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V posledních letech se ve světě rozpředla debata o tzv. kolorizaci fihnů ( co­
lorization). Tento nový proces, jenž je jedním z důsledků vývoje počítačové tech­
niky, umožňuje poměrně levně „vybarvit" jakýkoliv čen1obílý film určený pro 
vysílání v televizi nebo prodej ve fonně videokazet a videodisků. Jeho estetické, 
právní a ekonomické implikace jsou dalekosáhlé, a to je také důvod, proč se o 
kolorizaci už několik let disku tu je na stránkách t~ovin a populán1ilio tisku, tele­
vizních obrazovkách i v akademických časopisech. Společným jmenovatelen1 
mnoha těchto debat je etnocionáltú postoj zúčastněných a nedostatek objektiv­
ních inf onnací. 

O Trochu historie. Pokusy přenést svět barev na filmové plátno jsou téměř 
stejně staré, jako fihn sám. Jsou, podobně jako fihn sám, výraze1n tisíciletého 
lidského snažení o stále dokonalejší pochopení světa a života. První ručně kolo­
rované filmy se objevily jen několik málo let po vynálezu kinematografu: Tak 
naphldad Georges Mélies za1něstnával ve své1n studiu jederiadvacet žen, které 
vybarvovaly okénko po okénku nejpopulán1ější z jeho filmů. Edwin S. Porter dal 
kolorovat kouř výbuchů a výstřelů ve své Velké železniční loupeži (1903). Krátce 
nato francouzská finna Pathé Freres z1nechanizovala kolorovací proces zavede-
1Íí1n šablonek (systétn Pathécolor, 1905). Nevýhody všech tichto vynálezů byly 
zřejmé: Při pro1nítací rychlosti němého fihnu (okolo 16 obrázků za vteřinu) bylo 
nutno pro desetiminutový fihn pracně obarvit 9 600 individuálních filmových 
okének. Ve fihnu zvukovém (24 obrázků za vteřinu) to představuje už 14 400 
políček za deset minut, čili asi 150 000 obrázků pro celovečerní film průměrné 
délky. 

Kro1ně toho byly při manuálnítn vybarvování nesnáze se zachová1ú1n kontur. 
Ruce kreslířek ani šablonky nemohly se strojovou přesností sledovat neustále se 
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měnící tvary na jednotlivých políčkách, a tak se barvivo často dostávalo tam, 
kam nemělo. Při promítání se pak zdálo, jako by barvy na předmětech a osobách 
„poletovaly". Barevné pigmenty používané začátkem století byly také poměrně 
nestálé, takže obraz rychle bledl. Protnítneme-li si některé dochované stúmky z 
méiiesovského období, zjistíme, že na mnohých z nich už skoro žádná barva 
nezbývá, jiné jsou vybledlé k nepoznání. · 

Nicméně snahy o film v barvách pokračovaly. V době mezi světovými vál­
kami se ujalo především barevné tónování, používané rovněž ve fotografii. Na 
rozdíl od kolorování tu byl v chemické koupeli obarven celý fihnový pás (nebo 
jeho části) bez ohledu na obsah individuálních obrázků. Určité barevné tóny 
časem získaly, podobně jako ve fotografii, specifické estetické konotace. Napří­
klad hnědý tón navozoval zejména minulost a nostalgii, modrý symbolizoval 
noc, červený horko, vášeň a válku. Dnešní divák si 1nnohdy neuvědomuje, že v 
11ě1né1n období byla tak či onak tónována velká většina fihnů (například v Sever­
ní Americe začátke1n dvacátých let to bylo os1ndesát až devadesát procent). Bo­
hužel, dnes je k dispozici v tónované verzi jen vehni 1nálo archivmch kopií, a tak 
promítá1ne-li si dnes staré filmy, vidíme je většinou jen černobile. 

Tónování bylo nakonec vytlačeno naturalistickým, tj. fotografický1n barev­
ný1n procese1n (zprvu se používal třtbarevný Technicolor, později třívrstvý /tri­
pack/ Easttnancolor).1) Technicolor se začal v 01nezené 1nířc používat již ve 
třicátých letech Uedtú1n z prvních barevných celovečenúch fihnů byl proslulý 
Jih proti Severu režiséra Victora Fle1ninga, 1939).2) Nic1néně se běhe1n čtyřicá­
tých let stále ještě točilo předevšún v 1nonochro1nu. (Monochro1nní, jednoba.rev­
ný fihnje černobilý, příp. tónovaný.) Ve Spojených státech se hro1nadně přešlo 
na barevný fihn v první polovině padesátých let, v Evropě přibližně o desetile.tí 
později. Důvode1n po1nalého pronikátú barevného filmu v 1nnoha ze1ních byly 
jednak vyšší 1nateriálové a laboratorní náklady, které jej čipily nedostupný1n 
malý1n produkčnún společnoste1n, a <lo jisté 1níry i estetické výhrady 1nnoha 
režisérů. Barva byla totiž nejednou považována - podobně jako zvuk začátke1n 
třicátých let - jen za další nežádoucí krok k posílení naturalistického aspektu 
filmu na úkor u1něleckého ztvárnění. 

