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Franziska Hellerova

Pro¢ se zabyvat déjinami filmu?

Nékolik pozndmek k otdzce, jak digitalizace méni nds obraz minulosti

V roce 2001 koncern Universal Studios v reklamnim klipu ozndmil, Ze ,, The future is Blu(-
-ray Disc)". Av8ak uz kolem pfelomu milénia ohlasil, Ze budoucnost pry spociva v DVD.
Zda se, 7e nade budoucnost se neustale méni a pfetrvava pouze kouzelné slovicko ,,digitél-
ni". Co tento pojem vyjadiuje, jaké nové nosice nebo nové distribu¢ni kanély zastupuje, se
da v této dikci jen sloZité uchopit. V ndsledujicim textu nejde o to definovat, v ¢em je ,,di-
gitdlni” zdsadné nové. Budu se daleko vice soustfedit na otevienost, mnohovrstevnatost,
a tudiZ neurcitost klicového slova ,digitalni“ V jakém vztahu k déjinam filmu a médii je
»digitdlni“ nahlizeno a jaké dopady pfinasi pro nase vnimani ¢asu. Jde o to diikladné se
podivat na kontexty, zpiisoby a formy pouzivani. Ustfedni tezi nasledujicich tvah je, Ze
pravé chapdni , digitdlniho” se utvafi na riznych trovnich: Skrze diskursivni ptipisovani
jako napf. ,novy*“ svét zazitkd; technicky definovanou kvalitu; esteticky atribut nebo zpt-
sob distribuce a vyddvéni (patrné pod heslem neustéle dosazitelngjsiho ,,accessu“ — pti-
stupnosti). S kazdou novou souvislosti se konfiguruje nase predstava filmu a déjin filmu.
Digitalizace je tudiZ v takto popsané perspektivé kulturni praxi, ktera aktualizuje d&jiny
médii a filmu" na zékladé specifickych zajmii stejné jako domnélych potieb a zéroven vy-
zaduje ustélenou, jiz dfive existujici referenci stejné jako diferenci.? Proto je také kazdy
kontext, ve kterém se k sobé vztahuje ,digitalni“ a ,,film" vyjednavanim mezi medialné

1) Déjiny médii chdpu v rozifeném kontextu, k némuz je relaéné nahliZena historicka dimenze samostatného
média filmu tak, ze je do néj také zasazena. Zde se hlasim k tradici mysleni medialni archeologie, ptam
se ale pfedeviim také po vzdjemnych vlivech medidlnich prostfedi na chapani filmu a nasledcich pro
pfedstavu historické dynamiky (srov. k tomuto Hartmut Winkler, Die prekire Rolle der Technik.
Technikzentrierte versus ,anthropologische’ Mediengeschichtsschreibung. In: Heinz-B. Heller - Mat-
thias Kraus - Thomas Meder - Karl Priomm - Hartmut Winkler (eds.), Uber Bilder Sprechen.
Positionen und Perspektiven der Medienwissenschaft. Schiiren: Marburg 2000, s. 9-22. David Thorburn
- Henry Jenkins (eds.), Rethinking Media Change. The Aesthetics of Transition. Cambridge: The MIT
Press 2004.

2) Barbara Klinger, Beyond the Multiplex. Cinema, New Technologies and the Home. Berkeley/Los Angeles:
University of California Press 2006.
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zprostiedkovanymi ¢asovymi diferencemi. Jednoduseji feceno budou nize predstaveny
a diskutovany rozli¢né oblasti, u nichz si budeme klast otazku, jak a s jakymi dtsledky se
mezi digitdlni soucasnosti a preddigitalnimi medialnimi fenomény a praxemi konstituuji
¢asové diference.”

»Digitalni*, poptipadé ,digitalizace” a predstavy ¢asovosti spolu tizce souvisi. V tuto
chvili se za heslem ,,nové“ techniky skryvéd neustdld zména, ktera je pohdnéna neustale se
aktualizujicim vyvojem hardwaru a softwaru i ekonomickymi zajmy. S takovou neustdlou
zménou, a upozornuji, ze zde nemluvim o ,pokroku®, se neustale méni nejen popularni
piedstava o budoucnosti medidlnich technologii, ale i nase chdpani minulosti, pfedevsim
na drovni naeho vnimani déjin. Tim se budu zabyvat v nasledujici ¢asti. Robert Gitt
v roce 2009 u piilezitosti restaurovani CERVENYCH STREVICKU prohlisil, ze se jednd
o ,propojeni toho nejlepsiho z nasi minulosti s nasi digitalni soucasnosti“* Pak se tedy
nasemu déjepisectvi nabizi otazka, co vlastné to ,nejlepsi“ z nasi minulosti je a podle ja-
kych kritérii se to ur¢uje. Kdo o tom rozhoduje, kdo provadi vybér a co presné nasi digi-
talni soucasnost utvari? Zékladem téchto otazek je poznani, ze déjiny jsou vzdy vic nez jen
prosté fazeni fakti. Déjiny, a je jedno na jaké urovni, predstavuji konstrukci, v niz se pise
o minulosti z pohledu pfitomnosti. Tim spi§ bychom se méli pridrzet cyklického modelu
(medialni) historiografie ¢i déjepisectvi Hartmuta Winklera: ,Technika je vysledkem pra-
xi, které v této technice nachdzeji své materidlni uplatnéni. Praxe [...] se v technice méni
[...]. A zaroven plati i opak: Tataz technika je zase vychozim bodem pro viechny dalsi pra-
xe tim, Ze definuje prostor, v némz se tyto praxe odehravaji [...].“* Jinymi slovy, vyvijejici
se medialni technologie produkuji praxe medialniho uziti, které jsou zaroven vysledky
i podminkami dal$iho, nového vyvoje, jenz zase utvari nas pohled na minulost a na$ vztah
k ni. Film jako médium, které vypravi a zaroven vytvari iluzi, hraje u pfedstavy o budouc-
nosti ,digitalniho“/, digitalizace® dualezitou roli. Se vS§emi svymi moznostmi otevirat svéty
snt a fantazie predstavuje médium filmu v dnesni popularni kultufe uzitecnou projekcni
plochu. Jako skute¢né promitané pohyblivé obrazy, které vybizeji k imaginaci, emocional-
nimu zapojeni a k iluzorni imerzi ze strany divaka. Souc¢asné obrazové a zvukové techno-
logie a reprodukéni systémy jsou zaroven predmétem popularné-kulturnich projekci, kte-
ré se Castecneé Zivi z prvni arovné, ze smyslového vnimani pohybujicich se obrazi.

Aktudlni pfiklady pfekryvani fiktivnich, ba dokonce fantastickych filmovych svétd
a pfipisovani ,magickych atributi vyvoji filmové digitalni technologie ndm v prvnim de-
setileti nového milénia exemplérné poskytuje trilogie PAN PRSTENU. ,,Digital wizardy“,
tedy digitdlni magie v oblasti vyvoje filmovych technologii se v trznim uplatnéni, a tim
i v populdrnim diskursu smisila s fantastickym obsahem trilogie. Na tuto diskusi bylo na-
vazano i kolem pokracovani uspésné fransizy — s trilogii HoBIT. Mnoho lidi si tak patrné

3) Pokud bychom chtéli tento pristup uspofadat metodologicky, tak by na néj navazovalo zdivodnéni forem
historické pragmatiky (srov. Frank Kessler, Historische Pragmatik. Montage/av 11, 2002, ¢. 2, 5. 104-112),
ktera doddva poznavacim cilim historického badani ¢asovy aspekt: ,,Kdy jsou déjiny filmu®, a pak také pro-
storovy aspekt: ,Kde jsou déjiny filmu?*

4) Viz text Roberta Gitta (UCLA Film&Television Archive) ,, About the Restoration” v bookletu k restaurova-
né verzi CERVENYCH STREVICKU. Dostupné online: <https://www.cinema.ucla.edu/sites/default/files/
RedShoes Booklet.pdf >, [cit. 15. 6. 2015].

5) Hartmut Winkler,c. d.

