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POEZIE DESTRUKCE

Bypologie, periodizace a reflexe destrukce
Sfilmovych pohyblivych obrazii

Anna Batistovd

P . y PRV
Vyzvou pro film na poédtku nového stoleti je pieZit. )

Pod pojmem ,,film*“ je mozné predstavit si ledascos. Néco malého a osobniho, stejné jako
néco velkého a vSeobjimajictho. To & ono oblibené filmové dilo, zdZitek z konkréini n4-
vStévy kina, nebo velky celek kinematografie, s riiznymi piivlastky. Pdvodni vyznam slo-
va je ale jediny: oznadoval materiél, surovinu, a aZ pienesené i zdznam na tento mate-
ridl.” Odtud od pocdtku odkazy na materidlnost, pfedmétnost, trojrozmérnost. P¥itom
jsou tyto vlastnosti pozdéjS$imi p¥enesenymi vyznamy p¥inejmensim zastitiovdny, ne-li
potladovdny. Tento proces se pak v dé&jindch filmu vyskytuje soustavné. V7itd nevé-
domost vyvoldvd nezdjem. Z kombinace obou vyplyvd krize filmu jako materidlu, jeho
destrukce a sebedestrukce. Ta je, dle mého ndzoru, filmu vlastni. Paolo Cherchi Usai do-
konce pise, ze film je uménim destrukce pohyblivych obrazf.”

Materiél filmu je soustavné ohroZovédn historickymi vlnami destrukef, vyvolanymi jed-
nou zménami na technické roviné kinematografie, jindy na roviné produkéni &i distri-
buéni. Dnes, zd4d se, Zijeme jeden z dalSich ndrazi této periodicky se vracejici krize.
Jednd se nejen o nahrazen{ jednoho materidlu jinym, jak tomu bylo v minulosti, ale
o velky obrat od analogového k digitdlnimu. Od materidlu uréujiciho vlastnosti a moz-
nosti zdznamu k materidlu jako ,,pouhému* nosiéi, ktery maze byt kdykoliv libovolné
nahrazen obrazem jinym.

Ackoliv moznd Zijeme pocddtek éry, kterd se bude muset smifit s postupnym zmizenim
filmového materidlu, jak jej predstavili prvni vyndlezci pied vice nez sto lety, neni obec-
ny pifstup k nému jednotny. Jako svym hlavnim problémem se jim zabyvd filmové ar-
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chivnictvi (které by bylo moZné zahrnout pod $irsf obor audiovizudlniho archivnictvi)

1) Luisa Comencini— Matteo Pavesi (eds.), Restauro, conservazione e distruzione dei film. Milano :
Editrice Il Castoro 2001, zadnf obdlka.

2) Otto Levinsky — Antonin Strdnsky (eds.), Film a filmovd technika. Praha : SNTL — Nakladatel-
stvi technické literatury 1974, s. 60.

3) Srov. Paolo Cherchi Usai, The Death of Cinema: History, Cultural Memory and the Digital Dark
Age. London : BFI 2001, s. 6-7.
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zatimco filmova studia, alespoti v nasem prostied, se konfrontaci s nim spise vyhybaji.”
Mezi zahraniénimi autory blizkymi archivnimu prosti‘edf je pak mo7né se setkat s nékoli-
ka odlignymi postoji. A% ndboZny obdiv k nitrdtnim origindliim” je n&kdy mirnén snahou
objektivné posoudit konkrétni vizudlni kvality tého%”, a jindy naopak zcela odmitdn.”
Destrukce, filmu vlastni, md své p¥i¢iny. Patif mezi né pfedevsim celkovd fyzick4 zrani-
telnost a chemickd nestédlost zndmych podkladi, ke které bych rdda jesté piipoditala jev,
ktery si dovolim nazvat ,,iluze nehmotnosti®. Tu vytvéreji tendence k vnimdni filmu bez
Ht8la“, jako paprskid svétla dopadajicich na filmové pldtno, a k opomijeni piftomnosti
konkrétniho fyzicky existujiciho pfedmétu, skrze ktery tyto paprsky svétla musi proch4-
zet, aby obraz vytvofily. Toto chdpdnf je zde p¥itomné stdle, ackoliv v riznych obdobich
v rlizné mife.”

Filmovy material

Zdkladn{ pozadavky kladené od pocdtku na podlozku pro kinematograficky film mzeme
shrnout ve tfech terminech: mechanick4 rezistence, flexibilita a transparentnost.” V mi-
nulosti sice existovaly i systémy, které néktery ze tif pozadavki nespliiovaly, ale vétsi-
nou jen kritkodobé& a bez vétsiho rozsiieni.'” Rozezndvame tak t¥i zdkladni pouZivané
materidly: nitrdt celuldzy, acetdty celulézy (diacetdt nebo triacetdt) a polyester.

Nitrdt celulézy, nazyvany také celuloid, zadal uz na konei osmdesatych let 19. stolet
pouZzivat George Eastman pro svij systém Kodak. Spliioval vyborné vsechny t¥i zd-
kladnf pozadavky, ale pro svou chemickou nestélost a z toho vyplyvajici nebezpednost
byl postupné nahrazovén jinymi materidly — zpoddtku piedev§im u poloprofesiondlnich

4) Leckdy neproblematické chdpéni filmu reflektuje i Milan Klepikov: ,,U nds je bohuZel stdle jesté bézné,
Z%e renomovany filmovy esejista napise o vyznamném filmu minulosti, aniz by uvedl, z jaké z jeho mnoha
velmi odlisnych verzi vychdzi ¢i aniZ by viibec bral na védomi, do jaké miry se artefakt, o némz piSe, lis{
od n&kdejsi ,autorizované® premiérové verze.“ Milan K1e pik ov, Zadné pfivodnf staré filmy neexistu-
ji (ale pracuje se na nich). lluminace 14, 2002, &. 1, s. 143.

5) ,,Nejlepsi dilo némé éry, vidéné skrze nitrdini kopii na velkém pléing, méiZe byt nepiekonatelnym umé-
leckym zdZitkem. Kopirujte ho, a kouzlo ihned zmizi.“ Kevin Brownlow v pedmluvé k vydédni z roku
1994, in: Paolo Cherchi Usai, Silent Cinema: An Introduction. London : BFI 2000, s. xiv.

6) Cherchi Usai tak napiiklad mluvi o ,,priihlednosti a &istoté, které nenf mozné reprodukovat jinymi ma-
teridly* nebo o ,,subtilnich chromatickych variacich a svételnych efektech®. P. Cherchi Usai, Una
passione infiammabile: Guida allo studio del cinema muto. Torino : UTET Libreria 1991, s. 81.

7) Dominique Paini min{, Ze to nenf materidl, ale vizudln{ kultura minulosti, kterd ¢inf pvodn{ kopie filma
tolik odliznymi od téch dnes vyrobenych. Srov. Dominique Paini, Le temps exposé. Le cinéma de
la salle au musée. Paris : Cahiers du cinéma 2002, s. 31-32.

8) Dle mé hypotézy by za obdobi, ve kterych by snad bylo moZzné pozorovat oslabenou existenci iluze
nehmotnosti, bylo moZzné povazovat napitiklad poddtky kinematografie (ve znameni okouzlenf novym
technickym médiem), obdobf ndstupu zvuku v kinematografii, nebo dobu, kdy se film snaZil konkurovat
televizi novymi formaty.

9) Srov. Gian Luca Farinelli — Nicola Mazzanti (eds.), Il cinema ritrovato: Teoria e metodologia
del restauro cinematografico. Bologna : Grafis 1994, s. 48.

10) Napt. systém pod ndzvem Kammatograph (z let 1898-1900) vyuZival sklenéné kotouce o priméru
30,5 c¢m, na nichz bylo piiblizn& 550 okének o rozmérech 8,4 x 6 mm, usporddanych po obvodu do spi-

rdly. Srov. P. Cherchi Usai, The Death of Cinema, s. 86.
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formdtd ¢i formdtd uréenych pro domdef potebu. Od jeho vyroby bylo upusténo v tinoru
1951, jeho uzivdni bylo v n&kterych zemich zakdzdno. U nds se tak stalo poc¢dtkem Sede-
satych let 20. stoleti."” Diacetdt celulézy byl objeven a pouZivdn uz na pocétku 20. stole-
ti, jeho vlastnosti ale nebyly nejidedlné&js, a tak aZ s objevem triacetdtu celulézy (1941)
bylo mozZné zaéit uvazovat o tiplném nahrazeni hotlavych nitrdtnich filmd. Teprve piibliz-
né pied dvaceti lety byla identifikovdna také degradace triacetdtu celuldzy, a to jako tzv.
,vinegar syndrome® (octovy syndrom). Piesto je jesté dnes uZivdn, i kdyz stdle dastéji na-
hrazovén polyesterem. Ten byl sice zndm u? ve ¢tyficatych letech, ale tehdy ne zcela pii-
zptsoben pro pouZiti v kinematografii. Zd4 se byt chemicky nejstabilnéjsi ze vSech dosud
pouZivanych materidla. Je ale nutné p¥ihlédnout k relativné malym zkuSenostem s jeho
uzivanim.

Vsechny vyse zminéné chemické sloudeniny patif do skupiny synteticky p¥ipravenych
polymera. Ty podléhaji tzv. starnuti:

Stdrnuti polymerd miZe byt definovdno jako proces jejich poskozeni vyplyvajici
z kombinovaného vlivu atmosférického zdient, teploty, vody, plynd (. kysliku,
oxidu sifi¢itého, oxid dusiku, 0zénu), soli a mikroorganismi. Stdrnutf je provéze-
no chemickou p¥eménou polymeru, p¥iéem? droveti této p¥emény je ddna jednak
jeho chemickym sloZenfm, a mimo to i p¥fsadami (antioxidanty, plnivo), které do
ného byly priddny. Stdrnuti je provdzeno zménou vlastnosti polymeru, tj. napt.
vznikem zabarveni, vznikem trojrozmérné, v rozpoustédlech nerozpustné struktury,

vyvojem povrchovych prasklin, sniZenim optické jasnosti, zkiehnutim filmu atp.'”