O Dominance polychromu. Barva ve fihnu nakonec ovšem prorazila, ať už se 
na toto vítězství dívá1ne tak či onak. Již koncem se<l1ndesátých let bylo 96% 
a1nerických fihnů natočeno na barevný 1nateriál. Podobný1n vývoje1n prošla také 
fotografie a nakonec i televize. Dnes už se dá říci, že 1nladší generace diváků 
kdekoliv na světě jsou od 1nalička vychovávány stoprocentně v polychromu. Jed-

1) Tónování ovšem úplně nezaniklo. Použil jej například Alfred Hitchcock ve filmech Rozdvojená 
duše ( 1945) a M amie ( 1965) a Sergej Paradžanov ve svém díle Stíny zapomenutých předlai. ( 1964). 

2) Jih proti Severu byl prvním filmem natočeným na nově vyvinutý barevný materiál, který byl 
oproti svým předchůdcům o 50% citlivější a měl jemnější zrno. což bezpochyby přispělo k úspěchu 
Flemingova díla. 
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nítn z důsledků tohoto vývoje je všeobecně se rozmáhající falešná interpretace 
estetiky černobílého fotografického vyjádřetú: Průměrný divák nechápe, že čer­
nobílý a barevný obraz představuje dvě nesouměřitelné umělecké polohy, nýbrž 
pociťuje černobílý fihn jako „nedostatek barvy". Spolehlivé sociologické studie 
v to1nto s1něru z.atí1n neexistují, ale lze bez obav tvrdit, že na tento názor narazí­
me častěji v Severní Americe než napřfklad v Evropě. Estetická výchova a audi­
ovizuální výuka na většině pedagogických institucí tě1nto problémům z.atím ne­
dorostla, a tak barva (nejenom ve filmu) je pro konvenčtú publikum skoro vž­
dycky něčím víc. 

O Kvantitativní člověk. Nepochopení vztahu čen1obílého a barevného vizuál­
ního vyjádření je u mnoha lidí i důsledketn „kvantitativního" chápání života a 
světa postaveném na zjednodušených 1nateriálních (v podstatě aritmetických) 
relacích snadno pochopitelných komukoli, tedy i člověku nevzdělanému nebo 
jen podprůměrně inteligentnímu. Větší nebo 1nenší dům, silnější nebo slabší au­
tomobil, počet ze1ní navštívených běhe1n čtn1áctidenní dovolené automaticky 
reprezentuje na totnlo žebřfčku vyšší či nižší hodnotu, podle níž se 1něřf společe­
nský úspěch. Kvantita tedy nahra~uje kvalitu. Zn~tné a1nerické rčení big is be­
autiful přesně charaterizuje tuto životní filozofii. V naše1n případě „velký" rovná 
se „barevný". Neškolený divák tudíž barvu chápe apriori jako pozitivní hodnotu, 
na k1erou 1ná právo, a také ji vyžaduje. Na „obyčejný" černobtlý film jen tak 
nepůjde.3) Závěry postavené na této pri1nitivní hierarchii - z velké části anebo 
zcela - ignorují 1ni1no1nateriální hodnoty a složitější kontextuální relace, které je 
mohou poz1něnit nebo i úplně převrátit. Tato věc je zná1na diváku zkušené1nu, 
jenž dovede rozlišovat a kvantitu s kvalitou 1nechanicky neasociuje.4) 

Kvantitativní perspektivu 1nasového publika rychle pochopili obchodníci zá­
bavního prů1nyslu. Usoudili, že uvede-li se v televizi starší známý fihn, přitáhne 
podstatně víc diváků, bude-li prezentov~n v barvách. To bylo v minulosti neu­
skutečnitelné přání, neboť všechny existující vybarvovací procesy byly neohra­
bané a neú1něn1ě nákladné. Přání ·se ale nakonec přece jen vyplnilo - jak1nile 
technický vývoj dosáhl stadia, kdy bylo ·1nožno čen1obílé fihny po1něn1ě věrně, 
rychle a lacino pro1něnit na barevné. 

O Vývoj kolorizace. Proces počítačového vybarvování 1nonochro1nních fihnů 
se objevil koncem sedmdesátých let, a to v televizních fihnechKing (režie Abby 
Mann, 1978) a /ke (Boris Sagal a Melville Shavelson, 1979), v nichž byl kolori­
zován ilustrativní doku1nentán1í 1nateriál. Dnes je vybarvování černobílých 

3) Především u televizního publika je tato preference zřetelná a statisticky doložitelná. 
4) Obliba polychromního obrazu může být ovšem jen dočasná. Například v posledních několika 

letech dochází v populární kultuře k očividné renesanci estetiky monochromní fotografie, objevující se 
zatím především v nostalgickém kontextu. Rychle vzrůstá obliba černobílých (často tónovaných) 
fotografických motivů na módních pohlednicích. plakátech. obrazových přáních a jiném materiálu. 
vyhledávaném především mládeží. jíž jde o to odlišit svůj vkus od preferenci starších generací. 
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filmů soustředěno v rukou tří společností: Jsou to především Color Systems 
Technology (CS1), nei:ávislá a1nerická finna v Los Angeles (založená 1984 
Charlesem M. Powellem a Buddy Younge1n), která převzala a zdokonalila vy­
nález Ralpha Weingera, a kanadská Colorization Inc. (původně Vidcolor Image) 
vlastněná americkou firmou Hal Roach Studios, jejíž proces byl vyvinut Wilso­
ne1n Markle1n. Colorization Inc. úředně registrovala tennín Colorization jako 
svou ochrannou známku. Třetím hlavním konkurentem na to1nto poli je společ­
nost American Color Technology. 