6) Barbara Klinger,c.d,s. 122,
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vyraz ,digitalizace filmu spojuje s vytvafenim vizudlnich efekt ¢i s obrazem vytvatrenym
pocitacem: s neuvétitelnymi davovymi scénami bojii, které umoznil novy software, s sile-
nymi utoky draki, béhem nichz je simulovdn ohen a cirkulace vzduchu. To v8e v nové
technice 3D a s rychlosti obrazu 48 snimki za sekundu. Ale zvlasté u posledné jmenova-
ného se Peter Jackson ocitl v oku boufe v souvislosti s otdzkou vztahu ménicich se estetik
digitalniho obrazu a pfedstav o filmovosti, které se vyvinuly historicky. Po znamé kritice
prvniho dilu trilogie HOBIT, Ze se pry pfi nové rychlosti obrazu pfili$ blizil estetice televi-
ze a videa, se Jackson snazil kazdému nésledujicimu dilu ,,dét vice textury*”. Zda se, ze
pojem ,textury“ filmu mimo jiné odkazuje na analogovy zptsob filmovdni, a nardz{ tim
na jadro problému pfevodu obrazovych informaci a estetik, které jsou ulozeny na fotoche-
mickych filmech, do digitdlni domény, coz je hlavni oblast digitalizace archivnich filmui.

Zde uz je patrnd rozpolcenost. Na urovni vyvoje technologii se premysli predevsim
smérem do budoucnosti s cilem rozsifit zdbavni potencidl nové produkce zvlastnimi efek-
ty a dal$imi zdroji emociondlniho prozitku. Ale divacké zvyklosti a estetické citéni se
dlouhou dobu formuji jinymi, historicky utvafenymi zkusenostmi s médii, jez sahaji dale-
ko do analogové éry. V horizontu vychoziho bodu tohoto textu tedy vyvstdva otdzka vzta-
hu mezi casovostf a digitalizaci. Jak se méni nas vztah k minulosti, prozivdni a vnimani fil-
mi v predzvésti prudce se ménicich medialnich technologii a medidlniho prosttedi, vnémz
maji byt filmy opét nataceny, distribuovany a tim zviditeliovany? Prvni dvé nasledujici ka-
pitoly se vénuji modelovani technickych procesu digitalizace jako kulturni praxe. Dal3i se
zabyvaji riiznymi formami migrace filmovych obrazli v medidlnich prostfedich jako na-
ptiklad v televizi nebo v edicich DVD. Z toho by mély vyplynout specifické podminky
a formy vytvareni paméti v souvislosti s digitalizaci.

Vic nez jen otazka techniky: Digitalizace jako kulturni praxe

Kde se jesté dnes na filmy mizeme divat a co na nich jesté mzeme vidét? Jednim z nejna-
zornéjsich prikladii konkrétnich probléma, které s sebou pfindsi transformace médii, je
skute¢né zviditelnéni filmii. A to pravé téch, co byly vyrobeny v preddigitalni dobé. Mno-
ho archivii se v poslednich letech stile vice potyka s problémem, Ze fotochemické filmy,
které maji k dispozici, uz nemohou promitat v kinech ve svych zemich. Kinosaly se casto
za statni dotace vybavuji digitalni technikou. S promitanim filmovych pasii se v soucas-
nych kinech uz téméf nepocita. Pusobi to jednoduse tak, ze se fikd a pozaduje, aby se fil-
mové pasy do jednoho naskenovaly a obrazové a zvukové informace, které na nich jsou
ulozeny, se prevedly do digitdlni domény. V praxi se ale objevuji obrovské problémy, pro-
toze ,,digitalizace” je vic neZ jen technicky proces. Je to také a predevsim instituciondlni,
ekonomicky, spolecensky a kulturni proces.

Tento proces v sobé skryvé pal¢ivé medidlné-teoretické implikace, které se projevuji
v konkrétnim zachdzeni s materidlem, a maji tak velky vliv na vzhled filmi. To se d4 exem-
plarné ukazat na piikladu skenovéni. Kazdy proces skenovini pfedstavuje i novy zobrazo-

7) Srov. online: <http://screenrant.com/hobbig-battle-five-armies-extended-cut-running-time/>, [cit. 15. 6.
2015].
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vaci proces. Digitélni snimaci aparatura (skener) ,,fotografuje” ¢i ,.filmuje“ fotochemicky
zachycené obrazové a zvukové informace, prevadi (esteticky) vzhled® do jiného zobrazo-
vaciho systému. Jak znamo, podléha kazdy filmovy zobrazovaci proces technickym, insti-
tuciondlnim, estetickym a také osobnim rozhodovacim procesiim, které utvareji vzhled
filmu, coz je zakladni pravidlo filmové védy a teorie. Pragmatické pristupy zahrnuji i to,
jaky bude ocekavany postoj recipientii k obraziim. Jinak se to d4 vyjadrit obménou znd-
mého vyroku Alexandera Klugeho k dokumentarnimu filmu: ,,Digitalizované filmy ziska-
vaji svij status digitalizatu interakci faktort na rozli¢nych urovnich, jimiz jsou jejich do-
stupnost v nedigitalni formé, technickd snimaci aparatura, kterou se daji informace
prevést na digitalni data (napfiklad skener), operdtor (napfiklad technik u skeneru), tech-
nik provadéjici dalsi zpracovani obrazu, urcujici institucionalni ramec (napriklad sprava
digitalizace a jeji ucel), stejné jako strategie vnimani o¢ekdvanych postojt recipienta, kte-
ré jsou utvareny kontextem.””

V otazce prevodu filmu do jiné domény se ke véem témto z principu proménnym fak-
torim dodate¢né pripojuje jeden docela prakticky aspekt, ktery ho jesté dodatecné ovliv-
nuje. Dnesni filmové skenery, stejné jako dalsi vyvoj v oblasti filmové technologie, se za-
méfuji na soucasnost a do budoucnosti, nikoli do minulosti. Skenery se vyvijeji pro
moderni filmové materialy, nikoli pro historické. O to vétsi vyznam pak maji tpravy pfi-
stroju a individualni, operativni i instituciondlni rozhodnuti. Tento problém puisobi jesté
paléivéji, kdyz zohlednime hospodaiské a infrastrukturni skute¢nosti. Znalost analogo-
vych filmi a pfisludna technickd infrastruktura uz v mnoha zemich mizi, protoze postpro-
duk¢ni laboratofe se musi vice zapojovat do sluzeb svéta informacnich technologii sou-
¢asné filmove produkce a jsou stile méné vybaveny fotochemickym know-how
a odpovidajicim piislusenstvim. Zkratka uz se to nevyplati, ledaze by se specializovaly na
praci pro archivy. K tomu se vratim pozdéji. Po skenovani nésleduje ,imaging® (dalsi
zpracovani obrazu v digitalni doméné). Predev$im ¢asto zminované digitdlni odstranéni
necistot a poskozeni. UZ sama definice toho, co je ,vada“ nebo , poskozeni®, v sobé skryva
etické a filologické otazky. Je to poskozeni, které vzniklo ¢asem, nebo jsou to vady zaprici-
néné historickymi technikami produkce ¢i kopirovani? Ale i barevné a tonalni ladéni, gra-
ding, nechdvaji zpracovateli mnoho prostoru pro interpretaci.

Nazorny priklad pro debatu kolem zpracovani a znovuvyuziti filmi ndm poskytuje
diskutabilni a problematicky pojem ,,remasterovany®. Tento pojem nepopisuje ani tak
technicky proces, ale je spise marketingovou nalepkou reeditovanych dél, kterd ma pomo-
ci zpenézit. V praxi se takto vyvoldva konotace, Ze film je a) digitalizovany — zde neexis-
tuje Zddnd norma pro kvalitu (rozliSeni atd.) ani pro presnou definici procesu — a b) ze byl
jeho vzhled ptizpiisoben dnesnim divackym zvyklostem a medialnim prostfedim. Tento
proces se nejvyraznéji manifestuje v zachdzeni s usporadanim barev (patrné pro posouze-
ni v televizi). Nalepka ,remasterovany” vsak nema zadny pevny vyznam. Jedinou kon-

8) Vzhled je terminem italského historika a restauratora Ceasare Brandiho, jenz rozlisuje uméleckeé dilo jako
vzhled (aspetto) a umélecké dilo jako strukturu (struttura). Citovano dle Katrin Janis, Restaurierungsethik
im Kontext von Wissenschaft und Praxis. Miinchen: Meidenbauer 2005, s. 26-27. Viz také cesky preklad
Cesare Brand i, Teorie restaurovdni. Kutna Hora: Ticha Byzanc, s. 29 — pozn. red.