Plyny, které se pii takovém rozkladu uvoliuji, navic ddle ptisobf na podklad a urychlujf
jeho degradaci. Stdrnut{ md také vliv na stifbrny obraz zaznamenany na filmu, zplso-
buje jeho blednuti &i jiné chromatické zmény. K chemickému rozkladu dochdzi uz od
momentu vyroben{ filmu a zdleZ{ jen na podminkdch skladovdni, uZivdn{ a laboratorni-
ho zpracovani, jak rychle tento proces bude probihat. Jak rozklad nitrdtniho, tak acet4t-
niho filmu jsou popisovdny v péti stadiich. Nitrdtn{ film je pak od tfetiho stadia rozkla-
du povaZovdn za nebezpedény, protoZe jeho teplota samovzniceni se miZe sniZit aZ na
40 °C. Pozdr piitom neni mozné uhasit Zddnymi dosud zndmymi prostiedky a pokraduje
i po zamezeni piivodu kysliku. Film, u kterého je identifikovdn probihajici rozklad, se
doporucduje neprodlené zkopirovat na jiny materidl a znidit. P¥{¢ina vzniku jiz zminéné-
ho ,,octového syndromu® u acetdtu celulézy nenf dosud jasné prokdzédna, ale vliv majf
velmi pravdépodobné predevsim teplota a relativn{ vlhkost prostitedi.

Filmy na nitrdtu i acetdtu celulézy se zdroven vysousi a smrsfuji, a to opét v zdvislosti na
teplot& a relativni vlhkosti prostfedi. V extrémnich p¥padech miize byt film smrstén az
o dva milimetry na $itku a 4 % z ptivodn{ délky. V takovém stavu je nepromitatelny a jen
s obtiZemi je moZné nechat ho projit i k tomu piizptisobenymi kopirovacimi stroji. Maze
se také vInit a vytvdret vypoukliny, pokud ke smr$téni nedochdzi na vech mistech filmu
stejné. Filmy jsou také napadédny organismy, a to jak rostlinného, tak Zivo¢igného ptivodu

11) Srov. BlaZzena Urgo§ikov 4, Ndrodnf filmovy archiv v Praze a zdchrana evropského filmového dédic-
tvi. Cinepur 11, 2002, ¢&. 23/24, s. 12.
12) Jiti Zelinger aspol., Chemie v prdci konzervdtora a restaurdtora. Praha : Academia 1987, s. 26.
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(k plisnim a houbdm mtiZeme piipoditat i drobny hmyz), které se Zivi predevsim fotogra-
fickou emulzf.

Dalsi poskozeni filmu vznikaji p¥i jeho uZivéni, tedy pii prichodu riiznymi stroji (promi-
tacimi, kopirovacimi). Pfitom ndchylnost k takovym poskozenim je zdvisld na stupni
chemického rozkladu a dbytku flexibility smrs$ténim. Mezi nejéastéjsi defekty patif krd-
bance (na emulzni nebo podkladové strané pdsu), poni¢ené dérovdni, pretrzeni filmo-
vého pdsu nebo poruseni slepek. Vysvétleni ndchylnosti promitaného filmu k mecha-
nickym poskozenim miZe poskytnout tdvaha Frantiska Roznétinského o priichodu filmu
promitacim strojem.”” Namdhdn je nejen samotny filmovy pds, ale i mechanismus pro-
mitactho stroje. Promitac{ stroj, ackoliv nutny prost¥edek pro adekvétn{ uzitf filmového
materidlu, tedy jeho projekei, je pak obcas vnimédn aZ prekvapivé negativné. Cherchi
Usai napiiklad cituje Vincenta Pinela, ktery oznadoval promitacf stroj za ,,stroj na mlet{
filmového pasu“."”

Stejné& jako se najdou zastdnci chemickym rozkladem poskozenych obrazii, kterym skvr-
ny plisni a roztekld emulze doddvaji nové estetické kvality, i pohled na $krdbance se mezi
odbornou vefejnosti lis{:

Existuje akademicky smér smyslent, ktery povazuje skrdbance za soud4dst kinema-
tografického dédictvi. Vzhledem k tomu, Ze je zndmo, Ze rané filmy byly publiku
predvddény timto zplsobem, jsou defekty povaZovédny za autentickou ,,patinu®
diivéjsi doby. Na druhou stranu jin{ vidi $krdbance jako nesmyslné a obtézujic{

defekty, které by mély byt eliminovany.'”

Jiného charakteru, z hlediska p¥¢iny, jsou ztrity zptisobené cenzurnimi, produkénimi
a jinymi zdsahy na filmovém materidlu. Nemaji ptivod ve vlastnostech filmu a jeho typic-
kém zplisobu uZivéni, ale odpovidaji dobé jeho vzniku, vypovidaji o kultuie, které film
ndlezel a kterou spoluvytvéiel. Pfi kompenzaci tohoto typu ,,ztrdty* je pak vzdy nutné si
uvédomit, Ze tzv. ochrannym zdsahem se méni néco z pvodniho charakteru dila jako
historicko-kulturntho dokumentu. Nenf mo7né jen konstatovat, Ze nejptivodné&jsi verzi je
pravdépodobné ta nejdels (tj. ta nejméné vystithand). Kazd4d existujici verze (a mluvim
zde i o kopiich poznamenanych chemickou degradaci ¢i mechanickym poskozenim) m4

13) Roznétinsky piSe: ,,UvaZujme nyni, jak se méni rychlost otd¢eni maltézského kifZze béhem jeho zdbéru?
0Od okamzZiku, kdy kladi¢ka unédSede se vsune do vyfezu kiiZe, pocne se kiiZ otddeti, a to rychlostf, kterd
z nulové hodnoty (jiz mél kiZ po dobu, kdy byl v klidu) poznenghlu stoupd na hodnotu maximdln{. Rych-
lost stoupd po celou dobu, ve které se kladidka ,zasunuje’ do vyiezu k¥ize. Nejvétsi rychlost otd¢eni ki-
Ze jest v okamziku, nez se po¢ne kladi¢ka undsede ve vyrezu kiize vraceti. Od vratné polohy kladic¢ky ve
vytezu kifZe rychlost otddenf kifZe klesd aZ do okamZiku, kdy kladi¢ka k¥iZ opusti. Rychlost otd¢en{ je
nula, kif% zstdvd v klidu. Kladi¢ka vykon4 zbyvajici % otd¢ky undSece a pochod se opakuje. [...] v kra-
tickych intervalech vznikaji znaéné zmény rychlosti, které vyvoldvaji veliké setrvaéné sily, jimiZ je ne-
jen mechanismus kifZe, ale i perforace filmu velmi siln& namdhdna.” FrantiSek Rozné&tinsky, Pro-
mitact stroj. Praha : Knihovna Filmového kuryra 1945, s. 36-37.

14) P. Cherchi Usai, Introduzione. In: Ty 7z (ed.), Film da salvare: Guida al restauro e alla conserva-
zione. Specidlni &islo ¢asopisu Comunicazione di massa 6, 1985, &. 3, s. 3-7, cit. s. 6.

15) Paul Read — Mark-Paul M ey er, Restoration of Motion Picture Film. Oxford : Butterworth-Heine-
mann 2000, s. 87.
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své opodstatnéni, charakterizované vnitini kulturni historii (o které budu mluvit poz-
dé&ji), a to je nutné hledat.

Poskozeni filmového materidlu bylo reflektovdno prekvapivé éasto i ve starSich obdobich
filmovych dé&jin. Napiiklad Karel Smrz si jej v§imd né&kolikrat:

Pro representacni stdnek svételnych dramat v Nejzapadlejsi Lhoté je pak [film]
FeSenim problému, lze-li jest& prost¥ednictvim ozubenych véledkt uvést do pohy-
bu celuloidovy pds, jemuz chyb{ vétSina perforaénich otvorti, a lze-li jesté sklou-

bit bohatou obrazotvornosti d&j, jeho# dobré polovina padla za ob&f zubu dasu.'”

Nebo na jiném misté:

Pii projekei se film konec konet vidy poskodi. U filmu oby&ejného nenf to ani ve-
likym nestéstim. Chybné misto se vystiihne, film se znovu slepi a jeden &i dva
chybgjici obrdzky divdk tém&¥ ani nepostiehne."”

Periodizace destrukce

Nejen s reflexi destrukce, ale i s pokusy o jeji periodizaci a typologii jejich p¥i¢in se
oviem setkdme aZ pozdé&ji. Poprvé u Raymonda Borda, ktery je povaZovédn za prvniho
moderniho historika filmovych archivii, a to predeviim diky publikaci Les cinémathe-

18)
ques,

ve které se, mimo jiné, zabyvd problematikou destrukce filmového materidlu
v dé&jindch filmu a periodizaci tohoto fenoménu.

Obecné oznaduje za piicinu destrukénich vln zmény ve filmovém primyslu, tykajici se
vétsinou zpusobu produkce filmd, pouZitého filmového materidlu ¢i novych vynélezt.
Destrukce také vyvoldvajf vlastnici autorskych prayv, kteff maji absolutni moc nad vSemi
prvky daného filmového dila."” Borde ddle mluv{ o filmovych archivech jako o institu-
cich stojicich na ki#izovatce mezi Zivotem a smrti vétsiny filmi, které byly kinematogra-
fickym priimyslem odsouzeny k zédniku: ,,Filmové archivy se snazi uchovdvat to, co se
filmovy priimysl sna#f nigit.«*”

Raymond Borde definuje tfi zdkladni viny destrukce filmd. Prvni se odehrdla kolem
roku 1920 a souvisela se zménami ve filmovém primyslu: film se ménil v masovou z4-
bavu, negoval vlastni poddtky. Filmy se prodluZovaly z n&kolika minut na standardn{
promitaci dobu okolo devadesdti minut, kamera se zadala pohybovat, opustila filmova

studia a vyrazila do plenéru. Pro filmy piedchdzejicf tomuto obdobi se vZilo oznaden{

16) Karel Smr#, Jak se kdysi délal film. Praha : Cs. filmové nakladatelstvi 1947, s. 18.

17) K. SmrZ, Film. Podstata, historicky vyvoj, technika, moznosti a cile kinematografu. Praha : Prometheus
1924, s. 265.