V únoru 1983 Markle, který je dnes vicepresidenten1 torontské firmy, před-
. vedl na televiztúm zpravodajství americké společnosti NBC kolorizovanou tři­
cetivteřinovou ukázku jedné z raných komedií s Láurelem a Hardym. Tento výs-. 
třižek, který zhlédly tisíce diváků, způsobil velký rozruch a rozpoutal první veřej­
nou kontroverzi okolo implikací kolorizačního procesu - kontroverzi„ která do­
.dnes neskončila. Roku 1985 byly uvedeny první celovečerní kolorizované filmy, 
k nitnž patřily Zázrak na 34.· ulici (George Seaton, 1947), Přátelé z onoho světa 
(Norman Z. McLeod, 1937) a Na divokém západě (James W. Horne, 1937). O 
dva roky později udělil Copyright Office Kongresové knihovny kolorizační1nu 
procesu patent a ochrannou zná1nku označující kolorizovaný fihn jako ,,odvoze­
né umělecké dílo". 

Zatún se kolorizace pro ty, kteří z 1ú těží, vyvíjí slibně. Tak například roku 
1989 1něla společnost Colorization Inc. již 53 počítačových produkčních tenni­
nálů; od té doby se podnik stále rozrůstá. Z1nínili jsme na počátku, že tento proces 
není drahý. Všechno je ovšetn relativní: Náklady na kolorizaci se pohybují okolo 
2 000 - 3 000 dolarů za minutu. Prů1něn1á cena za vybarvení jednoho celovečer­
ního fihnu je asi 250 000 dolarů. Colorization Inc. za1něstnává okolo 270 lidí a 
1ná ve své1n fihnové1n archivu přes 1 000 fihnových titulů. Většina kolorizova­
ných fihnů byla rovněž okopírována na videokazety určené na prodej a pro vý­
půjčky . 

O Kolorizační technika. Vybarvování fihnů je záležitost po1něn1ě ko1nplexní. 
Originální 1nonochro1nní fotografická kopie určená pro kolorizaci je nejprve dů­
kladně. prozkou1nána z hlediska technické kvality a ve většině případů očištěna 
a restaurována tradič1úmi metoda1ni, a to jak obraz, tak i zvuková stopa. To je 
jeden z 1nála vítaných praktických důsledků kolorizace, ale i fakt, kterým často 
argu1nentu jí její stoupenci. Dalšún kroke111 je převedení černobílého originálu na 
videopásku, na níž se pak kolorizace provádí. Někteří lidé se domnívají, že se 
kolorizuje celuloidový originál, ale to je naštěstí 0111yl. Původní čen1obílý celu­
loidový zázna1n zůstává nedotčen. Ten se-alespo11 zatín1-ani kolorizovat nedá. 
Proto také v dohledné době nespatřúne vybarvené fihny v kinech, ale jen na 
televizních obrazovkách. 

V dalšín1 kole specialista na barvy (art director) rozhodne, jaké barevné od­
stíny budou přiřknuty jednotlivý in plošný1n ele1nentů1n obrazu. Nejdůležitější je 
obličej, oděv, interiérové objekty a exteriéry. Většinou se postupuje od scény ke 
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scéně (je to hlavně na rozhraru scén, kdy dochází k radikálnějšítn změná1n vizu­
áhú náplně fihnového políčka). Výroba takové celovečerní video kopie dnes trvá 
asi tři týdny. 

Dnes existují ve světě tři hlavní kolorizační techniky: tracking (sledování), 
elektronické maskování a pixelová (bodová) kolorizace. Tracking je doménou 
torontské Colorization Inc. Obrazové pole je rozděleno do několika hlavních zón, 
kterým jsou pak přiděleny určité barvy. Každá zóna má přibližně na 500 000 in­
dividuálních pixelů umožňujících „doladit" barevný odstín a jas. Počítače se so­
fistikovanými grafickými programy, tzv. computer trackers, pak okénko po 
okénku přesně sledují z1něnu tvaru a pohyby každé z těchto ploch a dávají poky­
ny automatickým aplikátorů:m barev. Počítač provádí i nutné úpravy barevných 
odstínů (napřfklad poz1nění barvu tváře za různého osvětlem'). Takto se vyrobí 
originální barevná videokopie, jež se pak používá k duplikaci. Proces firmy Co­
lorization Inc. stněřuje spíše k pastelové paletě, jak to vidúne na fihnech zprgico­
vaných touto společností (například ko1nedie s Laurele1n a Hardym, nebo Zivot 
je krásný /1946/ Franka Capry ). 

Losangeleská firma Color Syste1ns Technology používá techniku elektro­
nického maskování, založenou na vynálezu ~alpha Weingera. Technik-kolorizá­
tor vybarvuje jednotlivé části obrazu na televizní obrazovce, kde každá barva 
dostane své číslo. Tato technika je pracnější než tracking, zato kvalita kolorizo­
vaného obrazu je vyšší. Chro1natická škála fihnů vybarvených společností CST 
se blížítradičnímu Technicoloru (naph1dad YankeeDoodleDandy, Michael Cur­
tiz, 1942). 

Nejdokonalejší se zdá být kolorizace pixelová, kterou provádí společnost 
Atnerican Fihn Technology. Na rozdíl od obou předešlých technik, které by by lo 
možno nazvat ,,analogový1ni", je pixelová kolorizace procese1n digitálnín1. 
Každý pixel monochromního obrazu obdrží individuální numerickou hodnotu 
jasu ( od 1 do 256), dále pak i určitou hodnotu barevnou. Tyto barevné hodnoty 
jsou pak auto1naticky ·přiřazovány ·všem pixelům se stejným číslem na dalších 
políčkách. 

