri¢ti umélci, véetné nedavno zesnulého reZiséra Franka
Capry a herce Jamese Stewarta, poddnim Zaloby na spole¢nost Colorization Inc.,
pro ,,umyslné niceni* Caprova filmu Zivot je krdsny. Americky filmovy ustav,
Directors’ Guild of America (Americky svaz scendristil) a dal$i instituce se kon-
cem roku 1986 pridaly k tomuto protestu a veicjné odsoudily kolorizaci klasic-
kych cemobilych déla nazvaly Jl ni¢enim ,,nasi narodni filmové historie a boha-
tého dédictvi, jez reprezenlule % v kvétnu 1987 se tento protest dostal na pidu
amerického Kongresu, kde reziséri Woody Allen, John Huston, Sydney Pollack
a Milo§ Forman vystoupili na obranu tviir¢ich prav filmovych umélci.

I dal3i filmovi reziséfi se ostie postavili proti kolorizaci, zejména proto, Ze v
tomto procesu spatfili dal$i dikaz manipulace a exploatace svych dél, jakoz i
tutok proti autorskym praviim, uz predtim dosti naruSenym. Také filmovi histo-
rikové si nedovedli dost dobfe predstavit, co se v budoucnosti stane napriklad s
takovymi klasickymi dily, jako jsou Wellesiiv Obcan Kane (1941), von Strohe-
imtiv Krdlovna Kelly (1929), Chaplinova Svétla velkomésta (1931) a dalsi. Dis-
kutujici se rozdélili na dva tabory. VSem zainteresovanym, jakoZ i t€m, ktefi se
na rostouci konflikt divaji jen z dalky, je jasné, ze problém masové transformace

5) V ¢lanku Richarda C o rlisse. Raiders of the Lost Art. .Time". 20. fijna 1986. s. 66.
6) Citat z knihy David A. C 0 o k. A History of Narrative Film. New York 1990, s. 903.
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klasickych ¢ernobilych filmii na barevné s sebou piindsi fadu zasadnich estetic-

kych, materidlnich i pravnich implikaci.

[ Kolorizace a uméni. Jak zdiraziiuji stoupenci kolorizace, umélecka tvorba
byvala i v minulosti nejriiznéj$im zptisobem reprodukovdna, imitovana, modifi-
kovdna ¢asto aZ k nepozndni a stdvala se pramenem inspirace autorim dél no-
vych (Brecht, Warhol a dalsi). Estetici jako Umberto Eco se tohoto tviiréiho pro-
cesu s vervou zastavaji.”/ AvSak pocitaCové vybarvovani filmi (at uZ z financ-
nich, estetickych ¢i jinych diivodit) neni pro mnohé kritiky ,,...nic neZ popfenim
jeho historické dimenze ... nemajici nic spole¢ného s ptepracovanim existujiciho
uméleckého dila, procesem, ktery charakterizuje uméleckou produkci lidstva od
prvopoézitku Kolorizace neni nic jiného nez chladna reduplikace zfalSovani za-
mért tvurce uméleckého dila, jakkoliv explicitni ¢i omezené tyto zaméry uz

byly.®

@ Aspekt falzifikace. Jednim z podstatnych argumenti proti kolorizaci je sku-
teCnost, Ze lidé, ktefi budou studovat filmovou tvorbu minulosti z dél kolorizo-
vanych, si nutné vytvofi faleSnou historickou pfedstavu o vyvoji kinematografie.
Kazdy film je pfece nejen individudlni vypovédi umélce, ale zaroveii i historic-
kym svédectvim o estetickém a technickém stavu filmu jako uméleckého druhu
v dan€ dobé. Dnes je jiZ jasné, Ze vétSina obyvatel svéta blizké budoucnosti se
bude seznamovat s filmovym dédictvim minulosti pfedevsim z televiznich obra-
zovek. Da se tudiz predpoklddat, Ze predvadéni monochromnich filmi v koloro-
van€é verzi milioniim divaki se stane pramenem signifikantni historické dezin-
formace. Vysledkem bude vieobecny pokles irovné znalosti vlastni minulosti a

historické perspektivy.