18) Raymond Bord e, Les cinémathéques. Lausanne: L’Age d’Homme 1983. Borde (1920-2004) byl dlou-
holetym pracovnikem Cinématheéque v Toulouse. Pozdéji, ve spoluprdci s Freddy Buachem, uverejnil
aktualizaci svého textu pod ndzvem La crise des cinémathéques e du monde (Pa¥iz, 1997).

19) Srov. R. Borde, Les cinémathéques, s. 16.

20) Tamtéz, s. 15.
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staré filmy (vieux ciné) a mély najednou jen hodnotu st¥ibrnych soli obsazenych v emul-
zi a nitrocelulézového podkladu. Pro 1éta 1895 a7 1918 jsou celkové ztrity v celosvéto-
vém méfitku odhadovdny na 80 %. I Georges Méliés v roce 1923 niéil kopie vlastnich
film&.”" Druh4 vlna destrukce se ptivalila piiblizné o deset let pozd&ji, s ndstupem zvu-
ku. Novy produkt, zvukovy film, tu rusil ten predchézejici, takzvany némy. Zaroveii do-
slo i ke zméndm v podobé filmového predstaveni. Filmy bez zvukové stopy byly hromad-
né niceny, nékteré vyddvdny v reedicich s pfidanou zvukovou stopou. T¥eti vlna ni¢eni
filmi pak souvisi s ndstupem nového materidlu pro kinematograficky film, triacetylce-
lulézy, a doslo k ni poddtkem padesétych let minulého stoleti. Nitrdtn{ film, vysoce hor-
lavy, byl oznaden jako nebezpeény a napiiklad ve Francii dédvala legislativa jen dvé
moznosti: bud’ znidit v8echny kopie a negativy, nebo je svéfit do rukou Cinématheque
Francgaise. K témto tfem hromadnym ni¢enim se pak priddvaji kazdodenni a b&Zné ztra-
ty, vychdzejici viceméné z postavent filmu na hranici mezi spotifebnim zboZ{m a uménim.
Raymond Borde také predjimd étvrtou vinu destrukef, zapfi¢inénou ndstupem videa.
Bilance ztrdt je pak alarmujici. Jak bylo uvedeno, ztréty v letech 1895 az 1918 jsou uvé-
dény priblizné okolo 80 %, p¥idem? pro Spojené stdty se pomér jesté zvySuje na 85 %.
V letech 1919 az 1929 doslo k nejvétsim ztratdm, zd4 se, v Itdlii, kde preZilo pouhych
142 tituldi, coZ odpovidd ztrdtdm 85 %. V USA to bylo piiblizné 75 %, ve Francii 70 %,
v Némecku 40 %, v byvalém SSSR pouhych 10 % (tento fakt Borde pfipisuje politic-
kému rezimu, ktery se podle néj netidil pouze pozadavky trhu). Pro 1éta 1930 az 1950
neexistuji souhrnnéjsi data, ale pro USA se ztrdty v letech 1930 aZ 1939 uvadéji na 25 %,
v letech 1940 az 1949 na 10 %, ve Francii pak pro léta 1930 az 1939 na 50-55 %, pro
dobu druhé svétové vdlky pak dle provedenych vyzkuml na 36 %. Pritom tyto ztrdty
nejsou zdaleka proporciondlné rozdéleny mezi rizné Zanrové kategorie. PreZilo mnohem
vice tzv. autorskych filma, respektive filml rozpoznanych véas historif filmu jako di-
lezité, nepomérné véts{ ztrdty pak poznamenaly kratsi filmy, seridlové produkce a dila
nezndmych autorti.

Paolo Cherchi Usai piijimd periodizaci destrukef Raymonda Borda (a v mnoha pii-
padech se k nému také odvoldvd), ale rozSituje ji (jednak ¢asové — piedjimd vlnu de-
strukef zplisobenou ndstupem digitdlnich médii — a také poétem vln destrukce, které
rozliuje) a problematizuje.” Jeden z dfivodfi pro systematické nidenf filmfi vidf také
v problematice kinematografického filmu jako predmétu sbératelstvi — je obtiZné a n4-
kladné ho skladovat a i kdy? je film jednou koupen, je nutné ho ddle kopirovat a zajistit
tak jeho dalgi pieziti. Vlastnictvi kopie navic rozhodné nezaruduje také pravo film pro-
mitat, vystavovat. Témé¥ jedinou moZnosti pro preZiti filmu se tak stdvd jeho umfistén{ ve
filmovém archivu.

Periodické délent vln destrukce zaéingd u Cherchi Usaie ,,prologem®, ktery ¢asové umis-
tuje do let 1894 az 1908. Hlavn{ p¥i¢inou destrukef je tu systém p¥imého prodeje kopif

21) Borde i dalsf auto¥i odkazuji k: Madeleine Malthe-Mélies, Méliés l'enchanteur, Paris : Hachette
1973.

22) Srov. P. Cherchi Usai, La cineteca di Babele. In: Gian Pietro Brunetta (ed.), Storia del cine-
ma mondiale. Vol. V.: Teorie, strumenti, memorie. Torino : Giulio Einaudi editore 2001, s. 965-1067,

zde 969-978.
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provozovateltim kin. Tam je kopie pouZivdna, dokud je to moZné, tedy az do svého fyzic-
kého zniceni. To je proces odtivodnény a piedvidany ekonomickymi strukturami: ni¢en{
kopii podmitiuje poptdvku po novych produktech.

Prvn{ vinu pak Cherchi Usai umistuje kolem roku 1909 (na rozdil od Borda, ktery zaci-
nd az kolem roku 1920) a ddvd ji do souvislosti se setkdnim producentii a distributort
konaném v Pa¥iZi v dnoru 1909. Dohodli se na standardnim rozméru kinematografické-
ho filmu (35mm, s 16 okénky na délku jedné stopy — piiblizné 30 centimetrd) a jeho dé-
rovani (4 perforace na jedno filmové okénko, s ptiblizné obdélnikovym tvarem). Zroveri
byl systém p¥imého prodeje nahrazen systémem pijéovdni. PreZiti filmu uZ pak nebylo
otdzkou fyzické vydrze materidlu, ale vile vlastnika autorskych prav. Pro filmové archi-
vy z toho pro Cherchi Usaie plyne jeden zdvér: pravdépodobnost preZiti filmu po roce
1909 je spojena s podnikovou politikou produként spole¢nosti.

Druh4 vIna destrukei se u Cherchi Usaie shoduje s prvni vinou popisovanou Raymon-
dem Bordem. Casové je umisténa okolo roku 1920 a souvisi s prodluzovanim délky jed-
notlivych filmd a nezdjmem publika o staré krdtké filmy (Cherchi Usai ale p¥ipomin4,
Ze tento nezdjem neplatil pro krdtké slapstick komedie). Tteti vlna (u Borda druh4) je
disledkem prechodu od tzv. némého k tzv. zvukovému filmu (1928-1932). Nésledujict
vlna se i u Cherchi Usaie tyk4 filmu na nitrocelulézovém podkladu: v tnoru 1951 pte-
stal Eastman Kodak tento podklad vyrdbét a nahradil ho triacetylcelul6zou. Pdtou vlnu
destrukef, ndsledujici ndstup videa, uz nemusel Cherchi Usai piedjimat — umistuje ji
mezi 1éta 1985 az 1995. Jejimi obémi se staly amatérsky film a kopie filmd na mensich
formdtech. Vé&tSina sbhérateld ¢i kinoamatéri pievddéla své (mnohdy raritni) zdznamy na
magneticky podklad a ndsledovné je nicila.

éesty’ (a moZnd definitivn{) ndpor destrukei predstavuje pro Cherchi Usaie ptevod filmo-
vého pdsu na jiny neZ fotochemicky nosié, na digitdln{ médium. Je moZné, Ze po tomto ,,fi-
ndlnim Fedeni* se stane materidln{ existence filmu nadbyte¢nou, a to bude ptedehrou pro
»genetickou proménu filmového archivu a ,,zmutované* kolektivni vnimanf film@.”

Reflexe destrukce 1.

Chépan{ destrukce v Sirsich souvislostech filmovych déjin a filmu jako média je p¥itom-
né az v nékolika poslednich letech a jeho existence souvisi s rozvojem filmovych archi-
vl nejen jako instituef uchovdvajicich, ale také jako vetejné ¢innych organizact, a zdro-
vell s prohloubenim zdjmu predeviim o obdobi tzv. némého filmu ze strany ,,nové filmové
historie“.”” Problémy, kterych si takové reflexe v&§imajf, neohroZujf jen Zivot jednotlivych
konkrétnich filmovych kopii, ale samotnou existenci filmu v podobé, jak ho zndme dnes,
a také existenci filmu jako pfedmétu a paméti o ném. J4 se budu vénovat dvéma autortim
(Paolo Cherchi Usaimu a Dominique Painimu), jejichZ pohled na dané téma vykazuje

23) Tamtéz, s. 975.

24) Srov. Petr Szczepanik, Uvod. Nov4 filmov4 historie, kulturnf d&jiny a archeologie médif. In: Ty ¥
(ed.), Novd filmovd historie. Antologie soucasného mysleni o déjindch kinematografie a audiovizudlni kul-
tury. Praha : Herrmann a synové 2004, s. 9-41, cit. s. 15-16.
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do jisté miry shodu, ale také odlignosti. Shody odpovidaji sou¢asnym trendiim ve filmo-
vém archivnictvi, zatimco rozdilnost pramen{ v odlignych tradicich, na které, zd4 se, na-
vazuji.*”

Pi{stup Paola Cherchi Usaie je mozné shrnout do dvou pojmd, které autor piedstavuje,
H»vnitini (kulturni) déjiny filmové kopie® a ,,Model Image®. Vnitini dé&jiny filmové ko-
pie Cherchi Usai popisuje jako ,,prdzdno® mezi dobou, ve které byl némy film promitdn
naposledy ve své , historické” epoSe (v kontextu komeréntho distribuéniho systému),
a momentem, kdy se stane souddsti filmového archivu nebo sbirky.”” Koncepci déle pro-
blematizuje, kdyz jej stavi do protikladu k chdpdni filmu jako nezniéitelného, jedno-
znaéné urditelného a mechanicky reprodukovatelného predmétu. Neexistuje nic jako
jedna urditd ,,origindlni kopie* daného filmu: kazdd jeho kopie je origindlem, ktery se
od ostatnich, oznadovanych jako stejny film, odliSuje prdvé svou vnitini historii. Tato
historie pak nenf zavrSena zdchranou filmové kopie v ttrobdch archivu ani jeho projek-
cf tamtéz, protoze viechny zdsahy provddéné v rdmei péce o ni ddle mén{ jeji podobu
a postihuji tak i jeji vnitén{ historii.