Kolorizač1ú finny zdůrazňují exaktnost své činnosti. Poukazují například na 
speciální výzkumná oddělení~ kde se s maxiniální precizností zjišťuje, jaké barvy 
se objevovaly na odění, účesech, autech, před1nětech denní potřeby, dekoracích 
určitého období a zkou1nají i jeho celkovou hi~torickou at1nosféru. Takto po­
sbírané infonnace slouží při výběru barev, které jsou přidělovány korespondu­
jícún plochám fihnového obrazu. Exaktnost tohoto přístupu je ovše1n jen zdán­
livá. Ve skutečnosti nejde ani tak o to, jak věci opravdu kdysi vypadaly, ale co 
očekává dnešní průměrný divák: Tak například raný1n kon1edií1n s Laurele1n a 
Hardy1n i jinýtn fihnů1n kolorizátoři vtiskují zcela subjektivní „dobovou patinu". 

I přes technickou rafinovanost kolorizač111bo procesu a profesionalitu progra-
1nátorů a ostatních odborníků nedostihuje barevná kvalita obrazu kolorizovaného 
fihnu hodnot záznamu pořízeného fotoche1nicky na barevný filmový materiál. Je 
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to předevšún bohatost barevné palety a odstínů, která kolorizované1nu fihnu 
chybí a která jej oku pozorného diváka rychle prozradí. Mimoto 1nají počítačem 
vytvořené barvy často charakteristickou pastelovou atmosféru (zej1néna filmy 
kanadsko-a1nerické společnosti Colorization Inc.). Nutno ovšem vzít v úvahu, 
že i vybarvovací technika podléhá zákonů1n vývoje a že se tedy bude kolorizo­
vaný produkt v budoucnu stále více svou kvalitou přibližovat barevné1nu foto­
grafickému filmu. Půjde-li tedy něko1nu o pozitivní identifikaci použití kolori­
zace ve specifické1n případě, nejlepším prostředkem vždy zůstane znalost zá­
kladních faktů fihnové historie. 

O Komerční využití. Obrovský potenciál kolorizace byl brzy rozpoznán i 
Tede1n Turnere1n, agresivním podnikatele1n a 1najitele1n amerických televizních 
sítí CNN a WfBS, jako zdroj obrovských zisků. Turner ohlásil již v létě roku 
1986, že hodlá kolorizovat svou fihnotéku 10 000 děl, včetně klasiky jako Mal­
tézský sokol ( 1941) Johna Husto na. Jeho superstanice WTBS začala syste1natic­
ky zařazovat kolorizované filmy do svého programu. V září 1986 ta1n měl pre­
miéru i kolorovaný Yankee Doodle Dandy ( 1942). Jedenašedesát procent diváků, 
kteří stanici telefonovali své doj1ny, údajně dávalo přednost dívat se na staré 
filmy v barvách. Jack Petrik, vicepresident WTBS údajně prohlásil, že se jeho 
společnost snaží „výbon1é fihny ještě zlepšit" _5) To vzbudilo obavy a prudké 
reakce na 1nnoha 1nístech. Již několik 1něsíců před zveřejně1ú1n Turnerova pro­
jektu hrozili někteří a1neričtí u1nělci, včetně nedávno zesnulého režiséra Franka 
Capry a herce Ja1nese Stewarta, podánún žaloby na společnost Colorization Inc., 
pro „ú1nyslné niče1ú" Caprova fihnu Život je krásn)í. A1nerický fihnový ústav, 
Directors' Guild of Atnerica (A1nerický svaz scenáristů) a další instituce se kón­
ce1n roku 1986 přidaly k to1nuto protestu a veřejně odsoudily kolorizaci klasic­
kých čen1obtlých děl a nazvaly ji ničenítn „naší národní fihnové historie a boha­
tého dědictví, jež reprezentuje". 6) V květnu 1987 se tento protest dostal na půdu 
amerického Kongresu, kde režiséři Woody Allen, John Hustou, Sydney Pollack. 
a Miloš Fonnan vystoupili na obranu tvůrčích práv fihnových u1nělců . . 

I další fihnoví režiséři se ostře postavili proti kolorizaci, zejména proto, že v 
to1nto procesu spatřili další důkaz 1na1ůpulace a exploatace svých děl, jakož i 
útok proti autorský1n právů1n, už předtún dosti narušený1n. Také fihnoví histo­
rikové si nedovedli dost dobře představit, co se v budoucnosti stane například s 
takový1ni klasický1ni díly, jako jsou Wellesův Občan Kane (1941), von Strohe­
i1nův Královna Kelly (1929), Chaplinova Světla velkoměsta (1931) a další. Dis­
kutující se rozdělili na dva tábory. Všetn zainteresovaným, jakož i tětn, kteří se 
na rostoucí konflikt dívají jen z dálky, je jasné, že problé1n 1nasové transfonnace 

5) V článku Richarda C 0 r I i s se. Raitlers of the Losi Art . .. Time", 20. října 1986. s. 66. 
6) Citát z knihy David A. Co o k. A History of Narrative Film. New York 1990. s. 003. 
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klasických černobílých filmů na barevné s sebou přináší řadu nísadních estetic­
kých, materiálních i právních implikací. 