Lze namitnout, Ze alespoii nepatrna mensina specialistii a osviceného obecen-
stva bude mit moZnost studovat piivodni dila z monochromnich kopii. AvSak
budou origindlni ¢ernobilé filmy opravdu k dispozici tém, ktefi budou o né mit
zajem (napiiklad ve $kolach a knihovnach, pro vyzkum a pro promitdni v reper-
todrovych kinech a filmovych klubech)? Budoucnost nelze predvidat, ale vhodna
analogie nékdy napomiiZe nastinit pravdépodobny smér vyvoje, a ten se zatim
nezda byt piili§ nadéjny. Dnes se naph’klad pii televiznim uvadéni Sirokouhlych
film{ (vétSina filmové produkce uz po nékolik desetileti) snimd ze 16 mm kopii
redukovanych na standardni format 1,33:1. Sirokouihlé 16mm kopie se prakncky
nedélaji. Nejvétsim odbératelem ,Sestnactek” je totiZ televize —a ta md zdjem o
to, aby film odpovidal formatu televizni obrazovky. Instituce anebo jedinci, ktefi
by chtéli promitat filmy v plivodnim $irokouhlém formatu na 16mm, nepochodi.
Kdo tedy zaruci, Ze ¢ernobily film neskonci stejné? Kolorizace cernobilych filmii

7) Umberto E c o, Inovace a opakovani: mezi modernistickou a postmodernistickou estetikou.

»Film a doba" 34, 1990, é. 1, s. 38-39; ¢. 2, s. 93-96; ¢. 3, s. 162-163.
8) ¢ h e, Schwarzweissmalereien. ,Neue Ziircher Zeitung®, 27. dubna 1990, ¢. 97, s. 65.




vytvari unikatni situaci, ktera je prakticky bez precedentu: moznost vymazat ma-
sovou upravou individualnich uméleckych dél znalosé urcitého uméleckého typu
z povédomi budoucich pokoleni dosud neexistovala.

(] Dekolorizace. Lze kolorizovany film vysilany televizni stanici anebo pfe-
hravany z kazety ¢i z videodisku dekolorizovat a udélat opét cernobilym? Jak
tvrdi zastanci kolorizace, a dokonce i mnozi jeji odptirci (vétSinou neznali vSech
fakti), kazdy divak md moznost jednoduchym pootocenim knofliku barevné
kontroly na sveém televiznim pfijimaci kdykoliv eliminovat barvu. To je pravda,
nicméné fada znalct filmového vyjadfovani povaZuje takto ziskany ,,cernobily*
obraz za esteticky nesouméfitelny s pivodnim obrazem monochromnim. Ame-
ricky filmovy historik David A. Cook napriklad piSe: ,,Kolorizace znacné pre-
pracovava ptivodni cemobilou $kdlu, aby bylo mozno pouZit procesu pohyblivé-
ho maskovani, takZe dekolorizovany vysledek je spise sedorumvy nez cermobi-
ly.“ 2lig Svycar Cornelius Schnauber s nim souhlasi: ,,Argument, Ze si divak prece
miize u vybarveného filmu barvu na svém televiznim aparatu vypnout, je faleSny
argument, nebot u kolorizovaného filmu kontrasty bez barevného tonu existuji
jen mezi Sedou a Sedou, ale ne uz mezi ¢cermou a bilou.*!

Aby televizni divak mohl viibec premyslet o moznosti barvu na svém pfistroji
potlacit, musi predevSim védét, diva—li se na kolorizovany film, nebo ne. A to
predstavuje dalSi problém, nebot’ mnohé (predevSim americké) televizni stanice
se viibec neobtéZuji tuto informaci poskytnout. Vyjimku zatim tvofi hrstka po-
puldrnich americkych filmt (do konce roku 1991 jich md byt 75) — oficidlné
uznan€ ,klasiky*, kterd se podle nedivného rozhodnuti Kongresu (1988) stala
,2harodnim kulturnim dédictvim* a obdrzela specialni status. Tak napiiklad bude-
li promitana v kolorizované verzi, musi byt jako takova oznacena. Jiné filmy toto
pravo nemaji. Podivejme se ale na véc realisticky: Kolik divak si pfi kazdoden-
nim oddavani se televizi uvédomi, Ze film, na ktery se pravé divaji, byl ptivodné
¢ermobily? A kolik z nich nakonec tim knoflikem posledni zachrany otoci?