V pozdé&jsim textu, ve kterém je pr¥ivlastek ,vnitini“ nahrazen slovem , kulturni®, uz
Cherchi Usai nemluvi o bezpoétu origindlnich exempléii, ale o tom, Ze idea origindln{
kopie ztrdef tim vice smysl, éim bliz se dostdvdme k ptivodu jednotlivych filmovych ko-
pif.”” V d¥ivéjsich textech popisuje vniténf historii kopie z hlediska jeji existence v d&-
jindch, v souvislosti s konkrétnimi zdméry a &iny konkrétnich osob, p¥idemz k jakékoli
alteraci na filmové kopii tak nedochdzi ndhodou. V poslednim citovaném textu pak k de-
finici pfichdzi z druhé strany, z pozice instituce ziskdvajici filmovou kopii pii ukondeni
jeji existence v b&Zném distribuénim ob&hu. Touto optikou, z hlediska uchovdni filmu
pro budoucnost, jsou zmény, ke kterym v minulosti do$lo, naopak spiSe neraciondlni,
Iizené selektivnim procesem, ktery Cherchi Usai pfirovndvd k Darwinovym princi-
ptim evoluéniho vybé&ru.”® Z tohoto pohledu, jak pise, je p¥eziti origindlu z roku 1899
opravdovym zdsahem $t&stény. P¥itom opot¥ebovani filmové kopie byvd piimo imérné
komerénimu tspéchu daného filmu.*

Pojem a koncepci ,,Model Image* Cherchi Usai definuje v rdmeci chédpéani filmu jako
,uméni destrukce pohyblivého obrazu® a destrukce pohyblivych obrazi jako jevu umoz-
tujiciho existenci filmové historie.” Destrukei filmu je pak pomoci tohoto apardtu mozné

25) Jaké je hlavni posldn{ filmového archivu jako instituce? Uchovdvat, nebo ukazovat? Oba piistupy, p¥itom-
né od poddtku existence filmovych archivii, majf své ,,zaklddajici osobnosti“, na strané snahy uchovdvat
je to Ernst Lindgren, nékdejsi feditel British Film Institute, jako zastdnce prezenta¢nf funkce pak Henri
Langlois, jeden ze zakladateld Cinémathéque francaise. Dnes prevlddd snaha obé& extrémni tendence
skloubit. Lze ji shrnout v prohldsent, Ze bez uchovdvédni neni mozné ukazovat a naopak, a kterou propagu-
je 1 Eticky kodex filmovych archivli sdruZenych ve FIAF. Srov. Eticky kodex filmovych archivi sdruZenych
v Mezindrodni federact filmovych archivi (FIAF). [online] Dostupné z: http://www.nfa.cz/?faid=40903,
cit. 11. 3. 2005.

26) Srov. P. Cherchi Usai, Una passione infiammabile, s. 17-18.

27) Srov. P. Cherchi Usai, La cineteca di Babele.

28) Srov. tamté?, s. 983.

29) Tamtéz, s. 987.

30) Model Image, resp. Immagine Modello, rozpracovdvd Cherchi Usai in: P. Cherchi Usai, L'ultimo
spettatore: Sulla distruzione del cinema. Milano : Editrice Il Castoro 1999 a v anglické upravené verzi
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vnimat i v $irSim smyslu, nejen jako destrukei materidlni. Pfisuzuje tu filmu jako médiu
definovanému (kromé jiného) svym nosic¢em atributy, pomoc{ kterych je pak mozné no-
vym zplsobem chdpat existenci jinych neZ filmovych obrazi a pfipadnou mutaci filmo-
vych pohyblivych obrazd v néco jiného.

Model Image je fiktivn{ entitou, hypotetickym souhrnem vSech pohyblivych obrazii, vni-
manych v jejich dplnosti v jednom momenté (pifitom z Cherchi Usaiovy definice nenf
jasné, zda minf obrazy jednoho zdznamu, filmu napiiklad, nebo opravdu v8echny pohyb-
livé obrazy). Vnimat pohyblivy obraz jako Model Image znamend vnimat ho v jeho za-
mysleném stavu, se stejnou intenzitou v kazdém jeho moments, a to jesté jako nepozna-
menany konkrétnim vnimanim.’”” Ddle definuje Model Image podle ekonomickych,” ale
predevsim formélnich kritérii. Tato formdlni definice predstavuje idedlni projekéni das
ndlezici k Model Image vzhledem ke konkrétnimu empirickému ¢asu projekce pohyb-
livého obrazu. Rozdil mezi témito dvéma ¢asy je ovlivnén fadou faktorti, mezi nimi na-
piiklad podtem projekei v promitacim stroji, ktery film poskozuje, nebo sumou zahr-
nujici obrazy potladené a odstranéné z kulturnich dtvodd (napf. cenzura). Idedlni cas
Model Image ddle narusuje také fyziologie divdkova zrakového vinimdn{ & jeho interakce
s ostatnimi divdky. Formdlni definice tedy zdroven dokazuje, Ze Model Image neexistuje,
respektive existovat nemtize.”” Jeho tloha se oviem méni, uvarujeme-li elektronické
obrazy: idedln{ ¢as uZ nenf tolik ovlivilovan fyzickym niéenim podkladu a omezenim,
které predstavuje filmov4 projekce, jako moment, do kterého jsou soustiedény vSechny
auditivni, vizudln{ a taktilni vjemy, ale je ,,misto toho fizen pohnutkou zcela ignorovat
proces formovani samotného obrazu“.*”

Zajimavd je pozice, kterou vzhledem k Model Image Usai prisuzuje divdkovi. Ten je nut-
nym a nedokonalym vnimatelem, svédkem sebedestrukce pohyblivého obrazu. Zarover je
také jeho koruptorem. Obrazy korumpované divdkem, ,,subjektivni obrazy®, jsou ovliv-
Novédny percepef i v pifpadé, Ze jsou vnimdny jako nové & neposkvrnéné, tedy i kdyz si
divdk nenf védom efektu, ktery jeho vnimdn{ spojené s projekei miZe na obrazy mit.
P¥emysleni o pohyblivych obrazech jako o souhrnné entité, mimo bé&Zné& chdpany das
a prostor, jakoby odpovidd p¥istupu k filmové historii a teorii, ktery Cherchi Usai svymi
predchdzejicimi texty odmital.”” Ve skute&nosti ale koncepci Model Image pouzivd k po-
tvrzeni svych dosavadnich myS$lenek a zdsad, ovSéem na mnohem abstrakinéjsi roviné.
Je to pravé redlnd neexistence Model Image, kterd ddvd vzniknout filmové historii a teo-
rii a kterd potvrzuje postaveni materidlu nesouciho pohyblivé obrazy jako jejich zdklad-
ni charakteristiky.

Novy ndhled na destrukei filmovych pohyblivych obrazii, ktery umoztiuje Model Image,

v s

tak p¥indsi také chdpdni filmové historie jako sebedestruujicich dé&jin destrukei. Film

téhoz textu: The Death of Cinema... Jé jsem pracovala p¥edevsim s novéjsi anglickou verzi, oviem s pii-
hlédnutim k italskému prvnimu vyddni.

31) P. Cherchi Usai, The Death of Cinema, s. 21.

32) Srov. tamtéz, s. 43.

33) Srov. tamtéz, s. 48—49.

34) Tamtéz, s. 53.

35) Zejména zaméfenim na konkréin{ zkusenost specifického vnimatele — badatele ¢i vyzkumnika — nutné

poznamenanou materidlnosti, pluralitou a fragmentdrnosti pohyblivych obrazg.
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(cinema) podle Cherchi Usaie nenf skuteénym predmétem filmové historie, protoZe ta,
v podobé jak ji zndme, neni schopnd kvalifikovat, pfedjimat ani ménit proces destruk-
ce pohyblivého obrazu. Na druhou stranu je to destrukce pohyblivych obrazt, kterd
existenci filmové historie umoziiuje. ProtoZe pravé postupnd destrukce dovoluje usta-
novit kategorie a ovéfovat znalosti historie na omezeném mnoZstvi preZivsich pohyb-
livych obrazii. Pokud by totiz vSechny pohyblivé obrazy existovaly v podob& Model
Image, nic jako filmov4 historie™ by nebylo, ani by nemélo #4dné uZiti. Primdrnim
tkolem historie je, jak tvrdi Cherchi Usai, obnovit zdZitek prvnich divdkd pohyblivych
obrazt. To je ale zdroveti nemoZné, protoZe obnoveni takového zdZitku by bylo popira-
nim dé&jin.””

Definice filmové historie se tak pohybuje v kruhu, a koncepce ,,sebedestrukce filmové
historie” je vyjddienim tohoto pohybu. Hypotetickym stiedem takového kruhu je pro
mne Model Image — kazdy bod kruhu pak mtiZe byt definovdn pravé svou polohou vaidéi
tomuto stiedu. A sebedestrukei filmové historie mtizeme chdpat doslova (v souladu
s definici filmového materidlu jako vysoce nestabilniho a rozklddajicitho se od momen-
tu vyroby), nebo na abstraktnéjsi roving, jak bylo naznadeno vySe. Film by v takové his-
torii prozival svij ,,zlaty vék* pouze tehdy, pokud by nebyl niden, tedy nepromitdn ani
jinak nepouZivdn (protoZe kazdé pouziti znamend nicen{) — i tak by byl ale ohroZovdn
svym vlastnim fyzickym rozkladem.