O Kolorizace a umění. Jak z.důraziíují stoupenci kolorizace, u1nělecká tvorba 
bývala i v 1ninulosti nejrůznějšítn způsobetn reprodukována, imitována, modifi­
kována často až k nepoznání a stávala se pramenem inspirace autorům děl no­
vých (Brecht, Warhol a další). Estetici jako Umberto Eco se tohoto tvůrčího pro­
cesu s vervou zastávají.7) Avšak počítačové vybarvování filmů (ať už z finanč­
ních, estetických či jiných důvodů) není pro mnohé kritiky ,, ... nic než popřenÍln 
jeho historické ditnenze ... nemající nic společného s přepracováním existujícího 
uměleckého dtla, procesetn, který charakterizuje uměleckou produkci lidstva od 
prvopočátku. Kolorizace není nic jiného než chladná reduplikace, zfalšování zá­
měrů tvůrce uměleckého díla, jakkoliv explicitní či omezené tyto ní1něry už 
byly."8) I 

O Aspekt falzifikace. Jednún z podstatných argumentů proti kolorizaci je sku­
tečnost, že lidé, kteří budou studovat filmovou tvorbu minulosti z děl kolorizo­
vaných, si nutně vytvoří falešnou historickou představu o vývoji kinematografie. 
Každý film je přece nejen individuální výpovědí umělce, ale úroveň i historic­
kým svědectvím o estetickém a technickém stavu filmu jako uměleckého druhu 
v dané době. Dnes je již jasné, že většina obyvatel světa blízké budoucnosti se 
bude sezna1novat s filmový1n dědictví1n 1ninulosti především z televizních obra­
zovek. Dá se tudíž předpokládat, že předvádění monochromních filmů v koloro­
vané verzi miliónům diváků se stane pra1nene1n signifikantní historické dezin­
formace. Výsledke1n bude všeobecný pokles úrovně znalosti vlastní 1ninulosti a 
historické .perspektivy. 

Lze namítnout, že alespoň nepatn1á menšina specialistů a osvíceného obecen­
stva bude mít n1ožnost studovat původní díla z monochromních kopií. A však 
budou originální černobílé filmy opravdu k dispozici tě1n, kteří budou o ně 1nít 
níje1n (napřfklad ve školách a knihovnách, pro výzkum a pro promítání v reper­
toárových kinech a fihnových klubech)? Budoucnost nelze předvídat, ale vhodná 
analogie někdy napomůže nastúůt pravděpodobný s1něr vývoje, a ten se zatÍln 
nezdá být přI1iš nadějný. Dnes se napnldad při televiznítn uvádění širokoúhlých 
filmů (většina fihnové produkce už po několik desetiletí) snúná ze 16 mm kopií 
redukovaných na standardní fonnát 1,33: 1. Širokoúhlé l 61nm kopie se prakticky 
nedělají. Největšún odběratele1n ,,šestnáctek" je totiž televize - a ta má záje1n o 
to, aby film odpovídal fonnátu televiz1ú obrazovky. Instituce anebo jedinci, kteří 
by chtěli promítat filmy v původní1n širokoúhlétn fonnátu na l61nm, nepochodí. 
Kdo tedy zaručí, že černobtlý film neskončí stejně? Kolorizace čemobtlých filmů 

7) Umberto Eco, Inovace a opakování: mezi modenristickou a postmodernistickou estetikou. 
,,Film a doba" 34, 1990, č. 1, s. 38- 39; č. 2, s. 93- 96; č. 3, s. 162- 163. 

8) c h e, Schwarzweissmalereien. ,,Neue Zíircher Zeitung", 27. dubna 1990, č. 97, s. 65. 
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vytváří unikátní situaci, která je prakticky bez precedentu: 1nožnost vy1nazat 1na­
sovou úpravou individuáhúch utněleckých děl znalost určitého u1něleckého typu 
z povědomí budoucích pokole1ú dosud neexistovala.9) . 
O Dekolorizace. Lze kolorizovaný film vysílaný televizní stanicí anebo pře-
hrávaný z kazety či z videodisku dekolorizovat a udělat opět čen1obílým? Jak 
tvrdí zastánci kolorizace, a dokonce i 1nnozí její odpůrci (většinou neznalí všech 
faktů), každý divák má 1nožnost jednoduchý1n pootočenín1 knoflíku barevné 
kontroly na své1n televizní1n přijúnači kdykoliv eliminovat barvu. To je pravda, 
nic1néně řada znalců fihnového vyjadřování považuje takto získaný „černobflý" 
obraz za esteticky nesou1něřitelný s původnún obraze1n 1nonochro1nním. A1ne­
rický filtnový historik David A. Cook například píše: ,,Kolorizace značně pře­
pracovává původní čen1obílou škálu, aby bylo možno použít procesu pohyblivé­
ho 1nasj<ová1ú, takže dekolorizovaný výsledek je spíše šedorůžový než čen1obí­
lý ."IO) Svýcar Cornelius Schnauber s ním souhlasí: ,,Argu1nent, že si divák přece 
může u vybarveného fihnu barvu na své1n televiznún aparátu vypnout, je falešný 
argu1nent, neboť u kolorizovaného fihnu kontrasty bez barevného tónu existují 
jen 1nezi šedou a šedou, ale ne už 1nezi čen1ou a bílou."11

) 

Aby televizní divák 1nohl vůbec přemýšlet o možnosti barvu na své1n přístroji 
potlačit, 1nusí předevšún vědět, dívá-li se na kolorizovaný fihn, nebo ne. A to 
představuje další problétn, neboť 1nnohé (především a1nerické) televi.ztú stanice 
se vůbec neobtěžují tuto infonnaci poskytnout. Výjitnku zatún tvoří hrstka po­
pulárních a1nerických fihnů ( do konce roku 1991 jich 1ná být 75) - oficiálně 
uznané „klasiky", která se podle nedávn~ho rozhodnutí Kongresu ( 1988) stala 
,,národnún kultun1ún dědictvím" a obdržela speciální status. Tak například bude.­
li pro1nítána v kolorizované verzi, musí být jako taková označena. Jiné fihny toto 
právo ne1nají. Podívej1ne se ale na věc realisticky: Kolik diváků si při každoden­
nún oddávání se televizi uvědo1ní, že .fihn, na který se právě dívají, byl původně 
čen1obilý? A kolik z nich nakonec tím knoflíkem poslední záchrany otočí? 