9) Alexander Klu ge, Die realistische Methode und das sog. ,,Filmische® In: Ty z , Gelegenheitsarbeit einer
Sklavin. Zur realistischen Methode. Frankfurt/M.: Suhrkamp 1975, s. 201-209.
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stantou je, ze v komercnich kontextech v soucasné dobé bez ohledu na okolnosti funguje
jako konotace vyssi hodnoty.'” Na takovém pozadi mohou ,remasterovani® a ,,restauro-
vani“ ve vnimani vefejnosti lehce splynout v synonymni pojmy, i kdyZz jsou naroky a cile
téchto pfevodi a zpracovéni rozdilné.

Pfipady restaurovani s edi¢né-filologickymi naroky predpokladaji definici originalu
vazanou na kontext, jakoz i cil restaurovani, predevsim také pod dojmem stavu prevodu
primarnich i sekundarnich zdroji."” Ke které z historickych verzi filmu se vztahuji (srov.
k tomu také nize, kde se odkazuje na problematiku reference)? K tomu patfi také informa-
ce 0 podminkéch forem opétovné uvedeni stejné jako dokumentace potencialnich a sku-
tecné uc¢inénych kuratorskych rozhodnuti.

Tato interpretace ma ozfejmit, Ze chépat ,digitalizaci” jako technicky proces a zdrovern
jako kulturni praxi znamena, ze se tu jedna o proces s mnoha proménnymi, jejichz vysle-
dek se muze lisit podle situacnich a pragmaticky u¢inénych rozhodnuti. Tato rozhodnuti
zavisi na tom, a to by mélo byt zfejmé z kratkého pojednani pojma ,,remasterovany” / ,,re-
mastering“ vs. ,restaurovani®, jakou hodnotovou matici a normy stanovime jako ziklad
toho procesu. S jakym cilem pfevadim film do digitalni domény? A ,,cil“ zde znamena: za
jakym ucelem a s jakym zajmem? Jak definuji uzitek a nadhodnotu digitalizatu? Jisté, ob-
zvlasté nejasny pojem ,remasterovany” souvisi predevsim se zhodnocenim, pfi némz je
film nahlizen a chapan podle potencialu své zabavnosti, pfedev§im v kontextu maximali-
zace efektu a emocionality. O tom bude pojednano jesté nize. Jinymi slovy, estetické vlast-
nosti filmu se pfizptsobuji divickym zvyklostem, které jsou utvafeny sou¢asnym medidl-
nim prostredim a zku$enostmi. Zde formulované avahy by mély také presahovat otazku,
jakym formovanim filmy prochézeji, a také zohlednit, jakou roli hraje skutecnost, ze filmy
uz jeden svijj zivot v minulosti mély a ze uz v soucasnych diskursech existuji a pochazeji
z néjakého historického kontextu, a to ve své obsahové i esteticke strance.

Vyznam déjin filmu pro tranzici — problémy reference

Zivot, ktery uz digitalizovany film prozil ve své analogové podobé, jeho historickd pozice
a funkce v déjinach jsou utvareny proménnymi, které maji velky vliv na nasi soucasnou
predstavu o aktualnim dile. Nize by mélo jit o objasnéni téch proménnych, které oteviraji
prostor pro formovani a interpretaci. Zaroven je tfeba zdiraznit, nakolik je otdzka a volba
(historické) reference dulezitda pro aktualni podobu filmu v pritomnosti. U digitalizace
archivnich filma se ¢asto mysli jen na prevod estetického vzhledu, ,,filmového obsahu’,
textu. Pfi tom se pomiji, Ze pfevedeny fotochemicky filmovy pas (at uz negativ nebo dis-
tribu¢ni kopie) predstavuje historicky artefakt stejné jako vysledek primyslovych pro-
dukénich souvislosti. Text filmu a jeho esteticky styl jsou do zna¢né miry utvareny kultur-

10) Barbara Klinger,c. d.,s. 122,

11) Rada bych zde vyzdvihla jako velice pozitivni pfiklad to, jak postupuje Anke Wilkeningova, filmova restau-
ratorka z Friedrich-Wilhelm-Murnau-Stiftung. Wilkeningova v prezentacich nazorné zprostredkovava ve-
fejnosti procesy konkrétnich restauracnich projekta. Navic se zasazuje o obzvlastni transparentnost tim, ze
predem jasné definuje, reflektuje a komunikuje aktualni podminky a cile jednotlivych projektl (srov. napfi-
klad workshop s Wilkeningovou na Curysské univerzité, 31. 10. az 1. 11. 2014).
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nimi stejné jako produkéné-technickymi praxemi. Kontexty vyroby a prodeje se
v analogové éfe zapsaly do celého filmového pésu, a to véetné okrajii a perforaci, ale i do
slepek.'? Informace se tak nachdzeji nejen v obrazovém obsahu, ale i v materidlnosti obra-
zu stejné jako ve struktute celého nosice. Pokud se tyto informace nenaskenuji nebo ne-
zdokumentuji, jsou jako historicky pramen pro kontextualizaci ztraceny. Odstfihdvame se
od rozhodujicich tdaji pro historické zatazeni kopii, které by za urcitych okolnosti moh-
ly poskytnout informace o projekénich praxich, prodejnich strukturdch nebo genealogi-
ich verzi. Viyplati se je uchovat viechny, aby se dalo transparentné ukézat, které informace
se vybiraji jako reference. Je to dulezité, protoze mezi zvolenou referenci heuristického ori-
ginalu a zamyslenym cilem restaurovani existuje dialekticka souvislost.

Pojem ,,originalu® je v oblasti restaurovani filmi vysoce komplexnim pojmem a nedd
se s ohledem na médium jednoduse prenést z oblasti pamatkové péce a jeji restauracni eti-
ky. Filmy se vyrabély a vyrdbéji pramyslové, daji se technicky reprodukovat a jsou distri-
buovany ve formé uréené pro trh. To znamena, Ze u jednoho filmu existuje znatné mnoz-
stvi prvk, fazi vyroby (kamerovy negativ, duplikaéni materialy, distribucni kopie), které
mohou pravé u mezindrodné distribuovanych kopii vykazovat také obsahové a estetické
odchylky.

Dalsi kli¢ pro urceni, kterou verzi budeme povazovat za to pravé vychozi historické
dilo, pak mimo to pfedstavuji praxe uchovavani dila v ¢ase. Ktera verze, jaka edice, v jaké
formé (tieba jako pozdéjsi kopie na bezpeéném materialu) se viibec do soucasnosti ucho-
valy a utvétely tak nas§ dnesni obraz toho pravého historického dila? Materidl urcuje prave
aktudlni stav zdroji a zéroveri nedobrovolné omezuje fundus, z néhoz se musi vybirat his-
torické reference.

Dile jde jeété o zpiisob, jakym se zdroje ¢tou a jakou maji tyto informace vahu pfi for-
movani procesu digitalizace a jak se vyuzivaji. Berlinale 2015 predstavilo v ramci své re-
trospektivy panel s ndzvem ,Challenges and Opportunities in Restoring Technicolor®. Po-
stup vyroby barevného filmu Technicolor nabizi vhodny vzorovy ptiklad nejen pro vyse
popsanou problematiku vybéru zdroji. Na jedné strané existovalo béhem historického
vyvoje vice postupt Technicolor (1-5), na druhé strané vznikaly v priibéhu procesu vyro-
by barev rizné slozky filmu (vice negativii, barevné separity atd.). Diky tomu nabizi po-
stup Technicolor celkem vzato (pfi an sich dobré situaci uchovévani zdroji) znacny pocet
rtiznych materidld, které, pokud jsou zvoleny jako reference, pfichdzeji v ivahu jako zdro-
je rozli¢nych informaci v digitalizacnim procesu. Uvédoméni si této skutecnosti a jeji vy-
uziti v digitalizaénim procesu viak predpoklada hlubokou znalost historickych vyrobnich
a kopirovacich procesii. V panelové diskusi na Berlinale, kterd byla skvéle obsazena Pa-
olem Cherchi Usaiem (George Eastman House), Ulrichem Ruedelem (tehdy British Film
Institut, nyni Hochschule fiir Technik und Wirtschaft Berlin), Schawn Belstonovou (20th
Century Fox), Barbarou Flueckigerovou (Univerzita v Curychu) a moderatorem Marti-
nem Koerberem (Deutsche Kinemathek), se metodické aspekty ukazaly jako obzvlaste