Prezervace, z pohledu Model Image a sebedestruujici filmové historie, je pak vytva-
Fenim fiktivnich artefaktd odporujicich této filmové historii. Vytvaret znovu podobu
pohyblivych obrazii, kterd m4 své misto v minulosti, nutné znamend piivést na svét fal-
sum. Takovd snaha nejen Ze odporuje piirozené tendenci filmovych pohyblivych obra-
zd (tendenci k sebedestrukei), ale zdroveni md efekt ,,roz$ifovani propasti mezi obra-

¢ 38

zem jako takovym a jeho hypotetickym stavem v podob& Model Image“.*” Nidivou silu
restaurovani pak Cherchi Usai piirovndvd k destrukei produkované divdckou per-
cepci. A poZaduje novou definici uchovdvani filmu, jako védy o postupné zirdté po-
hyblivych obrazii a snahdch se s ndsledky této ztrdty vyrovnat. Bude se zabyvat migra-
cf do jinych zpusobt vizudlni zkuSenosti a snazit se interpretovat smysl destrukce jako
ztraty.

V takovém chdpdni filmové historie a prezervace filmu nutné nékdy v budoucnosti
existuje bod, kdy bude ztrdta iplnd, kdy nebudou existovat filmové pohyblivé obrazy:
»Je zndmo, Ze film d¥ive ¢&i pozdéji zmizi, presto neexistuje zplisob, jak predpovédét
rozsahy destrukef, ke kterym dojde v nejbliz${ budoucnosti.“*” Jesté& pied tplnym zmi-
zenim pak dle Cherchi Usaie dojde k proméné statusu filmu jako p¥edmétu, z objektu

dennf potieby existujiciho v mnoha exemplaiich ve vzdcny muzedlni objekt."”

36) Cherchi Usai se ve svém textu neodvoldvd k Zddné konkrétni filmové historii & teorii. SpiSe z jeho dvah
vyplyvé, Ze se pohybuje v jakémsi mySleném souhrnu viech filmovych historif, v jedné fiktivn{ Historii.

37) V tomto smyslu p¥irovndvd Cherchi Usai filmovou historii k politickym utopiim: pokud by byl hlavnf cil
filmové historie naplnén, nebylo by t¥eba filmové historie. Podobné se vyjadiuje i k filmové teorii. Fil-
mové teorie by neexistovaly, kdyby existoval Model Image. Srov. tamté?, s. 27.

38) Tamtéz, s. 101.

39) P. Cherchi Usai, The Death of Cinema, s. 45.

40) Reflexe této problematiky pedeviim in: P. Cherchi Usai, La cineteca di Babele.
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Reflexe destrukee II.

U Dominiqua Painiho najdeme mirné odlisné chdpdni materidlnosti filmu a z toho vych4-
zejici odlignou definici destrukce. Jeho definice pojmt nabyvaji jesté vétsi miry abstrak-
ce. Filmovym materidlem je pro ngj ¢as. A samotny objekt, filmovy pds, je urditou z4t&zi
filmového materidlu, ze kterého se pii projekei rodi film jako divdky subjektivné proziva-
ny ¢as.” Konzervovat pak ve smyslu této definice znamena uchovavat v paméti*” — potom
se klasicky problém, zda uchovdvat, nebo ukazovat, stdvd bezpiedméinym. Télesnost fil-
mu je totiZz né¢im, ¢eho je nutné se zbavit, aby mohla byt uméleckd dila 1épe studova-
na (porovndvdna). Paini p¥itom vychdzi jednak z ideji prvnich zakladateld ndrodnich
filmovych archivi (Iris Barry, Henri Langlois), a pak také z koncepce Musée imaginaire
André Malrauxe, na kterou svym zptisobem navazuje i Jean-Luc Godard svymi HISTOIRE(S)
DU CINEMA. Do zna¢né miry Paini vede dialog také s textem Waltera Benjamina Umélecké
dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti.™

Film se piiblizné od poddtku devadesdtych let stdvd dédictvim (,,patrimoine, zde ve
smyslu kulturni dédictvi), spoleénou paméti."’ Pravé destrukce této paméti, chybé&jict
&édsti kulturniho dédictvi, zplsobuji pocity melancholie a ztrdty, na kterych se Ziv{ dis-
cipliny zabyvajici se obnovenim, znovuoZivenim, nebo alesporni predstavenim si ztrace-
ného: historie a teorie filmu. Podobné& jako je u Cherchi Usaie existence filmové historie
a teorie umoznéna neexistenc{ Model Image, u Painiho ji dovoluje nekompletnost dédic-
tvi, to, Ze je poznamendno destrukei.

Paini definuje archiv ne jako prostor, ktery je souddsti bézného svéta, ale jako paralel-
ni svét, v rdmci néhoz se z filmu stdvd kulturni dédictvi (jde o presun filmu ze skuteé-
nosti do jakési nové ,,metaskutecnosti®, rozhodneme-li se pouZzit muzeologicky termin).
Zatimco u Cherchi Usaie mohou filmy v archivu existovat podle stejnych pravidel jako
v b&Zném svété (dokonce se jim nékdy prizplsobuji), u Painiho archivni filmy méni sviij
status, piestdvaji byt obthajicim zboZim a stdvaji se kulturnim dédictvim, respektive
souddsti nikdy tplného celku kulturntho dédictvi.

7 pojmu dédictvi pak podle Painiho vychdzeji i mnohé védecky podloZené hlouposti,
mezi néZ poditd 1 nostalgii po nitrdtnim podkladu. Dle jeho ndzoru se v tomto piipa-
dé& pletou skutedné optické vlastnosti podlozky z nitrdtu celulézy s optikou a vkusem
doby, kterd ho pouZivala. Nitrdt neexistuje. Alesponi ne jako specificky materidl. To, co

Vv s

odliuje staré filmy na nitrdtnim podkladu od film@ novéjsich, neni materidl. Pokud se

41) Srov. D. Paini, c. d., s. 17, resp. Ty %, Od mramoru k celuloidu, s. 157. lluminace 10, 1998, &. 3,
s. 157-170.

42) Samotny restaurdtorsky akt, jak se jim Paini také déle zabyvd, probihd sice na konkrétnim filmovém ma-
teridlu, na filmovém pésu, ale idedlnim zdsahem by bylo obnovit tyto kdysi divdky proZivané casy. Ty jsou
ovSem restaurdtorskym aktlim nepiistupné. Viz D. P aini, Od mramoru k celuloidu, s. 157-158.

43) Walter Benjamin, Unélecké dilo ve véku své technické reprodukovatelnosti. In: Ty Z, Dilo a jeho
zdroj. Praha : Odeon 1979, s. 17-47.

44) Painiho periodizace definuje léta 1850-1908 jako ta, ve kterych film fungoval jako zvldStnost (curiosité),
v letech 1908-1950 jako trdveni volného &asu (loisir), 1950-1968 jako uméni, v letech 1968—1990
jako kultura, a kone¢né& od roku 1990 do dnesni doby jako dédictvi. Ke viem témto pojmi je pak po-
dle Painiho mozné piidat pifvlastek ,,stoleti, od zvldstnosti stoleti k dé&dictvi stoleti. Srov. D. Paini,
Le temps exposé, s. 25-26.
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u nitrdtnich filmd hovoif o jisté ,,rozmazanosti* éi ,,zamlZenosti* a mékkosti obrazu, jsou
to spiSe vlastnosti specifické pro vkus doby. Nové vytvarené archivni kopie tyto vlastnos-
ti ztrdceji ne proto, Ze by pouZivaly jiné materidly (acetdt celulézy nebo polyester), ale
proto¥e doba vzniku téchto kopif m4 jiny vkus a ndroky na fotograficky obraz."” Podobné
i rozd{lné vypadajici vysledky riiznych restauraénich zdsahti jsou zptisobeny predevsim
rozdilnou optikou a vnimdnim obrazové kultury v zemich, kde byly provedeny. Restau-
rované filmy jsou pfizplisobovdny, byl nevédomky, dnegnf vizudln{ kultuie.*”

Zirdcime tedy néco, kdyZ ztrdcime nitratn{ origindly? Paini tvrd{, Ze jejich kopirovdnim
na jiné materidly ne. Jisté, kazd4 fotografickd generace znamend jistou ztrdtu kvality
obrazu, ale tento fakt nemd nic spole¢ného s nitrdtem. Nostalgii po nitrdtnim podkladu
pak Paini pfirovndvd k nostalgii stimulované ruinami.*” Nenahraditelnost nenf jeho pra-
vé vlastnost, ale byla mu pfisouzena. Materidl se tak dostdvd do popredi, zastifiuje jiné
vlastnosti filmového dila. Imperativem pro filmové archivy se tak naptiklad stalo ucho-
vévat vSechny filmy, které byly na nitrdtnim podkladu, bez rozdili. Na zachovdn{ mate-
ridlnosti filmu, jak ji zndme dnes (a jejiZ destrukei zplisobenou éasem a lidmi pocituje-
me jako ztrdtu), pak moznd trvdme z dlivodd, které nejsou opodstatnéné. Jak pise Paini,

obrazy prece v historii vZdy ménily své podklady.*

Videokazeta je pak ndstrojem pro $ifenf filmovych pohyblivych obrazi, ktery dovolil stu-
dovat a porovndvat styl a vyrazové prostiedky jednotlivych autorti. Dokonce zachovévd
formu pdsu odvijejictho se z jednoho kotoude na druhy, byt p¥i zméné velikosti, nahra-
zujic mnoZstvi kotoudl filmového pdsu v nékolika krabicich jednou krabickou, kterd se
témé¥ vejde do kapsy. Stdvd se pifstupnéjsi. Dle Painiho se tak potencidlné osvobozuje
od své télesnosti (jen do jisté miry, dodala bych: chemickd degradace a fyzikaln{ posko-
zen{ se nevyhybaji ani videokazetdm). Kopirovdn{ filml na videokazety a DVD je ztrd-
tou, destrukef, jen v jednom z mnoha smyslt filmu: naru$uje ptvodni charakter divdc-
kého zdZitku z filmu. Na druhou stranu ale film vraci do ekonomického ob&hu, navraci
mu jeho ptivodn{ status zboZ{, primyslu, a vyjimd jej z mrtvolného stavu, ve kterém pre-
Zival uvnit¥ filmového archivu: ,,To znamend, Ze reprodukce filmu znovu nachdzi cosi
z primyslového a komeréniho pavodu filmu, zcela p¥itom zrazujic jednu ze zdkladnich
podminek zrodu a smétovani: projekci.“"

Destruovat film v podobé, jak ji zndme dnes, by podle Painiho znamenalo niéit ho ve pro-
spéch nového zptisobu ndhledu na film, piedeviim na film jako uméni: ,,Neimplikuje

45) Paini naptiklad popisuje pokus, pii kterém byl archivd¥im, z velké édsti milovnikdm a vyznavadtim
nitrdtu, promitnut obraz tvoreny z jedné poloviny origindln{ nitrdtni kopif a z druhé nové vyrobenou ace-
tatn{ kopii. Nikdo z p¥itomnych pak nebyl schopen rozeznat, kterd ¢dst obrazu je promitdna skrze kopii
nitratni. Srov. tamtéz, s. 31.