O Kolorizace -špička ledovce. Jenže ono zdaleka nejde jeno1n o kolorizaci. 
Jako už tolikrát v historii u1nělecké tvorby jde o praktické itnplikace esteticko-
1nateriální duality umění, vytísťující ve spor o jeho kontrolu, manipulaci a eko­
no1nické využití. Otázka vybarvování fihnů je, jak pozna1nenává Schnauber, v 
celé této proble1natice jen špičkou ledovce, IZJ nebo, jak píše britský fihnový te-

9) Jistá analogie existuje v oblasti antické architektury a sochařství. Barvy. kterými tyto objekty 
kdysi hýřily. se dochovaly jen v minimální mířé. a tak si dnes jen málokdo dovede představit . jak ve své 
době skutečně vypadaly. 

10) O. A. Co o k. c. d., s. Q0-1. 
11) Cornelius S c h n a u b e r. Ei11 A11sc:hlag auf t!as k11/t11rdle Erbe . .. Neue Zurcher Zeit ung". 27. 

dubna 1990. č. 97. s. 65-ó6. 
12)Schnauber. c.d„s.65. 

10 



oretik John Belton, jen ,, ... kapkou vody v kbelíku, pokud jde o tvůrčí práva" .13
) 

Ale zato je to otázka dobře identifikovatelná, pochopitelná většině lidí a využi­
telná 1nédii, což jí množnilo stát se ohrúske1n celého ko1nplexu problémů týka­
jících se eroze integrity u1něleckého dila a práva jeho tvůrce. 

Spektru1n neautorizované úpravy filmů (předevšÍln těch, které jsou uváděny 
v televizi, ale nejeno1n tam) se rozrůstá v přúné závislosti s vědeckotechnickým 
vývoje1n, především rozvojem počítačů. Techniky, existující ještě před desetile­
tún jen na stránkách science fiction, jsou dnes již používány v běžné praxi. Lidé 
se jim obvykle nedovedou bránit. Mnohdy jde o metody tak rafinované, že je 
těžké je smysly vůbec zachytit. To ovšetn neznamená, že na diváka nepůsobí. 

Snad nejrozšířenějšún způsobe1n n1anipulace filmů uváděných v televizi je 
redukce širokoúhlého formátu na fonnát standardní televizní obrazovky .14

) Při 
to1n se ztrácí až 50% původní obrazové plochy. Následke1n této estetické ~uro­
vosti leží autorská fotografická ko1npozice díla v troskách.15) Pro dobrého kame­
ra1nana - například Vittoria Storara nebo Nestora Ahnendrose - 1nusí být toto 
1nrzačení 1nnohe1n bolestnější než napřfklad kolorizace. Redukce širokoúhlého 
fonnátu se dnes často používá ve· spojetú s technikou pan and scan, pomocí 1úž 
se při převádě1ú filmu z celuloidové kopie na 1nagnetický pásek selektivně snúná 
ta či ona část fihnového pole. Má se títn mimo jiné zabránit trapným momentům, 
kdy ze dvou proti sobě sedících hrdinů se na obrazovce objeyí třeba jen dva nosy 
s květinóvou vázou na stole uprostřed. Technika pan and scan rovněž umožňuje 
přiblížit určité detaily. Takto „zpracovaný" fihn se ovšem podstatně vzdaluje 
původnúnu autorské1nu zá1něru . Jak podotýká Belton, ,, ... nové techniky činí op­
ticky vytvořené panorá1nová1ú prakticky nerozlišitelné od skutečných pohybů 
kamery" .16) 

Další technika, time compression (nebo také lexico1uůng) umožňuje promítat 
filn1 zvýšenou rychlostí (asi o 10%), a to bez očekávaného narušení zvukové 
stopy. Televizní společnosti tín1 ~ískávají čas pro zařazetú reklatn, zejtnéna u 
delších fihnů; také ji1n to potnáhá v1něstnat fihny do přede1n vy1nezených pro­
gra1nových úseků. Nezbytný přístroj, tzv. Lexicon Tin1e Co1npressor (výrobek 
finny Lexicon Corporation, Walthatn, Massachusetts), je na trhu již od roku 
1983; dnes se odhadu je, že jen ve Spojených státech je v provozu více než 1000 
takových ko1npresorů filn1ového času. 

Většina soukro1ných televizních společností fihny bezohledně sestřihuje, 
opět předevšún z důvodů časových. Výji1nečně 1nůže· být do nich i včleněn cizí 

13) John B e Ito n, TheShapeofMoney. ,,Sight and Sound" 57, 1988, č. 1, s. 44. 
14) Dnes již existují i jiné televizní formáty. Tak například HDTV (High Definition Television) má 

poměr stran přibližně 5 : 8. 
15) Většina televizních společností ve Spojených státech a v Kanadě promítá filmy tímto způsobem. 

Američtí filmoví tvůrci proto už po léta komponuji své filmy s ohledem na tuto praxi. V poslední době se 
klade větší důraz na maskování (letterboxing). používané mnoha evropskými televizními stanicemi. 