12) Slepka je misto, ve kterém jsou dva filmové pasy spojeny. U negativu filmu se nachdzi v misté stfihu, jako
spojeni jednotlivych zabéri. Nasledné kopie jsou v jednotlivych dilech vyrabény jako souvislé pasy. Slepka
uvnitf dilu filmové kopie vétiinou znamend, ze v minulosti bylo do kopie néjak zasazeno — vétsinou poté,
co byla ¢4st filmu poskozena nebo pretriena, poskozené misto bylo odstranéno a pds znovu slepen — pozn.
red.
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zfetelné zejména proto, Ze se jednalo o téma ,barva“ a ,plisobeni barev®, tedy o pojmové
tézce uchopitelnou kvalitu filmu, jejiz funkce nositele vyznamu a emocionalni stimulace
podléhd velkym kulturnim vykyvim. Technicolor zde celkové vzato predstavuje mytic-
kou, kolektivni filmovou zku$enost s emocionalnim nabojem, ktera cela desetileti utvare-
la nasi predstavu o (historickych) barevnych filmech. Paolo Cherchi Usai zdiiraznil, Ze
usporadani a vniméni barev jsou podle néj vidy casové a spolecensky podminéné, a to
pravé proto, Ze jsou utvafeny soucasnymi historicky rozmanitymi medidlnimi zkuSenost-
mi. Otézka, kterou si dnes klademe, zni, jak se tyto barvy (digitalné) reprodukuji a co
véechno volime jako historickou referenci pro reprodukci nebo rekonstrukci. Barbara Flu-
eckigerova predstavila materidlové podminény pristup, ktery ma pomoci fyzikdlnich mé-
feni historického materialu poskytnout poznatky, jak se dé v digitdlni doméné realizovat
a obnovit historicky vzhled a umélecky ,,look". Za tim se skryva otdzka, a to ukazuji i in-
terni diskuse panelistd, jak nélezité definovat spolehlivé historické védomosti, pfedevsim
ty, které se tykaji estetickych vlastnosti, a jak jich doséhnout. Jak se daji postupy a metody
standardizovat do té miry, ze je lze opakovat, a tim jsou pak ve vysledku srovnatelné. Za-
roven ma ziistat rozeznatelné, ze i kdyz operuji na bazi empirickych zakladd, nevylucuje
se tim, Ze restaurovani stale ovliviuji (¢i mohou ovliviiovat) subjektivni a ¢asové vazané
rozhodovaci procesy. Jde o diskusi, ktera je teprve v pocatcich a jesté se pomérné hod-
né vyznacuje potrebou vymény nazori, diskuse o metodach a ptedevsim zakladniho vy-
zkumu.

Jisté nebudou existovat zédné jednoduché odpovédi, ale o to dileZit€jsi je vytvaret
podminky, aby se ptislusny diskurs dale rozvijel a formoval vefejné povédomi. K tomu pa-
tii uchovavéni a predavani védomosti o historickych materialech, technologiich a koncep-
tech pramyslové vyroby i spolecenské recepce mladsi generaci. Pro to, aby se daly filmy
viibec prevést do digitalni domény, je dale potfeba odpovidajici infrastruktura a technic-
ké know-how (predeviim filmovy skener). Vedle viech téchto praktickych aspektii je rov-
néz vhodné koncepcné a principidlné promyslet procesy prevodu a zdroven zohlednit
zplisoby recepce ,novych” obrazii minulosti. V tuto chvili je tfeba nahlizet na mnoho po-
kusti o feseni ad hoc ze specifickych spolecenskych, hospodarskych, a tudiz i kulturné-po-
litickych hledisek. Proziravé, dlouhodobé a viezahrnujici strategie se vyskytuji jen zfidka.
To se projevuje i v tom, Ze formy finanéni podpory v oblasti péce o audiovizudlni dédictvi
se omezuji téméf jen na kratkodobé, maximélné strednédobé ,,projekty*.

Oblast, kterd je tim tézce zasazena a dosud ji nebyla v téchto ivahdch vénovana pozor-
nost, je oblast dlouhodobého uchovani digitalizatu, ale také nativné digitdlnich (digital-
-born) film{. Chybi dlouhodobé nédrodni nebo dokonce mezindrodné propojené strategie,
které by dokazaly spolehlivé, zejména institucionalné zabezpecit enormni mnozstvi dat
z filmu v trvale udrzitelnych strukturach. Kupicich se problémi je zde cela fada, pocinaje
tim, Ze archivni standardy nejsou kompatibilni se standardy zavedenymi v digitdlni kine-
matografii. Komer¢né distribuované formaty naptiklad nejsou vhodné pro dlouhodobé
ulozeni, ptesto je filmovy priimysl, pokud tak ¢ini, do archivii doddva. Problémy pokracu-
ji nedtslednymi strukturami (stitni) podpory a pfedev$im slabym politickym povédo-
mim, ve kterém se ,digitalni“ identifikuje pouze s ,pfistupem‘/ ,accessem®, a nikoli
s ,uchovavanim® Sem patfi i mylna piedstava, ze dlouhodobé digitalni ulozeni je vyhod-
né predevsim z hlediska nakladi.
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Misto toho jsou potieba drahé, do detailu vypracované struktury pro ukladani, aby se
aktualizaci hardwaru a softwaru. To ale znamend odklon od predstavy, Ze se artefakty daji
za adekvitnich skladovacich podminek s urcitou jistotou jednoduse ,stréit do regalu®
a skladovat, aniz by se na né muselo sahat. Povédomi o tomto se zatim na (kulturné-)po-
litické urovni v mnoha evropskych stitech rozviji teprve slabé. Narodni feseni, ktera se za-
byvaji specifickymi situacemi a predeviim mnozZstvim dat digitalniho audiovizualniho
zbozi, vyzaduji dlouhodobé financovani a strategie. Ty zatim téméf neexistuji. K tomu se
pridava nejednotnost a nejistota, které se tykaji volby zptsobu ukladani a nosicu (,,film-
-out“!? vs. serverové struktury nebo LTO) a predevsim zavislost na komerénich nabidkach,
a tudiZz i na nevypocitatelnosti trzniho hospodafstvi, v oboru uklddani dat. Na pozadi viech
téchto aspektil je tfeba mit stdle na zfeteli nasledujici naléhavost: Jedna se nejen o ideédlni
cil uchovat audiovizualni dédictvi a také dnesni produkci, ktera byla ,,natoc¢ena“ ¢isté di-
gitalné. Jde také o védomé vytvareni referenci pro budoucnost a budouci kulturni praxi.

Zabava, vzpomindani a emociondlni vyznam ritualu

Nejzjevnéjsim tcelem pohyblivych audiovizualnich obrazi v nasi kultute je nejspis stéle
smyslové pobaveni. Popularni a zdroven velmi kontroverzni némecky televizni historik
Guido Knopp se v roce 2012 v némecke televizi s velkou publicitou zodpovidal ze své po-
sledni produkce pfed odchodem do dichodu. Jeho historiograficky odkaz WELTENBRAND
(2012), historicky dokument ve stylu histotainmentu, ktery vytvaii narativni oblouk mezi
dvéma svétovymi valkami, vyuzival archivni zébéry, aby ilustroval své vlastni teze. Piivod-
né ernobilé obrazy z archivu byly s napodobenim historickych zpusobu kolorovani digi-
talné obarveny. Navic byly pouzity montazni sekvence ¢i do obrazli kamera zoomovala.
A to vSe proto, aby se zesilil emociondlni ucinek. Denik Frankfurter Allgemeine Zeitung na
toto téma publikoval fadu ndzori a diskusi. Jen mélo debatujicich si ale kladlo otdzku,
jestli je legitimni takovym zptsobem odcizovat archivni materidl, a tim i historické pra-
meny.'"Y V této diskusi se ukazalo zejména to, Ze charakter audiovizudlniho dédictvi jako
zébavy a zdzitku je nadfazeny viemu ostatnimu. Filmové zabéry jsou nanejvy$ zibavnymi
ilustracemi, a nikoli dokumenty historické kulturni praxe, které vypovidaji samy za sebe.
To mize platit dokonce i v oblasti non-fik¢niho filmu. Pfidané barveé se ptipsal emocio-
nalni u¢inek. Plsobeni audiovizualnich konstrukei déjin v modu zabavy, ve znameni ma-
ximalizace efektu a emocionality, tvofi tstfedni hledisko v otazce prozivani déjin pro-
stfednictvim masmedidlné prepracovanych pohyblivych obrazt.