46) ,,Film je dnes poznamendn studenym a hemorrhagickym televiznim obrazem, synkopickym st¥ihem hudeb-
ntho klipu. V zdsahu restaurdtora z toho musf néco zistat.“ D. P aini, Od mramoru k celuloidu, s. 169.

47) Coz neni jedind zminka o romantismu v postoji k filmu jako materidlu. Znovu se objevuje napiiklad
v souvislosti s tzv. sirotéfmi filmy.

48) ,,Obrazy vidy ménily a do nekoneéna proménovaly své nosi¢e. Uméni nenf tvofeno ni¢im jinym neZ pamé-
ti. Stejnou mérou je tvofeno ztrdtou, zapomnénim, melancholif po této ztrdté a vyndlezy novych forem ¢ds-
te¢né kompenzujicich, drzicich smutek za to, co se opousti, niéi se, zapomind a nahrazuje.“ D. Paini,
Le temps exposé, s. 33.

49) Tamtéz, s. 30.
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snad historie uménf dilo jako ruinu, kterd méZe byt interpretovana?“® Pravd destrukce
se netykd materidlu, filmového pdsu, ale divdckého zdZitku, souhrnu mnoha ¢asi sub-
jektivné proZivanych mnoha divdky. Zdsah restaurovdni, ktery pracuje s filmovym pd-
sem, nejen %e neni schopen divdcky zdzitek obnovit, ale dokonce nékteré pivodnf{ vlast-
nosti zcela stird a jiné nové vlastnosti, charakterizované dobou provddéného zdsahu
a jejimi kulturnimi pozadavky, piid4va.

Koncepce lakuny

Pojem lacuna md pivod v latinském oznadent chybé&jici &dsti ¢éi mezery. Je pouZivdn
pfedevsim v italském prostfedi a miiZe oznadovat jakoukoliv chybéjict édst filmu: od
gkrdbanct na povrchu filmového okénka az k celym chybé&jicim kotoudtim filmu. Teo-
retici restaurovdni filmu pojem piebiraji od Cesare Brandiho: ,,lakuna, pokud mluvi-
me o vytvarném uméni, je pierusenim ve figurativnim tkanivu.“’” Brandi déle uvady,
e hlavnim problémem v piipadé lakuny nentf to, Ze néco chybi, ale naopak to, Ze néco
piebyvd. Lakuna md sviij tvar a barvu, které nemaji 7ddny vztah k ptvodnimu obra-
zu. Plsob{ tedy jako cizf téleso. Je tedy mozné ji vnimat v rdmei vztah@ mezi figurou
a pozadim.

Michele Canosa doddvd, Ze v p¥ipadé filmu je to nejen ,tessuto figurativo® (figurativn{
tkanivo), ale také ,tessuto narrativo” (narativni tkanivo), které je lakunou pozname-
nané.” V prvnim piipad& se lakuna miiZe projevit pii projekci (jako napf. nepat¥i¢né
pouziti masky v promitacim stroji), nebo je patrnd na materidlu filmu. Aby mohl popsat
lakunu v kontextu jeho materiélu, definuje film jako ,,linedrni ndslednost figurativnich
jednotek (fotogramti)“,” pridem? figurativnost se projevuje jednak v rdamci kazdé mi-
nimdln{ jednotky, a pak ve véts{ jednotce definované jejich ndslednosti. Figurativn{
integrita je ohroZena fyzikdlné-chemickym poskozenim. Lakuna pak miZze byt bodova
(puntuale), tykajici se jednoho okénka &i jeho &4sti, lokdlni (locale), zasahujici mens{
segment filmového pdsu, nebo rozsitend (estesa) a7 na cely filmovy pds. MiaZe byt po-
vrchovd, nebo zasahovat film do hloubky. Vzhledem k filmovému okénku je pak stie-
dovd (centrale), zasahujici stied okénka, nebo okrajovd (marginale), zasahujici jeho
okraje. V rozsi¥eném pojeli pak miZzeme definovat lakunu hraniéni (liminare), tykajici
se okrajovych linif okénka a ovliviiujici jeho vzhled, nikoli samu figurativnost, a laku-
nu vnéokrajovou (extramarginale), napadajici pouze strukturu materidlu, neovliviiujic{
obraz. Canosa ddle uvddi, Ze podobn& miiZeme popisovat i poskozeni chromatiénosti
barvenych nebo barevnych filma. Integraci lakuny &i jeji zahrnuti do procesu restau-
rovani pak fesf podobné jako Mazzanti (viz niZe), ale nabiz{ i nékterd dals{ vychodiska

50) Tamtéz, s. 40.

51) Cesare Brandi, Teoria del restauro. Torino : Giulio Einaudi editore 1977, pretisk 2000, s. 18.

52) Michele Canos a, Per una teoria del restauro cinematografico. In: G. P. Brunetta (ed.), Storia del ci-
nema mondiale. Vol. V.: Teorie, strumenti, memorie. Torino : Giulio Einaudi editore 2001, s. 1069-1118,
cit. s. 1089.

53) Tamtéz, s. 1090.
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pro lakuny vétsiho rozsahu (jako vloZeni vysvétlujicich mezititulkd éi prekopirovan{ za-
chovanych okének do podoby freeze-frames,” v délce chybégjici ¢asti filmu).

I Nicola Mazzanti vychdzi jednoznaéné z Brandiho, kdyZ definuje lakunu jako ,,natrzeni
narativniho tkaniva filmu“.”” Je to chybé&jicf &4st, kterou je nutné najit a ohraniéit (po-
mocf riiznych dokumentd, al uz filmovych, &i jinych), aby mohla byt s jistotou definova-
na ptivodn{ narativni struktura. Rozezndvéd dvé roviny: rovinu narativnf struktury (chy-
bé&jici zdbér, scéna, ddst filmu, mezititulky) a rovinu obsahu filmového obrdzku (skvrny
zplsobené chemickym rozkladem, hluboké Skrdbance, ztrdta barevnosti). Ddle se laku-
nou zabyvd predevsim z hlediska restaurovdni. Je to prdavé lakuna, kterd v nabizejicich
se moZnostech feSenf zdsadné odliduje restaurovdn{ filmu od podobnych zdsahti v oblas-
ti filologie a restaurovani vytvarného uméni. Na jedné strané je tu stdle nutnost ozna-
¢it lakunu, hlavné takovou, kterd by jinak nebyla patrnd (chybéjici scéna miize narusit
ptvodni rovnovdhu filmového stiihu ¢i ddt novy smysl dvéma zdbértim, které se najed-
nou ocitly vedle sebe). Na druhé strané moznosti, jak tento problém Fesit, jsou omezené:
,,Postup, ktery by se zddl byt v téchto piipadech povinnym, je vloZeni éerného (neutral-
ntho) filmového pdsu za Gdelem oznadeni lakuny.

€656,

' Tento zdsah oviem miiZe zdsadné
omezit kontinuitu filmu. Mazzanti tedy navrhuje kvantitativni i kvalitativni metody, kte-
ré umozni zhodnotit povahu a rozméry lakuny, ale také jeji umistén{ a efekt na celkovou
rovnovédhu filmového dila. Jedin& po takovém zhodnoceni je moZné zvolit adekvétni po-
stup kompenzace.

Paolo Cherchi Usai vychdzi ze stejné definice a chapani lakuny.” Jinak ale pojmenovava
jednotlivé kategorie. Rozezndvd dva piistupy k problematice lakuny: pojmenovavd je
synchronicky (srovnatelny s Mazzantiho rovinou obsahu filmového okénka) a diachronic-
ky (Mazzantiho rovina narativn{ struktury).” Synchronicky p¥istup chépe kazdé jednotli-
vé filmové okénko jako samostatnou entitu. V rdmei té pak nachdzime lakuny v podobé
gkrdbancil, nedistot & blednutf obrazu. Regenf & kompenzace tohoto typu lakuny je pak
pro Cherchi Usaie jednou z dileZitych otdzek restaurovéni filmu a jeho teorie. Mdme pra-
vo upravit obraz tak, aby vypadal lépe nez ptvodné? Tyto dpravy se netykaji jen od-
stranéni nedostatkl zptsobenych Zivotem piedmétu béhem ¢asu. Cherchi Usai napiiklad
uvddi, Ze vétSina filmt vyrobenych pred rokem 1908 byla promitdna s nestabilnim, ,,po-
skakujicim“ obrazem. A ptd se: ,,méli bychom vyrobit nestabiln{ obraz tak, jak existoval

54) Technika freeze-frame vyuZzivd zachovanych ¢dsti filmu (vétsinou v podobé jednoho filmového okénka),
kterymi nahrazuje okolni nezachovalé &asti, v ase odpovidajicim pvodnimu rozsahu. Jeji pouZiti je
charakteristické v mezitituleich némych filmd, kdy je cely mezititulek znovuvytvoren mnohondsobnym
prekopirovdnim jednoho z jeho pivodnich okének. V mensi mife se tento postup vyuZivd u ostatnich
chybéjicich &dstf filmu. V takovém pifpadé md jedno konkrétn{ ,,zamrzlé“ okénko, nepohyblivy obraz,
v podstaté fotografie, reprezentovat a zastupovat ptivodn{ celek obrazti v pohybu.

55) Nicola Mazzanti, Note a pie’ pagina. (Per un glossario del restauro cinematografico). In: L. Comen -
cini— M. Pavesi,c.d.,s. 14-31, cit. s. 18.

56) Tamtéz, s. 19.