16) B e I t o n, c. d., s. 43. 
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materiál, jako v případě Hitchcockova snímku Okno do dvora, do něhož jedna 
televizní stanice vmontovala tříminutovou snovou scénu, rovněž aby se lépe 
vešel do progra1nové škatulky. Manažeři n~kterých sítí si nejednou zahrají i na 
samozvané cenzory. Jindy pozmění střihovou skladbu, zejména když se jim děj 
zdá být přfliš ko1nplikovaný a oni doufají, u takové „vylepšení" jim polepší 
Nielsen Ratings, l 7) jež jsou jak známo nejsvětější prioritou každé komerční tele­
vizní stanice. 

Estetické škody páchá i cizojazyčný dabing, který silně· narušuje subtilní au­
diovizuální strukturu originálních verzí. Tak napřfklad a1nerický dabing britské 
distribuční kopie proslulého a1ůmovaného celove~emího snímku Paula Grimaul­
ta Král a pták (Le roi ét l'oiseau)18

) ,,zničil Prévertův krásný poetický dialog".19
) 

Podobných případů jsou na tisíce. Nutno podotknout, že tyto manipulace nejsou 
téměř nikdy divákům oznámeny a že mnohé z nich jsou obecenstvem těžko roz­
poznatelné. V ojedinělých případech, napřťklad pokud jde o radikální zásahy do 
zná1ných děl, se na začátku fihnu promítaného v televizi objeví nic neříkající 
titulek „Edited for Television" (upraveno pro televizi). A v neposlední řadě jde 
o narušování celkové struktury fihnu zařazovánún televizních reklam přímo do 
díla. Proti těmto zásahům blednou i tradiční nůžky oficiálního cenzora -alespoň 
v ze1ních s de1nokratickým uspořádánún. A tak se nelze divit, že režiséři„ ale i 
kritici a teoretici na obou stranách Atlantiku se bouřf proti všem aspektům ma­
nipulace s filmy .20

) Jejich stížnosti a frustrace se hromadily už delší dobu. Otázka 
kolorizace byla, jak se zdá, jen tÍln příslovečný111 sarajevskýtn výstřelem. 

O Otázka autorských práv. Ochrana integrity uměleckého dfla a autorských 
práv je složitým mezinárodním právním problé1nem. V z.ásadě dnes existují dvě 
filozoficky hluboce odlišné právní koncepce: 

1. Kontinentální evropská, v níž se umělecký výtvor pevně váže na osobu 
tvůrce. Podle ní mezi autore1n a jeho-výtvore1n existuje „nerozlučitelné pouto". 
Autor u1něleckého díla požívá specifických 1norálních práv, která jsou, jak řfkají. 
Francouzi, inalienable. Patří k ni1n (a) právo své dílo zveřejnit ( droit de divulga­
tion), (b) autorský nárok (droit de paternité), jakóž i (c) právo zabránit z1něnám 

17) Údaje sledovanosti společnosti Nielsen poměrně přesnč indikují ,,napojenost" obecenstva na 
určitý program a jsou v přímé závislosti s objednávkami reklam. z nichž televizní stanice žijí. 

18) Započat již roku 1947, ten lo první francouzský dlouhometrážní animovaný film byl uveden 1953 
pod titulem Pastýřka a kominík (La bergere eJ le ramoneur) ve zmrzačené verzi, od níž se Grimault 
distancoval. 1963 ale odkoupil negativ, který v období 1967-1980 s Prévertovým přispěním přepracoval 
a rozšířil. Nová verze se roku 1980 dočkala obnovené premiéry pod názvem Král a pták. 

19) Mark Le F a n u, Paul Grimault: A,ť'Animated Life. ,,Sight and Sound" 59, 1990, č. 4, s. 218. 
20) I Miloš Forman, filmař s bohatou osobní zkušeností s przniteli umění, se radikálně staví proti 

postupujícímu omezování autority filmového tvůrce. Podle jeho vyjádření jsou jakékoliv alterace 
filmového díla bez režisérova svolení absolutně nepřípustné . .. Než bude schváleno zákonodárství, které 
zabrání pozměňování filmů bez režisérova souhlasu a dohledu.'' říká Forman, ,,vysílací stanice by měly 
oznamovat divákům, co v televizi vidí ... Jinak je to .,defraudace konzumenta". (Citát z článku Johna 
Beltona. s. 45.) 
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díla, poškozujícím autorovu reputaci (droit au respect de l 'oeuvre). Tato práva 
jsou mezinárodně zaručena Revidovanou Bernskou konvencí (článek 6-Bis) a 
poskytují režisérovi i slušný stupe1'í kontroly nad jeho dilem. · 

2. Anglosaská (zvaná též Copyright System), nevidí ve vazbě mezi tvůrcem 
a jeho dílem nic podstatného. U1nělecká tvorba je v tomto pojetí především 
zbožím, které lze prodat a koupit, přiče1nž práva jsou v rukou vlastnfka. Ten 
může, ale nemusí být autore1n dila. Ve Spojených státech jsou napřfklad fihnová 
práva obvykle v rukou producenta, podobně jako boty· vyrobené továrním obuv­
níketn jsou vlastnictvún tnajitele továrny, alespoň dokud je neprodá. Je evident­
ní, že Copyright Systetn minimalizuje režisérovu kontrolu nad snímkem, který 
natočil. 