() Kolorizace —spicka ledovce. JenZe ono zdaleka nejde jenom o kolorizaci.
Jako uz tolikrdt v historii umélecke tvorby jde o praktické implikace esteticko—
materialni duality uméni, vyustujici ve spor o jeho kontrolu, manipulaci a eko-
nomickeé vyuziti. Otazka vybarvovani filmﬁTSe, jak poznamenava Schnauber, v
celé této problematice jen $pickou ledovee,'™ nebo, jak pide britsky filmovy te-

9) Jista analogie existuje v oblasti antické architektury a sochafstvi. Barvy, kterymi tyto objekty
kdysi hyrily. se dochovaly jen v minimalni mifé, a tak si dnes jen malokdo dovede predstavit, jak ve své
dobe skutecné vypadaly.

10)D. A. Cook. c. d,s. 904.

11) Cornelius Schnaub er. Ein Anschlag auf das kulturelle Erbe. . Neue Ziircher Zeitung™, 27.
dubna 1990, ¢. 97, s. 65-66.

12)Schnauber. c.d.s. 65.
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oretik John Belton, jen ,,...kapkou vody v kbeliku, pokud jde o tviiréi prava“. =

Ale zato je to otdzka dobfe identifikovatelnd, pochopitelna vétsiné lidi a vyuzi-
telna médii, coZ ji umoznilo stat se ohniskem celého komplexu problémii tyka-
jicich se eroze integrity uméleckého dila a prava jeho tviirce.

Spektrum neautorizované upravy filmi (predevSim téch, které jsou uvadény
v televizi, ale nejenom tam) se rozristd v piimé zavislosti s védeckotechnickym
vyvojem, predevSim rozvojem pocitaci. Techniky, existujici jesté pred desetile-
tim jen na strankach science fiction, jsou dnes jiZ pouZivany v béZné€ praxi. Lidé
se jim obvykle nedovedou branit. Mnohdy jde o metody tak rafinované, Ze je
tézkeé je smysly viibec zachytit To ovSem neznamend, Ze na divaka neptisobi.

Snad nejrozsifenéjSim zpisobem manipulace fllmu uvadénych v televm je
redukce Sirokouhlého formatu na format standardni televizni obrazovky. 19 pyi
tom se ztraci az 50% plivodni obrazové plochy. Nasledkem této estetické suro-
vosti leZi autorska fotograficka kompozice dila v troskdch. 15) Pro dobrého kame-
ramana — napfiklad Vittoria Storara nebo Nestora Almendrose — musi byt toto
mrzac¢eni mnohem bolestné;jSi nez napiiklad kolorizace. Redukce Sirokouhlého
formatu se dnes ¢asto pouZiva ve spojeni s technikou pan and scan, pomoci niz
se pii prevadéni filmu z celuloidové kopie na magneticky pasek selektivné snimad
ta ¢i ona cast filmového pole. Ma se tim mimo jin€ zabranit trapnym momentiim,
kdy ze dvou proti sobé sedicich hrdinti se na obrazovce objevi treba jen dva nosy
s kvétinovou vazou na stole uprostied. Technika pan and scan rovnéz umoziuje
pribliZit urcité detaily. Takto ,,zpracovany* film se ovSem podstatné vzdaluje
pivodnimu autorskému zaméru. Jak podotyka Belton, ,,...nové techniky ¢ini op-
ticky vytvorene panoramovani prakticky nerozliSitelné od skute¢nych pohybi
kamery

Dalsi technika, rime compression (nebo také lexiconning) umoZziuje promitat
film zvySenou rychlosti (asi o 10%), a to bez o¢ekdvaného naruSeni zvukové
stopy. Televizni spolecnosti tim ziskdvaji ¢as pro zafazeni reklam, zejména u
delSich filmi; také jim to pomdhd viméstnat filmy do pfedem vymezenych pro-
gramovych usekii. Nezbytny pfistroj, tzv. Lexicon Time Compressor (vyrobek
firmy Lexicon Corporation, Waltham, Massachuseltts), je na trhu jiz od roku
1983; dnes se odhaduje, Ze jen ve Spojenych statech je v provozu vice nez 1000
takovych kompresort filmového ¢asu.