Misto zvefejnéni, konkrétné zafazeni do televizniho programu, zde hraje dulezitou
roli.’”® Zajimavé je to v ptipadé, ze se zamérite na konfliktni debatu z roku 2012, jez se ty-

13) Film-out znamend, Ze se digitdlni data znovu vypali jako obrazova a zvukové informace na kinematografic-
ky film — pozn. red.

14) Anna Bohn - Oliver Janz, Kann denn Farbe Siinde sein? Der Tagesspiegel (20. 9. 2012), online: <http://
www.tagesspiegel.de/medien/alte-bilder-neues-sehen-kann-denn-farbe-suende-sein/7155174.html>, [cit.
15. 6. 2015]

15) Charles Acland v tomto kontextu mluvi o aparétu televize (apparatus of TV), ktery definuje specifické
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kala reedice'® filmu, ktery se diky kazdoro¢nimu vanoénimu ritudlu v Némecku a dalsich
evropskych zemich zapsal do kulturni paméti. U Tki oRiSKU pPrRO PoPELKU Véclava Vor-
licka se tedy jedna o film, ktery se oproti WELTENBRANDU rozhodné tadi do fikce, ba do-
konce mezi pohddky. To znamena, Ze emoce konfliktu zde mohly byt podniceny ritualni
vysilaci praxi, zvlastni dobou, obsahem filmu a skrze néj etablovanymi nostalgickymi
vzpominkami i citovou vazbou na film. V roce 2010 se film, ktery byl po desetileti vysilan
v televizi, v Némecku opét objevil na DVD. Filmovy ¢asopis epd Film v lednu 2012 infor-
moval o diskusi, kterou vyvolala reakce podrazdéného zdkaznika. Epd Film otitulkoval
svij clanek: ,,Sklapni, zakazniku! Firma Icestorm zohavuje filmy a vyhrozuje nespokoje-
nym zdkaznikim®, Ddle pak uvadél: ,Firma pfedélala film z formatu 4:3 na 16:9, na dnes-
ni bézny televizni format, aby zabranila vzniku ¢erného pruhu po obou stranach. Takto
zmizi obrazové informace, uz to neni ten film, ktery Vorlicek natocil. Ctenat epd Filmu,
ktery DVD zakoupil, si na to u Icestormu stézoval. [...] Firmé vytykal zohaveni filmu
zménou formatu, ktera je zradou na zdkaznikovi a navic jesté zlo¢inem na filmu. Zadnou
odpovéd od Icestormu sice nedostal, zato ji dostal od jejich pravnika. [...] Pravni kance-
lat je toho ndzoru, Ze byla naplnéna trestnépravni skutkova podstata urazky. Velkoryse
vsak od trestniho stihani upustila.“'”

Je pozoruhodné, Ze spor o autenticitu filmového uméleckého dila na DVD hrozil, Ze se
zvrhne v pravni pfi (pficemz k takovym zméndm formdtu v televizi dochézi ¢asto),'® a to
nejen kvili pikantni reakci vyrobce DVD, ale i proto, Ze nespokojeny zdkaznik mluvi
0 ,zlocinu®. Chtél pry vidét, co rezisér natocil, tedy vSechny obrazové informace. Nazlobe-

technicke, ekonomické, estetické i recepci modelujici podminky, v nichz se (historické) filmy znovu piiji-
maji a aktualizuji. Srov. Charles R. Acland, Tampering with the Inventory: Colorization and Popular
Histories. Wide Angle 12,1990, ¢. 2, 5. 12-20. Nize mi jde predeviim o dimenzi modelujici recepci a jeji dii-
sledky pro utvireni zku$enosti a paméti mezi aktudlni situaci vnimani soucasnosti a kulturni i individuélni
vzpominkou.

16) Pojem reedice zde chdpu jako zvefejnéni dila v uréitém dispozitivu s odpovidajicim paratextudlnim ram-

cem. To napfiklad predstavuje DVD s urcitou verzi se specifickymi (kurdtorovanymi) bonusovymi materia-

ly, které utvareji vnimani ,hlavniho filmu®, V popisovaném piipadé probéhly u produkce DVD komeréniho
vyrobce i estetické zasahy do hlavniho filmu. Jak upozoriuji Anna Bohnova s Martinem Koerberem, tako-
vé procesy se odehravaly uz i v analogovém svété, Kazdé restaurovéni filmu je podle nich reedici a ziroven
novym vydanim. Pro nasledujici ivahy je ale dileZitd Bohnové myslenka, Ze kazda reedice se zase zapisuje
do déjin uvadeéni filmu i jeho posunu v &ase (srov. Anna Bohn, Denkmal Film. Band 1: Der Film als

Kulturerbe. Band 2: Kulturlexikon Filmerbe. Wien/Kéln et al.: Bohlau 2012, zde sv. 2, s. 74). Fenomén reedi-

ce tedy neni v digitdlni doméné novy. Spise je treba zaméfit pozornost na to, s jakymi medialnimi prostied-

ky se tyto digitalni verze dale nabizeji filmové historii a vazuji se do ni jako zdroje.

Rudolf Worschech,Klappe halten, Kunde! Die Firma Icestorm verstiimmelt Filme und droht unzufrie-

denen Kunden. epd Film, 2012, ¢. 1, s. 5.

18) Srov. k tomuto dale Charles R. Acland, c. d. Dale pak: Stuart Klawans, Colorization. Rose-Tinted
Spectacles. In: Mark Crispin-Miller (ed.), Seeing Through Movies. New York: Pantheon 1990, s. 150-
185. Acland a Klawans se zabyvali politicko-pamétovymi diisledky praxi osmdesatych let v aparétu televize
(jako napf. praxemi Pan&Scan, zménou rozlideni nebo takzvanym kolorovanim). To viechno jsou podle
nich estetické zdsahy, které za podminek urcitych komerénich zajmi a technologickych moznosti zasahuiji
do integrity historického filmového dila a zaroven pfispivaji k jeho posunu v &ase a popularizaci. Tim se
predstava (filmovych) déjin dynamizuje (srov. zejména Charles R. Acland, c. d.), zejména proto, Ze se
tento pracovni pojem stdvd stile univerzalnéjiim (srov. pod dojmem DVD a disku Blu-ray: Jan
Distelmeyer, Das flexible Kino. Asthetik und Dispositiv der DVDeBlu-ray. Berlin: Bertz+Fischer 2012).
Procesy digitalizace zde dale specifikuji formy dynamizace. Tak se v zachazeni s audiovizudlnim historic-
kym zdrojovym materidlem objevuji nové metodologické vyzvy.

17

~—
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ny kupec DVD se zde odvolévé na svou vzpominku, kterou utvirela televize. Ale: Otazka,
co je vlastné ,,origindlem” nebo ,autentickym" formatem filmu, je o to pikantnéjsi, kdyz
ptihlédneme k informacim, které vyplynuly z historické reserSe NFA v ramci soucasného
projektu digitalizovan{ filmi.'® Béhem vyzkumu historickych produkénich poznamek
a dokumentt se objevila informace, Ze se film piivodné prece jen planoval v Sirokém for-
matu 1,66:1 a je mozné, Ze se i v tomto formatu dostal do kin. Dd se predpokladat, ze ver-
ze ve formatu 4:3 vznikla teprve pfi pozdéj$im vyuZiti pro televizi. Tato verze se pak zase
skrze ritualizovanou vysilaci praxi stala ,referenci® vzpominky. Spor o tuto edici DVD je
plisobivy zejména z toho divodu, Ze se nabizi domnénka, Ze osobni identifikace divaka
s filmem skrze jeho vzpominky méla navic emociondlni naboj. To by se dalo patrné zdu-
vodnit kazdoro¢nim opakovanim filmové pohddky. Patfi k svatecni vybavé vanoc¢nich
svatki. Diky neustalému opakovani se upevnuje kultovni status posilovany spolecnym za-
zitkem, jimz tento film utvarel vano¢ni medialni zkusenost celych generaci — snad svymi
romantizujicimi zdbéry zasnézenych krajin a fantastickym fesenim konflikt.