57) Alternativni chdpédni lakuny pak nabizi Dominique Paini. Je-li destrukce destruke{ paméti, pak lakuna
neni chybé&jici ¢dsti ptivodné kompletniho celku, ale ¢asovou mezerou mezi dobou vzniku filmu a jeho
opétovnym predvedenim souc¢asnému publiku. Lakuna je u Painiho to, co Cherchi Usai nazyvé vnitin{
nebo kulturnf historif filmové kopie. Srov. D. P aini, Od mramoru k celuloidu.

58) Srov. P. Cherchi Usai, Silent Cinema, s. 57-64.
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(protoZe v té podobé divdci film vidéli), nebo by mél vypadat stabilnéji, jako by problém
nikdy neexistoval?“*” M{izeme predpokladat, Ze kdyby byl v minulosti k dispozici zpfi-
sob, jak udinit obraz stabilnim, byl by pouZivdn. Je ndm ale pfednéjs{ historickd vérnost,
nebo srozumitelnost?

7 diachronického thlu pohledu se ptdme, co chybf z filmu jako ,,piftbéhu®, celku s né&ja-
kou narativn{ linif ¢i jinak definovanou ¢asovou ucelenosti. Mdme tedy pied sebou fil-
movou kopii, kterd postradd nékteré ¢4sti, jednotlivd filmovd okénka nebo i celé scény,
které v minulosti nepostrddala. Cherchi Usai pak k tomuto typu lakuny pfistupuje z po-
hledu divdka filmu promitaného z kopie restaurované archivem. Je cflem archivu po-
skytnout mu film jako celek a umoZnit mu ocenit ho v podobé, v jaké existoval jako édst
kultury své doby, nebo nechat film v podobé, v jaké se dozil dneska, a predpoklddat, Ze
divdk bude schopen ocenit jeho nekompletnost? Jinak fe¢eno, Cherchi Usai rozezndva
dva ,,paradoxy“: paradox zmrzadené integrity a paradox fikéni kompletnosti vytvoiené
sklddackou ruin.”” Jsme ochotni v zdjmu kompletnosti piipustit viditelny rozdil v kvali-
té jednotlivych filmovych obrazi? Tedy, vytvofit kopii tak, jak nejspi$ nékdy v minulos-
ti vypadala, ale s pouZitim obrazti z riiznych ptvodnich kopif, které mohou byt riiznym
zplisobem poznamendny lakunami z pohledu synchronniho? ProtoZe, jak piSe Cherchi
Usai: ,,Na rozdil od toho, co rozezndvdme u jinych uménf, divdk pohyblivého obrazu
nemd rad fragmenty.*“®"

Sirotéi filmy

Pojem ,,0rphan Films®, filmy sirotci nebo sirotéi filmy, zahrnuje né&kolik typt filmového
materidlu, od neidentifikovanych filmf, filmi s chybé&jicimi nebo nejasnymi ddaji az
k neidentifikovatelnym fragmentdm. Tedy filmy poznamenané néjakym zptisobem de-
strukef (filmy lakunézni). Z tohoto ponideného materidlu pak mizZe v né&kterych pii-
padech v rdmci filmového archivu vzniknout nov4 entita.” D4le pak tato kategorie zahr-

nuje také filmy, které ,,spadaji mimo zdméry komerénich prezervacnich programti“®,

59) Tamtéz, s. 60.

60) Srov. tamtéz, s. 64.

61) Tamtéz, s. 62. Piikladem restaura¢niho zdsahu, ktery se musel vyrovnat s rozsghlejsi lakunou, mize byt
préce na filmu Sorrell and Son (Herbert Brenon, 1927), kterou provedl Academy Film Archive a ktera
byla uvedena na festivalu Le giornate del cinema muto v Sacile v i{jnu 2004. Restaurdtofti vychdzeli z je-
diného zachovaného materidlu, rané bezpedné kopie nizké fotografické kvality, kterd byla nekompletni.
Poslednich pét chybgjicich minut bylo nahrazeno nékolika pieZiviimi fotografiemi a vysvétlenim uddlos-
ti d&je. Emociondlni efekt takového zdsahu byl zardZejici — film byl tvofen vice méné melodramatickou
zépletkou, na jejim# konci umird otec, hlavni hrdina filmu, a jeho syn, léka¥, mu nemiize pomoci. Pravé
toto findle, umirajici a jeho bezmocny syn, muselo byt nahrazeno. Drama, o némz vyprdvél film, se tak
svym zplisobem spojilo s dramatem, které proZila plivodni filmovd kopie. I kdyZ to zn{ moznd prilis
expresivné, mohli bychom fict, e smrti vyprdvéné filmem odpovidala viditelnd smrt materidlu. Srov.
Catherine A. Surowiec (ed.), Le giornate del cinema muto, Catalogo 2004. Gemona : La Cineteca
del Friuli 2004, s. 160.

62) Jako v p¥ipadé tzv. ,,Bits and Pieces® filmd.

63) National Film Preservation Foundation, The Film Preservation Guide. The basics for archives, libraries,
and museums. [online] San Francisco: National Film Preservation Foundation 2004. Dostupné z:
http://www.filmpreservation.org; cit. 15. 3. 2005, s. 3.
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protoZe nemaji vyjasnénd autorskd prdava nebo postrddaji komeréni potencidl, ktery by
uhradil jejich dlouhodobé uchovdvani. Na jedné strané je tu vzristajici zdjem o film jako
kulturn{ a historicky dokument, tedy i o dila, kterd nejsou mistrovskymi kusy &i jinak
prové¥enymi materidly. Na druhou stranu oviem nenf nikdy mozné zachranit viechno,
predevsim vzhledem k omezenym finanénim prostiedkdm. Jisté ztrdty jsou nutné,
a obecné jsou lépe sndSeny, pokud se tykaji nezndmych ¢&i ,,méné hodnotnych® filmd.
The Film Preservation Guide vyjmenovavd zdkladni kategorie filmd, kterych se toto ri-
ziko tykd: filmové zpravodajstvi, regiondlni dokumenty, avantgardni a nezdvisle pro-
dukované filmy, filmy z némého obdobi, amatérské snimky a védecké a antropologické

zdznamy."”

Paolo Cherchi Usai uvddi, ze termin ,,Orphan Films* vymyslel David Francis®™ v roce
1993, a Ze tento pojem zahrnuje, kromé filmové produkce prvnich t¥iceti let kinema-
tografie a produktt jiZ neexistujicich spoleénosti, také primyslové, védecké, vojenské,
ndboZenské, vzdéldvaci a sportovni dokumenty, pornografii a rodinné filmy. Déle pak
popisuje jednu zvldstni skupinu ,,sirotéich® filmd, které jsou opusténé nebo zapo-
menuté, kdyZ spolecnost, kterd je vyprodukovala, nemd dalsi zdjem na jejich ko-
merénim vyuZzivdni. Pojem je pro né&j tzce spojen s autorskymi pravy, jejichZ fungo-
van{ ve sféfe pohyblivych obrazfi také popisuje.” I tento termin pak vztahuje k bli*{c{
se dobé&, kdy uZ nebude vyrdbéna filmovd surovina: ,,AZ bude vyroba kinematografic-
kych film& prerusena, viechny kopie filma se stanou sirotky, kdyZ budou reproduko-
vany pomoci jinych systémi &i provizorné uréené k tomu, aby ziskaly matrice téchto
systémi.“*”

Pojem Orphan Films se stal v poslednim desetilet{ 20. stolet{ novym sloganem, ktery
nahradil heslo filmovych archivii z osmdesétych let, ,,Nitrate Won’t Wait“: ,,Na zad4dtku
devadesdtych let 20. stoleti se objevila koncepce sirotéich filma jako dominantni me-
tafora v rdmei komunity filmovych archivii, kterou pouZivaly k zavedeni prezervace fil-
mu jako legitimni ¢innosti v kontextu ndrodni vefejné kulturni politiky.“*® Metafora
pak byla jesté ddle prohloubena, pfedev§im v rdmeci pravidelné porddanych konferect

“*’ a na jejich internetovych strdnkdch. Ustdlila se definice

,;Orphan Film Symposium
,,Orphan Film“: ,,Uzce definovén, je to film opustény svym vlastnikem nebo opatrovate-
lem. Obecnéji se pojem vztahuje ke vSem filmiim mimo komerdni mainstream.* Slovo
,,sirotéi“ mize mit dle tohoto projektu minimdlné tii vyznamy, odkazujici k problémtm

preziti filmu: ,,néco zbavené ochrany ¢ vyhod®, ,,ddle nevyvijeny nebo neproddvany

64) Viz tamtéz.

65) David Francis je n&kdejsi vedouci Division of Motion Pictures, Broadcasting and Recorded Sound
v Library of Congress a p¥edtim v National Film and Television Archive v British Film Institute.

66) VizP. Cherchi Usai, La cineteca di babele, s. 1048—-1053.

67) Tamtéz, s. 1053.

68) Gregory Lukow, The Politics of Orphanage: The Rise and Impact of the ,,Orphan Film* Metaphor
on Contemporary Preservation Practice. Konference Orphans of the Storm: Saving ,,Orphan Films® in
the Digital Dark Age, University of South Carolina, 23. z4if 1999. [online] Dostupné z:
http://www.sc.edu/filmsymposium/archive/orphans2001/lukow.html; cit. 26. 2. 2005.

69) Dalsi ro¢nik konference, nazvany ,,Orphans 5* a vénovany védeckym, primyslovym a vzdéldvacim me-
didlnim artefakttim, se uskuteéni v breznu 2006.
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prvek, jehoZ omezené pouZiti jej &inf neziskovym* a ,,model bez pokradovani.“™ Server
zabyvajici se bliZe touto problematikou pak prebird ndzev ,sirotéinec®, s podtitulem
»domov pro ositelé filmy“.”" Rozsifuje pak jesté dile své piisobeni, kdyZ se mluvi
0 ,,orphaned media material“ (osifelém medidlnim materidlu).