VéitSina soukromych televiznich spole¢nosti filmy bezohledné sestrihuje,
opét predevsim z diivodii ¢asovych. Vyjimeéné mize byt do nich i v¢lenén cizi

13) John B el t o n, The Shape of Money. ,Sight and Sound* 57, 1988, ¢. 1, s. 44.

14) Dnes jiz existuji i jiné televizni formaty. Tak napiiklad HDTV (High Definition Television) ma
pomér stran priblizné 5 : 8.

15) Vétsina televiznich spolecnosti ve Spojenych stitech a v Kanadé promita film 6nmto zpisobem.
Americti filmovi tviirci proto uz po léta komponuji své filmy s ohledem na tuto praxi. V posledni dobé se
klade vétsi diiraz na maskovani (letterboxing), pouzivané mnoha evropskymi televiznimi stanicemi.

16)Belton, c.d,s. 43,
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materidl, jako v piipadé Hitchcockova snimku Okno do dvora, do néhoz jedna
televizni stanice vmontovala tfiminutovou snovou scénu, rovnéz aby se lépe
veSel do programové Skatulky. ManaZefi nékterych siti si nejednou zahraji i na
samozvané cenzory. Jindy pozméni stiihovou skladbu, zejména kdyz se jim d€j
zda byt piiliS komplikovany a oni doufaji, Ze takové ,vylepSeni“ jim polepsi
Nielsen Ratings,” "’ jez jsou jak znamo nejsvété;jsi prioritou kazdé komercni tele-
vizni stanice.

Estetické $kody pacha i cizojazy¢ny dabing, ktery silné naruSuje subtilni au-
diovizudlni strukturu origindlnich verzi. Tak napiiklad americky dabing britské
distribu¢ni kopie proslulého animovaného celovecerniho snimku Paula Grimaul-
ta Krdl a ptak (Lerot et Ioiseau)'® | zni&il Prévertiiv krasny poeticky dialo g“.lg)
Podobnych piipadii jsou na tisice. Nutno podotknout, Ze tyto manipulace nejsou
témér nikdy divdkiim oznameny a Ze mnohé z nich jsou obecenstvem tézko roz-
poznatelné. V ojedinélych pifipadech, napfiklad pokud jde o radikdlni zasahy do
znamych dél, se na zacitku filmu promitaného v televizi objevi nic nefikajici
titulek ,,Edited for Television* (upraveno pro televizi). A v neposledni radé jde
o narus$ovani celkové struktury filmu zafazovanim televiznich reklam pfimo do
dila. Proti témto zdsahim blednou i tradi¢ni nliZky oficialniho cenzora —alespoii
v zemich s demokratickym uspofddanim. A tak se nelze divit, Ze reziséfi, ale i
kritici a teoretici na obou strandch Atlantiku se bouii proti viem aspektiim ma-
nipulace s filmy 20 Jejich stiznosti a frustrace se hromadily uz delSi dobu. Otazka
kolorizace byla, jak se zdd, jen tim pfislove¢nym sarajevskym vystielem.

@ Otazka autorskych prav. Ochrana integrity uméleckého dila a autorskych
prav je slozitym mezinarodnim pravnim problémem. V zasadé dnes existuji dvé
filozoficky hluboce odli$né pravni koncepce:

1. Kontinentalni evropska, v nizZ se umélecky vytvor pevné vaZe na osobu
tviirce. Podle ni mezi autorem a jeho vytvorem existuje ,,nerozlucitelné pouto®.
Autor uméleckého dila pozivd specifickych moralnich prav, kterd jsou, jak fikaji
Francouzi, inalienable. Patii k nim (a) pravo své dilo zvefejnit (droit de divulga-
tion), (b) autorsky ndrok (droit de paternité), jakoz i (c) pravo zabranit zméndam

17) Udaje sledovanosti spole¢nosti Nielsen pomérné presné indikuji ,,napojenost™ obecenstva na
uréity program a jsou v pfimé zavislosti s objednavkami reklam, z nichZ televizni stanice Ziji.