Obecnéji by se dalo fict, Ze s ohledem na spolupiisobeni filmové zkusenosti, fantastic-
kého obsahu filmu a ritudlniho opakovani béhem emocionélné nabitého obdobi by se dalo
mluvit o emocionalnim utvéfeni vzpominek, které jesté posiluje, v odpovidajici vysilac
verzi (1), vazbu na film a nahliZi se objektivizované v kultovnim statusu filmu.*” Tato zku-
senost se pak dostava do konfliktu s reprizou ve formé reedice na DVD. Na jedné strané je
zakaznik, ktery by chtél (opét) vidét film ze svych vzpominek jako domnéle integrdlni
dilo, a na druhé strané je nabizejici firma, kterd mozna pochopila zménu formatu jako
sluzbu, aby konzumenta nevytrhla z jeho divackych zvyklosti éry 16:9.

Vidéno z teoretické metatrovné by se dalo s volnym odkazem na Aleidu Assmanno-
vou Fici: Funkce kulturni paméti se mohou ménit. V tomto pripadé predstavu paméti, kte-
ra uchovéva a uklada filmové dédictvi, nahradil ptiklon k funk¢nosti. Historické filmy se
dostavaji do pragmatickych, i¢elovych souvislosti. Jejich forma a v tomto ptipadé i jejich
obsah se podfizuji sou¢asnym medialnim podminkdm (mezitim se uz objevil Blu-ray, na
kterém jsou k dispozici oba formaty). Tato uddlost nam ukazuje, ze také roli pfedevsim
fikénich filma pro vytvafeni vzpominek s emocionalnim ndbojem nesmime podceniovat.
Esteticka i narativni zkusenost filmu ptisobi jako aktualizace vzpominky s citovym nabo-
jem. To se posiluje ritualizaci prostfednictvim béznych médii, kterd utvafi nase prozivani
¢asu, tedy zkudenost soucasnosti a minulosti.?” O to vice bychom si méli zacit uvédomo-
vat, jak a za jakych podminek reprizované filmy rozvijeji svou zabavnost a potencidl sti-
mulace emoci.

19) Srov. online: <http://eea.nfa.cz/>, [cit. 15. 6. 2015].

20) Ritudlni piisobeni a vytrvalé uvadéni tohoto filmu je transevropskym fenoménem. Na tomto misté je zaji-
mavy vy$e zminény spoleény projekt digitalizace tohoto filmu momentélné probihajici v Ceské republice
v ramci programu CZ 06 , Kulturn{ dédictvi a soucasné uméni®, podpofené¢ho zemémi Evropského hospo-
datského prostoru (EHP) — Islandem, Lichtenstejnskem a Norskem. Srov. mimo jiné zde: <https://www.
regjeringen.no/en/aktuelt/norsk-juletradisjon-far-en-overhaling-med-eos-midler/id2356327/>, [cit 15. 6.
2015].

21) Srov. k implikacim ,,béznych médii“ resp. moznosti ,osvojeni si filmi v soukromi® diky nosi¢tim jako napfi-
klad DVD nebo diskiim Blu-ray viz mimo jiné Jan Distelmeyer,c. d.
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Dnesni déjiny filmu? Mezi nepiehlédnutelnosti a popularizaci

Mimo trzni ptizpiisobovani a transformace historickych filmu stoji za to vénovat se i edicim
DVD a Blu-ray, které se spiSe upsaly idealni predstavé edi¢né filologického paradigmatu.*”
Roli prikopnika zde zastava asi The Criterion Collection nebo némecka Studienfassung
Metropolis (2003). Ale kdo ma jesté viibec piehled o pocetnych edicich, které se prodavaji
na trhu? A pfedevsim: Co déld edici ,,dobrou“? Bonusovy material, ve kterém jsou rozhovo-
ry s herci? Prvnim hodnoticim kritériem ¢asto byva kvalita obrazu a zvuku,” ale do jaké
miry existuje transparentni vztah mezi vychozimi fotochemickymi materidly a jejich pfevo-
dem do digitdlni domény (o materidlu na YouTube ani nemluvé)? Zde hraji znacnou roli
i narodni a regiondlni aspekty. Jednak samoziejmé region codes, jednak také edi¢ni praxe.*”

Zajimavy piifklad pfedstavuji rozmanité edice filmi od otce fantastického filmu
Georgese Méliése. Kazda z nich pise déjiny filmu z jiného pohledu, a jinak tak definuje po-
catky média. V letech 2012/2013 takto vydal Arthaus v Némecku jedno DVD,* ve Fran-
cii je uz po delsi dobu odpovidajici box Lobster Films z roku 2008, vydany mezitim uz
opét v dalsim rozsireni s Sestici DVD. Rekonstrukce a prepisovani déjin filmu v Zddném
okamziku nestagnuji, pofad se nachdzeji a restauruji dal$i véci. Martin Koerber se k tomu
v roce 2012 na festivalu Il Cinema Ritrovato v Boloni vyjadril tak, Ze pry privé ve zname-
ni digitalnich technologii mize byt kazdé restaurovani pouze docasné. To se dd snadno
vztahnout i na filmové edice.

Némecky box s Méliesem je zvlastni pravé ,,udalosti® restaurovani Cesty NA Miisic.
Tento film byl na zacatku dvacatého stoleti Méliesovym svétovym tspéchem. Neustale se
cituji analogie k dne$nim blockbustertim, jako je AVATAR Jamese Camerona, a to i kvuli
soucasné nejmodernéjsi trikové technologii. To pfipomina tivodni uvahu o propojeni di-
gitalni techniky zpracovani obrazu s fantastickym obsahem fik¢nich filmi. ,Titérnou pra-
ci“ (tak to vyhradné uvadi doprovodna filmova dokumentace) byly pred vic nez deseti lety
digitalné nafoceny jednotlivé snimky. Teprve pozdéji byla digitélni technika tak daleko, ze
dokazala informace dat opét dohromady, zkombinovat a rekonstruovat snimky. Proto je
z dne$niho pohledu tato nova verze filmu tak ,,cennd®*® protoze, predpokladdm, se lépe
hodi k tomu, jak v soucasné dobé pocitujeme estetickou pfitazlivost. Nova verze napodo-
buje vzhled ruéné kolorovanych snimka a tim i historické zptisoby barveni. Jako dalsi pfi-
danou hodnotu pfinasi edice dokumentaci restaurovani, kterd ukazuje predevsim vyso-
kou vykonnost digitélnich technologii. Aktualizujici doplikova zajimavost kromé toho
nabizi zcela nové zkomponovanou hudbu francouzské populdrni skupiny Air.

22) Matthias Christen, Das bewegliche Archiv. DVD-Editionen als Schnittstellen von Filmwissenschatt,
Philologie und Marketingstrategien. In: Gudrun Sommer - Vinzenz Hediger - Oliver Fahle
(eds.), Orte filmischen Wissens. Filmkultur und Filmvermittlung im Zeitalter digitaler Netzwerke. Marburg:
Schiiren 2011, s. 93-108.

23) Srov.izde Barbara Klinger,c. d.

24) K mocenskym a hodnotovym strukturam DVD viz Jan Distelmeyer,c.d.

25) Srov. epd Film, 2013, ¢. 1, s. 66.