V nasem prostfedi, poznamenaném minulymi desetiletimi zestdtnéného filmu, je status
majitele autorskych prdv filmu upraven zdkonem ¢&. 273/1993 Sbh. ,,0 nékterych podmin-
kédch vyroby, Sifenf a archivovdni audiovizudlnich dél, o zméné a doplnéni nékterych z4-
konti a nékterych dal$ich predpisi® a zdkonem ¢&. 121/2000 Sb. ,,0 prdvu autorském,
o pravech souvisejicich s prdvem autorskym a o zméné nékterych zdkont*, tzv. ,,autor-
skym zdkonem®. Dle téchto zdkonnych tprav se povazuje za vyrobce a sprdvce autor-
skych prdv na audiovizudlni dila, zvefejnénd v dobé od 1. 1. 1950 do 31. 12. 1964, N4-
rodni filmovy archiv, v dob& od 1. 1. 1965 do 31. 12. 1991 Stétn{ fond Ceské republiky
pro podporu a rozvoj éeské kinematografie. Prdva na nékteré dalsi pohyblivé obrazy, je-
jichZ vyrobce m4d dnes urc¢itelného pokracovatele, prechézeji na tyto spole¢nosti (napt.
Kritky film Praha a.s.). Pfesto bychom mohli najit ur¢ity korpus filmi, kterd z t&chto
pravidel unikaji, a stdvaji se tak ,,sirotéimi“. Jsou to napiiklad filmy, u kterych nenf jis-
té, zda jsou to ,,éeskd® audiovizudlni dila. Jak pfipomnél Ivan Klimes na 8. ¢esko-slo-
venské filmologické konferenci ,,Film a ndrod*, konané 18.-21. 11. 2004 v Olomouci,
problém se tyk4 predev$im filmt u nds vyrobenych v obdobi Protektordtu, u kterych neni
snadné urdit, zda se jednd o dila ,,éeskd®, ¢i ,,némeckd®. Jako p¥iznak tohoto problému
miZeme chédpat nezarazeni filmi, jejichZ ptvod neni prokazatelné desky, do katalogt
éesk;f hrany film, vyddvanych Ndrodnim filmovym archivem.

Rizen4 destrukce

Zejména nitrdtnf film se stdvd b&hem procesu svého stdrnuti potencidlné nebezpednym.
Cim vé&tsf mira chemického rozkladu, tim vetsi pravdépodobnost samovzniceni, tim vét-
§f tnik nebezpeénych plynii, které mohou byt i vybusné. Diky témto vlastnostem byl
v minulosti soustavné ni¢en, a to i uvnit¥ filmovych archivi.” Dnes je obecné pifstup
k nitrdtnimu filmu mnohem p¥iznivéjsi. Stédle ale neexistuje zplisob, jak postupné de-
strukei zamezit ¢ ji zvratit. Peélivym skladovdnim lze tento proces jen zpomalit, a i v ta-
kovém piipad€ je vysledek zdvisly na mnoha dalich faktorech, které nemtze filmovy
archiv ovlivnit (jako napfiklad kvalita pivodniho laboratorntho zpracovéni).

Dnesnf pravidla zachdzen{ s nitrdtnim filmem uréuji, Ze tento md byt zniden, pokud
dosdhne tfetiho stupné postupného chemického rozkladu (jak byl popsdn diive: pod-
klad mé&kne, na povrchu se vytvdfeji plynové bubliny a film vyddvéd nepiijemny zd-
pach). Oficidlni manudl firmy Eastman Kodak pro zachdzeni, skladovdn{ a destrukei

70) Predchozi definice a presahy terminu dostupné z: http://www.sc.edu/filmsymposium/orphanfilm.html;
cit. 26. 02. 2005.

71) ,,The Orphanage — a home for orphan film®, dostupné z: http://www.sc.edu/orphanfilm/; cit. 26. 02.
2005.

72) Problémem se zabyvd a nékteré konkréin{ p¥fpady uvddi P. Cherchi Usai, La cineteca di Babele.
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filmu na podkladu z nitrdtu celulézy také uvddyi, Ze film by mé&l byt zni¢en, pokud nemd
historickou hodnotu.™

Dle stejné pfiru¢ky Eastman Kodak se nitrdtni materidly po tfetim stadiu rozkladu ¢i bez
historické hodnoty stdvaji odpadem (,,Pokud je uréeno, Ze nitrocelulézovy film md byt
zniden, je povaZzovdn za odpad.”). Materidly Kodak, jednou prohldseny za odpad, jsou
déle clenény do kategorii: DOO1 (hoflavy nebezpeény odpad), D003 (reaktivni nebez-
pecny odpad) a DO11 (nebezpeény odpad). VSechny nitrdtni filmy v jednom z posled-
nich t¥ stadif rozkladu by mé&ly byt zafazeny pod tyto kategorie.

7. takového zatazeni nitrdtnich filmd vychdzeji dal$f pravidla zachdzen{ s nimi. Pokud
jsou uréené k destrukei, je mozné je skladovat a transportovat jen pod vodou, pri¢emz
jeji mnoZstvi je uréeno na minimélné 25 % vdhy skladovanych &i transportovanych fil-
mi. Existuji i pfedpisy pro prepravni kontejnery. Také skladovaci prostory samotné pod-
léhaji pravidlim pro sklady nebezpeéného odpadu. Filmovy materidl by pak mél byt
destruovén v k tomuto téelu piizptisobenych zarizenich. Odpovidajici metodou destruk-
ce je pak spalenf (incineration).™

Eticky kodex FIAF pak problematiku niden{ fesi ndsledovné: ,,Archivy nebudou bezdi-
vodné nidit filmové materidly ani v téch piipadech, jsou-li uz restaurovdny a zabezpece-
ny. JestliZe je to legdlné a administrativné mozné a jestliZe jsou splnény vSechny bez-
pecnostni podminky, archivy maji dovolit pfistup i k nitrdtnim kopiim a promitnout je
zdjemctim, dovoli-li to jejich fyzikdln&-chemicky stav.*™

V posledn{ fdzi svého Zivota filmovy materidl prestdvd byt povaZovdn za nosié¢ pohybli-
vych obrazi a je redukovdn prdvé jen na svou materialitu. Tento fakt byl zcela jisté reflek-

tovan uz od dvacatych let minulého stoleti™

a jiz predtim mizeme piedpoklddat exis-
tenci zplisobu, jak znovu vyuZivat opotiebované ¢&i ponic¢ené filmy: filmovy material byl
vidycky finan¢né ndkladny, a i po jeho predpoklddaném komerénim vyuziti mél stéle

alespoti hodnotu stifbra, kterym je tvoren fotograficky obraz. Jeho Zivotnost je, pomérné

73) Srov. Eastman Kodak Company, Safe Handling, Storage and Destruction of Nitrate-Based Motion Picture
Film. (Také jako formuld¥ H-182). [online] Dostupné z:
http://www.kodak.com/US/en/motion/hse/safeHandle.jhtml; nebo
http://www.kodak.com/US/plugins/acrobat/en/motion/hse/h182.pdf, cit. 4. 3. 2005.

74) Srov. tamtéz, s. 5—6. Konkrétn{ destrukef se zabyvaji samostatné instituce, napiiklad Film Salvage Com-
pany (FSC), sou¢dst FPC Inc., skupiny Eastman Kodak Motion Picture Group, s poboc¢kami v Holly-
woodu, v Mountain City (Tennessee) a v italském Mildné: ,,0d 50. let nabizi Film Salvage Company pod-
poru proti pirdtstvi ve filmovém primyslu pomoci bezpedné destrukce a Zivotni prostiedi respektujiciho
uloZenf pouZitych filmovych materidld.“ [online] dostupné z:
http://www.fpchollywood.com/fscsalvage.html, cit. 23. 6. 2005.

75) Eticky kodex filmovych archivi, c. d.

76) Jako piiklad reflexe ,,recyklace kinematografického materidlu viz éldnek z roku 1928, za jehoZ doporu-
denf dékuji Lucii Cesélkové: Frank Ar gus, Krém na boty z Chaplina. Revue Filmu 1, 1928, ¢. 1, s. 6.
Vyjéddieni povédomi o smrtelnosti filmu z pfibliZné stejné doby najdeme i u Karla SmrZe: ,,V technickém
museu na Hraddanech najdete v malych, kulatych plechovkdch prvé deské filmy. Tyto patndctimetrové
kotoucky, jez pred tiiceti étyimi lety probé&hly po prvé mechanismem primitivnitho Lumiérova p¥ijima-
ctho apardtu, maji uz ddvno za sebou dny své sldvy. Celuloid pozbyl priihlednosti a zeZloutld emulse se
odchlipuje na okrajich i kolem kulatych perforaénich otvor od svého podkladu.” K. S mr %, Nesmrtel-
né celuloidové mlddi. Praha : Nakladatelstvi Solc a Simacek 1931, s. 20.

44



ILUMINACE

Anna Batistovd: Poezie destrukce

k jinym materidltim, krdtkd, a je otdzkou, jak dlouho jesté budou existovat pohyblivé
obrazy zaznamenané na kinematografickém filmu, pokud jednou dojde k tomu, Ze novy
materidl tohoto charakteru uz nebude vyrdbén.

Mgr. Anna Batistova (1981)

Je internf doktorandkou v Ustavu filmu a audiovizudlnf kultury FF MU v Brné&. Zabyvé se piedeviim proble-
matikou audiovizudlniho archivnictvi, s uz§fm zamé¥enim na filmové materidly.

(Adresa: Ustav filmu a audiovizualn{ kultury, Filozofickd fakulta MU, Arna Novdka 1, 602 00 Brno;
anna.batistova@gmail.com)

Citované filmy:
Histoire(s) du cinéma (Jean-Luc Godard, 1989-1998).
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SUMMARY

THE POETRY OF DESTRUCTION

The Typology, Periodisation and Reflections of the Destruction of Filmic Moving Images

Anna Batistova

The text maps out the destruction of film as the gradual and systematic damage of film material. In so doing,
it primarily uses the context of contemporary film archiving. In the first part it summarises certain qualities
of raw film material and describes possible types of damage. It ties in with the periodisation of destruction,
first as suggested by Raymond Borde, and later as expanded and analysed by Paolo Cherchi Usai. Another
theme is the reflections of destruction, whose possible distinctions the writer presents in the texts of two
authors, Paolo Cherchi Usai and Dominique Paini. The last three short sections comprise examples of
the possible effects of destruction, in the text represented by the themes of lacuna, orphan films and control-
led destruction.

Translated by Linda Paukertovd
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