18) Zapocat jiz roku 1947, tento prvni francouzsky dlouhometrazni animovany film byl uveden 1953
pod titulem Pastyrka a kominik (La bergére et le ramoneur) ve zmrzaCené verzi, od niz se Grimault
distancoval. 1963 ale odkoupil negativ, ktery v obdobi 1967-1980 s Prévertovym prispénim pfepracoval
a rozsitil. Nova verze se roku 1980 dockala obnovené premiéry pod nazvem Kral a ptak.

19) Mark Le F anu, Paul Grimault: AwAmmated Life. ,Sight and Sound" 59, 1990, ¢. 4, s. 218.

20) I Milos Forman, filmaf s bohatou osobni zkuSenosti s przniteli uméni, se radikdlné stavi proti
postupujicimu omezovani autority filmového tvirce. Podle jeho vyjadreni jsou jakékoliv alterace
filmového dila bez rezisérova svoleni absolutné nepripustné. ,Nez bude schvileno zikonodarstvi, které
zabrani pozménovani filmu bez rezisérova souhlasu a dohledu,” fika Forman, ,,vysilaci stanice by mély
oznamovat divakium, co v televizi vidi... Jinak je to .defraudace konzumenta®“. (Citat z ¢lanku Johna
Beltona, s. 45.)
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dila, poSkozujicim autorovu reputaci (droit au respect de I’oeuvre). Tato priva
jsou mezinarodné zaruCena Revidovanou Bernskou konvenci (Clinek 6-Bis) a
poskytuji rezis€rovi i sluSny stupen kontroly nad jeho dilem. '

2. Anglosaska (zvana téz Copyright System), nevidi ve vazbé mezi tviircem
a jeho dilem nic podstatného. Umélecka tvorba je v tomto pojeti predevSim
zboZim, které lze prodat a koupit, pficemzZ prdava jsou v rukou vlastnika. Ten
miiZe, ale nemusi byt autorem dila. Ve Spojenych stdtech jsou napiiklad filmova
prava obvykle v rukou producenta, podobné jako boty vyroben€ tovarmim obuv-
nikem jsou vlastnictvim majitele tovarny, alespon dokud je neproda. Je evident-
ni, Zze Copyright System minimalizuje reZisérovu kontrolu nad snimkem, ktery
natocil.

Filmovi tviirci ve Spojenych stitech a Velké Britanii (v zemich, v nichZ vlad-
ne Copyright System) se tedy snazi prosadit upravu zakonodarstvi, ktera by je
pfibliZila pravni koncepci kontinentdlni — jde predevSim o respektovani zminé-
neho droit au respect de I’oeuvre. Britanie jako ¢len Evropského spolecenstvi
byla nucena v tomto sméru podniknout pozitivni kroky. Jak se ale ukazalo, Casto
S$lo jenom o upravy kosmetické. JeSté 1€z3i bude probojovat podobné zmény v
USA, kde proti umélciim st0|11 zajmy gigantickych produkcnich a reklamnich
spolecnosti a televiznich siti. ) Americané se dnes pokouseji prosadit svou co-
pyrightovou filozofii i mezinarodné (napfiklad prostfednictvim mezinarodni ob-
chodni a tarifni dohody GATT). Svjcarsk)? przivm’ expert Marc Wehrlin situaci
shmuje takto: ,,Zde se zrcadli vzristajici vyznam kullurmho primyslu, ktery
stale vice zfed'uje klasicke p0|my dél hteralury a uméni.*

Pravo autora ma ovSem i své hacky, a to zejmeéna v pripadé filmu, ktery je jak
zndmo vytvorem kolektivinim. Snahy o posileni autorské pozice reZiséra narazeji
na obavy a nesouhlas mnoha scenaristii a kameramanu. Také materialni pfinos
producenti je pro vznik filmu neoddiskutovatelny. A teoretici, ktefi nikdy neza-
pochybovali napriklad o Wellesové autorstvi Obcéana Kanea, uz nebudou tak
piiznivé naklonéni paternitnim pozadavkim ,,autori* anonymniho audiovizual-
nitho braku vyrabéného taktikajic na bézicim pasu. David Docherty, autor fundo-
vaného ¢lanku na téma filmového autorstvi a copyrightu, navrhuje neobvyklé
feSeni sporu, které stoji za uvahu: ,MiiZeme prenést ohnisko debaty na konzu-
menta, jenZ ma pomérné neproblematické pravo na presny popis produktu, ktery
kupuje. Jestli mi nékdo proda lahvicku s lacinym odpornym parfémem jako Cha-
nel No. 5, mohu ho vzit k soudu. Podobn¢ tedy neni nemozné prosadit pravni