Fihnoví tvůrci ve Spojených státech a Velké Británii (v zemích; v nichž vlád­
ne Copyright System) se tedy snaží prosadit úpravu zákonodárství, která by je 
přiblížila právní koncepci kontinentální - jde předevšún o respektování ztníně­
ného droit au respect de /'oeuvre. Británie jako člen Evropského společenství 
byla nucena v to1nto s1něru podniknout pozitivní kroky. Jak se ale ukázalo, často 
šlo jeno1n o úpravy kos1netické. Ještě těžší bude probojovat podobné z1něny v 
USA, kde proti u1nělců1n st~\Í záj1ny gigantických produkčních a reklamních 
společností a televizních sítí.- ) Atneričané se dnes pokoušejí prosadit svou co­
pyrightovou filozofii i 1nezinárodně (například prostřednictvÍln mezinárodní ob­
chodní a tariftú dohody GATT). Švýcarský právní expert Marc Wehrlin situaci 
shrnuje takto: ,,Zde se zrcadlí vzrůstající význa1n kultunubo průmyslu, který 
stále více zřeďuje klasické poj111y děl literatury a u1ně1ú. "22

) 

Právo autora 1ná ovšem i své háčky, a to zej1néna v případě fihnu, který je jak 
zná1no výtvore1n kolektivnún. Snahy o postlení autorské pozice režiséra narážejí 
na obavy a nesouhlas 111noha scenáristů a ka1nera1nanů. Také materiální přínos 
producentů je pro vznik fihnu neoddiskutovatelný. A teoretici, kteří nikdy neza­
pochybovali například o Wellesově autorství Občana Kanea, už nebudou tak 
příznivě nakloněni paten1itnÍtn po'žadavkůtn „autorů" anony1nního audiovizuál­
ního braku vyráběného takříkajíc na běžícím pásu. David Docherty, autor fundo­
vaného článku na té1na fihnového autorství a copyrightu, navrhuje neobvyklé 
řešení sporu, které stojí za úvahu: ,,Můžetne přenést ohnisko debaty na konzu-
1nenta, jenž 1ná potněrně neproble1natické právo na přesný popis produktu, který 
kupuje. Jestli tni někdo prodá lahvičku s lacinýtn odporný1n parféme1njako Cha­
ne! No. 5, 1nohu ho vzít k soudu. Podobně tedy není ne1nožné prosadit právní 

21) Spojené státy sice Bernskou konvenci podepsaly ( 1989. jako 80. stát). ale za podmínky, že 
koncepce autorského práva ve Spojených st~tcch tím nebude v žádném směru dotčena . To zjistili 
například dědici režiséra Jo hna Husto na. kteří se pokoušeli zabránit te leviznímu uvedení ko lorované verze 
jeho filmu Asfaltoní t!:ungle ( I 950) \ ' t Francii. Jej ich žaloba byla zamítnuta pařížským apelačním 
soudem. 

22) Marc W c hr I in. llamld.,· ,ťart.: oder geistigeSchopfimg'I „Neue Zurcher Zeitung··, 27. dubna 
1990. č. 97. s. 66. 
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nonnu, která by chránila konzumenta před tím, aby mu byla nabídnuta reedito­
vaná televizní verze místo fihnu původního. Právo diváka, spíše než právo auto­
ra, by mohlo být nejplodnějším způsobem, j~k ochránit autorskou kopii.23

) 

Zvítězí čistě ekono1nické zřetele 11ad integritou u1něleckého dtla, bude se 
u1nělcova pozice dále oslabovat, anebo dojde k její renesanci? Je kolorizace 
filtnu precedentem, který v budoucnu umožní podobné zásahy do literatury, 
hudby a 1nalířství? Vypadá to, že střetnutí teptve začíná. 

23) David Doc h e r ty. Director 's Rights a11d Copyright . . Sight and Sound'' 57. 1988, č. 3, s. 158. 
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SUMMARY 

To the Problem ofFilm Colorization 

Jan Uhde 

In recent years, there has been an animated discussion regarding the colori zing of old 
monochrome motion pictures. This technologica l 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 rathcr emotional, and in need of objectivity 
and hard facts. · 

Historically, ihe eťťorts to makc polychrome tilms are as old as motion pictures 
themselves. The colour phqtography succecded 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 iínage not as 
another aesthetic expression but as an image lacking colour. This „seductio~ by colour"' has 
been realized by the entertainment i ndustry who is trying to introduce the colorization of 
rnonochrome ťilms 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 great films better- (a 
WTBS top executive) and to register big profits. However many film <lirectors, critics and 
other artists are strongly opposed to colorization. ~umerous aesthetic arguments have becn 
presented, such as the ťact that the future audiences will be presenteq a falsified historical 
perspective. Neverthe less, the controversy seems to reach far beyond the colorization proper. 
There is the question of unauthorized manipulation oť films (and other art works) which inclu­
des wide~creen format reduction, pan-and-scan, time compression, wanton film censoring, 
shortening, re-e~iting and careless dubbing, without director's permissíon a nd without telling 
the viewer. What is really at stake, is the author·s control over his .work. 

Internationally, two philosophically opposing lega I concepts of the author's rights exist: 
In countries of the continental Europe this right, anchored in the Berne Convention, is dosely 
tied to the author as person; in the Uni ted 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. Th.is considerably reduces the directors · 
clout. Despite joining the Berne Convention in 1989, thc United States kept is Copyright 
System. · 

The artists· eťforts to safeguard their rights have been so far only partially successful; the 
opponents which include powerful film and television production companies · lobbies are 
extrernely powerful. This important c.ontlict is expected to continue in the years to come. 
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