26) Na debatu, na kterou narazili Roland Cosandey a Jacques Malthéte, zda se v tomto ptipadé nerestaurovala
piratska kopie, zde z diivodu stru¢nosti pouze odkazuji. Srov. Roland Cosandey - Jacques Malthéte,
Le Voyage dans la Lune (Lobster Films/Georges Méli¢s, 2011): Ce que restaurer veut dire. Journal of Film
Preservation, 2012, 87,s. 7-22.
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Trochu jiny priklad toho, jak se smésuji charakteristiky historického dila a sou¢asné
tendence v oblasti kinematografickych technologii a jak mohou nebo maji vést k popula-
rizaci déjin filmu,””’ nam poskytuje restaurovani Hitchcockovy VRAZDY NA OBJEDNAVKU
(1954). Verze, ktera se v roce 2012 objevila na discich Blu-ray, byla zdroven promitana
v kinech na nékolika festivalech (na Berlinale 2013 a téz na Il Cinema Ritrovato 2013).
Zvlastni na tomto restaurovdni je, Ze restauruje a rekonstruuje format 3D, ve kterém byl
film piivodné natocen, prestoze byl tehdy film z riiznych divodia promitdn v 3D jen velmi
kratce a pak byl recipovén vétsinou ve 2D. Prostorové uspofadani ma na vniméni tohoto
filmu, ktery je pojaty jako ,,komorni hra“,* obrovsky vliv.** Byla tedy restaurovana verze,
jejiz reference se rozprostiraji mezi déjinami produkce, skute¢nou promitaci praxi a oce-
nénim podle soucasného potencidlu atraktivnosti. Je to tim zajimavéjsi, protoze, jak tvrdi
Bordwell, to silné ovliviiuje naraci a utvafeni prostoru.’” Kdyz tedy clovék film recipuje
nebo ho dokonce pouziva jako zaklad, napfiklad formalné estetické analyzy, je tfeba, aby
si byl védom toho, jaka verze je pouzita.

Na pozadi stale se méniciho medidlniho prostfedi musime mit vic nez kdy pfedtim na
zfeteli riizné verze filmu.*’ To ale neznamena, Ze by bylo podchyceni restaurovanych fil-
mi zbytecné nebo ze by reedice nebyly dtlezité. Naopak, restauracni projekty a debaty ko-
lem nich jsou diilezitéjsi nez kdy dfiv, protoZe jsou elementarni soucdsti, paméti a zaroven
vysvédcenim nasi medializované kultury. Dalo by se s vyse citovanym Winklerem volné
fici, Ze technika se méni v praxich (vnimani) a praxe rozvijeji techniku. Pfitom nesmime
zapominat na to, Ze kazda nova a promitana verze se zapisuje do d¢jin prevodu daného
dila. U digitalnich forem distribuce a edic se dale vy¢lenuji mista recepce (zda se promita-
ji v kiné, v domdcim kiné nebo na mobilnich koncovych zafizenich). Diky zvysené pfi-
stupnosti vybranych filmu se popularizuje ur¢ity kanon filmovych déjin. A to i prostfed-
nictvim zna¢ného mnozstvi nepfehledného, ramujiciho paratextu, ktery casto pusobi
souhlasné. Pfi psani dne$nich déjin filmu je tfeba pocitat s témito ,,flexibilnimi® podmin-
kami ,,zdrojir", které timto zptisobem vznikly, a intenzivné zohlednovat ¢asovou a medial-
ni podminénost perspektivy.

Popkultura a pamét: ,,You talkin’ to me?“
Neexistuje zadné definitivné platné restaurovani, vzdy se v souc¢asnych podminkach mi-

zeme jen priblizit konstruktu originalu. Jinymi slovy existuje pouze transparentnost, co se
tyce zvolené perspektivy, podminek a predevsim zajmt soucasnosti. K tomu patfi prede-

27) Srov. CharlesR. Acland,c.d,s. 16. Dale Barbara Klinger,c. d.

28) DavidB ord well, Dial M for Murder: Hitchcock Frets Not at His Narrow Room. Online: <http://www.
davidbordwell.net/blog/2012/09/07/dial-m-for-murder-hitchcock-frets-not-at-his-narrow-room/>,  [cit.
15. 6. 2015].

29) Srov. k tomuto Bob Furmanek - Greg Kintz, An In-Depth Look at Dial M for Murder. Online:
<http://www.3dfilmarchive.com/dial-m-blu-ray-review>, [cit. 15. 6. 2015]. David Bordwell,c.d.

30) David Bordwell,c. d.

31) Srov. k metodologickym aspektiim problematiky, ktera existovala jiz v analogové doméné: Frank Kessler,
Filmgeschichte und Filmkopien. Kinoschriften 5: Jahrbuch der Geselischaft fiir Filmtheorie. Wien: Verband
der Wissenschaftlichen Gesellschaften Osterreichs 2002, s. 199-209.




ILUMINACE Roé¢nik 27, 2015, & 2 (98) CLANKY K TEMATU 53

vSim to, Ze se restaurovani filmi nebo jejich vysledky chapou také jako diikaz toho, jak
soucasnost rozumi minulosti. Neda se totiz podcenovat, nakolik pravé fik¢ni filmy jako
kolektivni prostory vzpomindni utvareji nd$ obraz minulosti, a to prostfednictvim obsahu
filmu i jeho materialni estetiky. Barbara Klingerova na ptikladu amerického trhu prokaza-
la, jak komer¢ni recyklace hollywoodskych klasik (vintage films) vede k tomu, Ze se pova-
zuji za bezprostfedni dokumenty o americké kultute.”” Jednim z nejpadnéjsich priklada
je patrné poznatek, ke kterému dospélo Sony v roce 2011 béhem restaurovani filmu Taxi-
KAR (1976). Zrovna ve scéné s jednou z nejznaméjsich hlasek filmovych déjin, ktera v pop-
kulture uz ddvno Zije svym vlastnim Zivotem (,,You talkin’ to me?“), se v jedné z predcha-
zejicich edic DVD zménil vyfez obrazu tak, Ze scény Roberta de Nira pred zrcadlem
nabyly Gplné jiné podoby nez ve verzi pro kina — ram zrcadla z vyfezu zcela zmizel, jako
by de Niro viibec nebyl sniman v odraze. Dokonce se silné zasahlo do symbolické barev-
né dramaturgie tim, Ze se zjemnil ¢erveny odstin De Nirova saka (vyraz jeho skrytych
emoci). Restaurovani filmu a filmové edice se tedy tykaji nejen etickych, ale zcela konkrét-
nich otazek, které generuji vyznam a jsou v disledku filmové analytické, a tim nakonec
i kulturnich obrazii paméti. O to vic tedy potiebujeme prave pri recepci a praci rozsifené
povédomi: Nejen co vidim, ale i kde a kdy?

Fantasti¢nost ,,digitdlniho“. A proto déjiny filmu!

Jisté, migrace a transformace obrazti probihala neustale jiz i pfed digitalizaci, ale nikdy ne-
byly podoby ,filmu® tak rozmanité, nikdy nebyla pristupnost filmi tak proménliva. Au-
diovizualni média mezitim pronikaji do vSech oblasti vefejného a soukromého Zivota.
A kino uz ddvno neni jedinym mistem, kde se daji sledovat filmy a déjiny filmu. Zejména
proto musime o to vic explicitné popsat implicitni procesy formovani a distribu¢ni strate-
gie i mista. Existuje fada ekonomickych a pravnich omezeni, kterymi se aktéti heritage bu-
siness (napfiklad televizni kandly, archivy, studia, pij¢ovny atd.) nechdvaji vést, a znaéné
tak zasahuji do vytvafeni kanonu filmovych déjin.*?

K historiografickym procesiim formovani patfi také viechny druhy paratext jako pfi-
lozené vysvétlivky, narace a kontextualizace ve formé bonusovych materiald, a to i kdyz
jsou v trznim kontextu. Dokumentace filmovych déjin nebo i dokumentace restaurovani
je zde ustfednim zéanrem.* Takové formaty, které jsou stale popularnéjsi, jsou soucasti
trznich strategii. Pfesto se ale zdroven neda popfit, ze tim zprosttedkovavaji, utvéreji a po-
pularizuji urcité védéni o uchovavani filma nebo prinejmensim o jejich restaurovani. Zde
by bylo vhodné navazat na hodnotu a vyznam filmovych i medidlnich dé¢jin pro nase pro-
zivani casovosti a déjin a dale ho reflektovat. Pohled do medialni minulosti muze tfibit

32) Barbara Klinger,c.d.

33) K dusledkam napfiklad copyrightu srov. Claudy Op den Kamp, Copyright and Film Historiography: The
Case of the Orphan Film. In: Matthew David - Debora Halbert (eds.), The SAGE Handbook of
Intellectual Property. London: SAGE Publications Ltd. 2014, s. 404-417.