21) Spojené staty sice Bernskou konvenci podepsaly (1989, jako 80. stat), ale za podminky, Ze
koncepce autorského prava ve Spojenych statech tim nebude v Zadném sméru dotéena. To zjistili
napfiklad dédici reziséra Johna Hustona. kierise pokouseli zabranit televiznimu uvedeni kolorované verze
jeho filmu Asfaltova dzungle (1950) ve Prancii. Jejich Zaloba byla zamitnuta parizskym apelacnim
soudem.

22) Marc W e h r i n, Handelsware oder geistige Schopfung? \Neue Ziircher Zeitung™, 27. dubna
1990. ¢. 97. s. 66.
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normu, kterd by chranila konzumenta pfed tim, aby mu byla nabidnuta reedito-
vana televizni verze misto filmu piivodniho. Prdvo divdka, spiSe nez pravo auto-
ra, by mohlo byt nejplodnéjSim zptisobem, jak ochranit autorskou kopii.”

Zvitézi Cisté ekonomické zfetele nad integritou uméleckého dila, bude se
umélcova pozice dale oslabovat, anebo dojde k jeji renesanci? Je kolorizace
filmi precedentem, ktery v budoucnu umozni podobné zdasahy do literatury,
hudby a malifstvi? Vypada to, Ze stfetnuti teprve zacina.

23) David Do cherty, Director’s Rights and Copyright. .Sight and Sound™ 57, 1988, ¢. 3, s. 158.
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SUMMARY

To the Problem of Film Colorization

Jan Uhde

In recent years, there has been an animated discussion regarding the colorizing of old
monochrome motion pictures. This technological process resulting from the advances in
computer technology makes it possible and economical to introduce colour into any film to be
shown on TV, or projected on a tape or laser videodisc. There are far-reaching aesthetic, legal
and economical implications of this new technique. They are frequently discussed in the media
and elsewhere; generally, these discussions are rather emotional, and in need of objectivity
and hard facts.

Historically, ihe efforts to make polychrome films are as old as motion pictures
themselves. The colour photography succeeded hand-tinting and film toning and eventually,
the television also became a polychrome medium. Many viewers today have been totally
raised through the colour TV and as a result, they perceive the monochrome image not as
another aesthetic expression but as an image lackmg colour. This ,seduction by colour™ has
been realized by the entertainment mduslry who is trying to lnlroducc the colorization of
monochrome films on a large scale. There are basically three main colorization techniques:
Tracking (conducted by the Canadian-American Colorization Inc.), masking (represented by
Colour Systems Technology in Los Angeles), and the fully digital pixel-colorization (Ameri-
can Film Technology).

The colorizers are enthusiastic about this new opportunity to ,,make breat films better™ (a
WTBS top executive) and to register big profits. However many film directors, critics and
other artists are strongly opposed to colorization. Numerous aesthetic arguments have been
presented, such as the fact that the future audiences will be presented a falsified historical
perspective. Nevertheless, the controversy seems to reach far beyond the colorization proper.
There is the question of unauthorized manipulation of films (and other art works) which inclu-
des widescreen format reduction, pan—and-scan, time compression, wanton film censoring,
shortening, re-editing and careless dubbing, without director’s permission and without telling
the viewer. What is really at stake, is the author’s control over his work.

Internationally, two philosophically opposing legal concepts of the author’s rights exist:
In countries of the continental Europe this right, anchored in the Berne Convention, is closely
tied to the author as person; in the United States and Great Britain, the Anglo-Saxon ,.Copy-
right System™ rules. Here, the author’s rights are considered strictly as property; in respect to

; motion pictures, this property belongs to the producer. This considerably reduces the directors’
| clout. Despite joining the Berne Convention in 1989, the United States kept is Copyright
| System. '

| The artists” efforts to safeguard their rights have been so far only partially successful; the
opponents which include powerful film and television production companies” lobbies are
extremely powerful. This important conflict is expected to continue in the years to come.
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