34) Srov. napiiklad bonusové snimky/ videa: EIN MyTHOs IN AGFA-CoLoR (dokumentace déjin filmu
DOBRODRUZSTVI BARONA PRASILA (MUNCHHAUSEN) Josefa von Baky, 1943) ¢i PRETTIER THAN EVER. THE
RESTORATION OF Oz, aj. Oba materialy jsou dostupné na kanale YouTube.
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smysly pro kriticky pohled na prisliby, které nam nabizi , digitalni revoluce*. Je obvyklé, ze
se vyzdvihuje kvalitativni skok, co se tyce kvality obrazu a zvuku. Ale pravé nostalgie by
nam méla ve srovndni s vlastnimi divackymi zkuSenostmi a filmovymi inicia¢nimi proce-
sy ukdzat, Ze ,,dobré vnimani“ a kvalita obrazu jsou do zna¢né miry kulturné a medialné
podminéné.

Pokud chceme digitaliza¢ni procesy uchopit jako velice aktudlni soucast této podmi-
nénosti, ukazuje se, Ze to je krajné obtizné. Digitalizace pusobi na mnoha urovnich: na dis-
kursivni, technologické, institucionalni, estetické a predevs$im na edi¢ni a distribucni. To
predstavuje, zamyslime-li se nad vyznamem digitalizace pro nase vnimani ¢asu a minu-
losti, mimotadnou (metodologickou) vyzvu. Pfi zbézném pohledu se zd4, ze historické
pohyblivé obrazy jsou v ur¢itych mistech snadnéji pristupné a védéni o nich i o filmech se
popularizuje.

Avsak pravé lekce filmovych déjin v kontextu méniciho se medialniho prostredi nés
uci primérenosti. Pak je mozné relativizovat v§udypritomnou ideu pokroku sméfujiciho
do digitalni budoucnosti. Uz neni tfeba vzpominat pouze na samotné filmy, ale musime si
také uvédomit mnohost forem, v kterych byly a jsou filmy pfistupné. Filmy nejsou pouze
zabavou diky svému obsahu, jsou kulturni praxi, kterd se méni s kazdym medidlnim pro-
sttedim. To také znamena, Ze kdyz je nas obraz déjin filmu a déjin obecné pouzit k jejich
zprostfedkovani, neni to stabilni, nybrz nesmirné dynamicky konstrukt. Je nacase mit na
zfeteli podminky, konkrétni misto a ¢as vlastni souc¢asné i minulé medialni zkusenosti,
abychom mohli kriticky analyzovat moznosti budouciho vyvoje.

Z némeckého originalu ,Warum Filmgeschichte? Anmerkungen zur Frage, wie die Digitalisierung
unser Bild der Vergangenheit veridndert®, uréeného pro Iluminaci, ptelozil Lubo§ Studeny.

Franziska Hellerova plsobi na Katedre filmovych studii Univerzity v Curychu jako vyzkumnd pra-
covnice (post-doc) a pedagozka. Paralelné s dokoncovanim habilita¢ni prace nazvané Film History
Remastered vydala v roce 2015 monografii o Alfredu Hitchcockovi (Alfred Hitchcock. Einfiihrung in
seine Filme und Filmdsthetik. Wilhelm Fink Verlag 2015). Roku 2010 ji vysla monografie, v niz ana-
lyzuje plynulost ¢asu a prostoru v procesu vnimani filmu (Filmdsthetik des Fluiden Stromungen des
Erzdhlens von Vigo bis Tarkowskij, von Huston bis Cameron. Wilhelm Fink Verlag 2010).

Citované filmy a televizni serialy:

Avatar (James Cameron, 2009), Cesta na Mésic (Le Voyage dans la lune; Georges Mélies 1902),
Carodéj ze zemé Oz (The Wizard of Oz; Victor Fleming, 1939), Cervené strevicky (The Red Shoes;
Michael Powell, Emeric Pressburger, 1948), Ein Mythos in Agfa-Color (Gert Koshofer, Nina Kosho-
fer, 2005), Dobrodruzstvi barona Prdsila (Miinchhausen) (Miinchhausen; Josef von Baky, 1943), Ko-
nec svéta — prvni svétovd vdlka (Weltenbrand; Christian Frey, Annette von der Heyde, Stefan
Mausbach, Stefan Brauburger, Peter Hartl (ZDF), 2012), Metropolis (Fritz Lang, 1927), Prettier than
Ever. The Restoration of Oz (2005), Taxikdf (Taxi Driver; Martin Scorcese, 1976), T¥i ofisky pro po-
pelku (Vaclav Vorlicek, 1973), Vrazda na objedndvku (Dial M for Murder; Alfred Hitchcock 1954),
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Zivot a smrt plukovnika Blimpa (The Life and Death of Colonel Blimp; Michael Powell, Emeric Pres-
sburger, 1943).

Citovana DVD vydani:

Die Reise zum Mond. Die aufSergewohnliche Reise (Arthaus, 2012), Dial M for Murder (Warner
Home Video, 2012, 3-D-Blu-ray-Disc), Drei Haselniisse fiir Aschenbrédel (Icestorm, 2010/2011, Blu-
-ray-Disc und DVD), Georges Méliés. Le Premier Magicien du Cinéma (Lobster Films, 2008), Georges
Méliés. Die Magie des Kinos (Arthaus, 2012, Doppel-DVD), Le voyage dans la lune. Le voyage extra-
ordinaire (Lobster Films, 2011, Blu-ray-Disc, DVD, zahrnuje dokument o restaurovani Le voyage ex-
traordinaire), Metropolis (Friedrich-Wilhelm Murnau Stiftung, Transit Film, Deutsche Kinemathek,
2003), Miinchhausen (Friedrich-Wilhelm Murnau Stiftung, Transit Classics, 2005, zahrnuje bonus
Ein Mythos in Agfa-Color), Taxi Driver (Sony Pictures Home Entertainment, 2011, Blu-ray), The Life
and Death of Colonel Blimp (itv Studios Home Entertainment, 2012), The Wizard of Oz (Warner Bro-
thers, Turner Entertainment, 2005, zahrnuje bonus Prettier than Ever. The Restoration of Oz).
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SUMMARY

Why Film History?
Some Thoughts on How Processes of Digitization Shape Our Images of the Past

Franziska Heller

The article explores different facets of digitizing historical films, where digitization is not only seen
as a technological process but rather understood as a cultural practice with economic, institutional,
social as well as (memo-)political implications. The goal of this article is not to give an absolute def-
inition of what is essentially “new” about digital processes. On the contrary, the focus of the article
is on exactly the openness and the ambiguity of the term “digitization” and the heterogeneity of con-
nected practices that constitute the analytical focus of this practice. “Digital” can be used as a label
e. g. to promote new experiences; the term can be defined by its technical specifications; it can be un-
derstood as an aesthetic quality or as a means of distribution. With a polysemic idea of the term
“digital’, the article examines specific contexts where this phenomenon manifests itself: How is the
“digital” modeled in relation to film and media history? How does the relationship between a digital
realm and media history affect our notion of temporal differences, by which is meant the mediated
relation between a digital present and a pre-digital (analog) medial phenomenon.

Subsequent to an introductory passage modeling digitization as a cultural practice, the article
also discusses the problem of choosing and defining a film-historic reference within the digitization
processes. Switching to the level of (digital) distribution and presentation, this article then analyses
re-edition practices within the framework of TV. Here the term “digital” can be seen in the context
of programming practices, which induce certain rituals which have an impact on collective and cul-
tural memory. This argument is then put forward by a curatorial analysis of specific DVD and Blu-
ray-Disc editions.

The conclusion sums up the previous examples by pointing out that “digital” doesn’t stand for
teleological progress and that every manifestation of the concept of “digital” is fundamentally inter-
twined with practices of film and media historiography. The practices around “digital” are not
(brand) new: imaging, restoration and curatorial practices within the digital realm slightly shift our
ideas of what “film” and “history” are. Every new media environment shapes our experience of time
and our notion of memory, which need to be seen not as a “revolution’, but rather as a shift within
existing discourses. Therefore, the lesson is twofold: 1) one must always be aware of the specific (me-
dial) context in which “digital” as a phenomenon manifests itself, and 2) “digital” cannot be new
without the old: the digital present is almost always put in a dialectic relationship with a past that
serves as the background for differentiation, within which a specific, context-driven image of the
past is construed.
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