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Digitalizace filmu Jana
Kfizeneckého

Cilem projektu byla digitalizace dochovanych film( Jana Kfizeneckého, prvnich snimkd
natocenych a uvadénych v ¢eskych zemich. V tomto pripadé nepouzivame vyraz
»digitalni restaurovani®, nebot jsme v zajmu zachovani historické hodnoty a pdvodni
fotografické kvality nepovazovali za vhodné filmy digitalné retuSovat. Chtéli jsme
predevsim predstavit filmy v takové podobé, ktera zohlednuje aktualni stav filmovych

materiall a soucasné je umoZznuje zpfistupnit dneSnimu publiku.

P¥i digitalizaci jsme vychazeli z dobovych filmovych materiald rlizného pdvodu: vétsinu
z nich nashromazdil Jindfich Brichta v Narodnim technickém muzeu jiz v mezivale¢né
éfe. Do Narodniho filmového archivu se pak dostavaly v nékolika vinach, naposledy v
roce 2002. Kfizeneckého filmy se pfitom dochovaly v ridznych podobach: zatimco u
nékterych z nich §lo o originalni negativ nebo plvodni kopie, jiné jsou zachovany
pouze ve formé acetatnich ¢i polyesterovych kopii pofizenych ve druhé poloviné 20.
stoleti. Nékteré snimky byly zabezpeceny uz ve dvacatych letech ve formé nitratni
kopie,[1] tedy za podminek, které neumoznily dodrzet pdvodni umisténi okenic¢ky ani
fotografickou kvalitu. Filmovy pas se v kopirce posunul natolik, Ze se u kopii ¢asto
vyskytuje ,faleSné déleni“ uprostred plvodniho okénka — a tudiZ je nebylo mozné

pouzit jako zdrojovy material.

Paradoxem zlstava, ze plvodni filmové materialy s hoflavou nitratni podlozkou
vykazuji — oproti zabezpecenym nehoflavym kopiim ze sedmdesatych let — mimoradnou
fotografickou kvalitu, v nékterych pfipadech i bez vyraznych chemickych nebo
mechanickych poskozeni. Kromé filmovych kopii, které prosly znaénou degradaci nebo
rozkladem (napriklad Kocarova doprava[2] [1908], Svatojanska pout v ¢eskoslovanské
vesnici [1898], Slavnostni vysvéceni mostu cisare Frantiska I. [1908]), pfipadné

vykazuji velké mechanické zavady (napfiklad Smich a plac, Dostavenicko ve mlynici



[oba 1908]), vétSina filmovych materiall z doby prvnich pfedstaveni znatelné stopy
starnuti nenese. Ve vyborném technickém stavu jsou zejména originalni negativy,
které nebyly tak ¢asto vyuZzivany jako napfiklad plvodni kopie. Autenticka

fotograficka matérie tak vitézi nad zubem Casu.

Analyza dokumentace uchované v Narodnim archivu, Narodnim filmovém archivu a
Narodnim technickém muzeu, jakoz i materiald nalezenych v Cinémathéque francaise a
rznych studii vénovanych bratrim Lumiérovym a Krizeneckému, umoznila
nashromazdit zakladni informace o konkrétnich vlastnostech digitalizovanych filma.
Clanek o aparatech brat# Lumiér(, ktery v roce 2017 napsal Laurent Mannoni, nam
pomohl uchopit plvodni materialy zpisobem, ktery Iépe zohlediuje jejich zvlastnosti.
[3] Ackoliv pretrvava velka nejistota ohledné pouzitych metod vyvolavani filmd nebo
nékterych charakteristickych znakd filmového pasu, tato nova zjisténi byla pro

zvoleny pristup k digitalizaci rozhodujici.

Krizenecky své filmy natacel na aparat ,Cinématographe-type“, ktery ziskal pfimo od
bratfi Lumiér( v roce 1898 a ktery se dochoval v Narodnim technickém muzeu.[4]
Pristroj neslouzil jenom jako kamera, ale i jako kopirka a promitacka. V Kfizeneckého
snimcich mGZeme pozorovat nékolik technickych specifik takto natoc¢enych filmi. Na
daném modelu je nepochybné nejzretelnéjsi pouziti jediné kulaté perforace na kazdé
strané okénka filmového pasu.[5] Na levé strané obrazu se navic objevuji chlupy,
které pochazeji ze sametového pasu umisténého u okenicky. Mizeme také pozorovat
vertikalni nestabilitu, ve své dobé zcela obvyklou, v pfipadé filmi natoenych na
Cinématographe-type pouze viditelnéjsi, ale i nestabilitu horizontalni, coz uz byl
problém specificky pro filmy nato¢ené na dobové aparaty Lumiér(. Posunovaci
mechanismus kinematografu, ktery zajistuje pohyb filmového pasu v kamere a udrzuje
jej na misté v dobé expozice, pak zplsobuje, Ze se obraz v pribéhu projekce vyrazné
tfese.[6] Nicméné, fotograficky obraz je ¢asto velmi ostry a vyznacuje se velkym

dynamickym rozsahem.

V mnoha ohledech specifické jsou rovnéz filmové pasy Lumiérd.[7] Jednu z typickych
vlastnosti tvofi vysoka citlivost na statickou elektfinu, ktera mize vzniknout pfi
nataceni nebo kopirovani a pfi elektrickém vyboji zanechava na emulzi stopu.[8]
Nejvice v§ak mGze dnesSniho divaka prekvapit, Ze plivodni kopie nejsou ¢ernobilé,

vov

nybrz monochromatické, v pfipadé Krizeneckého snimkud Zlutooranzové, s misty



patrnou variaci odstini mezi kopiemi. Jednolita barva rozloZzena po celém povrchu
filmu by mohla pfipominat praktiky barveni filmu existujici od poc¢atkd kinematografie.
Homogenita odstinl a jejich pfitomnost ve filmech natocenych rliznymi ,kameramany*
z rdznych svétovych mist nebo s rozlicnymi praktikami vyvolavani vS§ak ukazuji, ze

filmové materialy Lumiér( barvu obsahovaly pravdépodobné jesté pred kopirovanim.

VSechny tyto informace pomohly docenit klicové vlastnosti kinematografického
aparatu a filmovych material( bratfi Lumiér( a estetické mozZnosti, které nabizeji. Bylo
vSak také nutné vysvétlit, pro¢ maji nékteré Krizeneckého filmy odliSnou Groven
expozice nez jiné materialy pochazejici od Lumier(. VétSina opérateur[9] pracujicich
pro Lumiéry méla praxi z pfedchozi prace v jejich tovarné na vyrobu fotografickych
desek a filmd. Jan K¥izenecky byl ovSem fotograf a stavebni technik, a nikoliv
Lumiértv opérateur, praci s kamerou, kopirovani, vyvolavani a promitani se tedy musel
uc€it az po ziskani kinematografického aparatu. Zfejmé pravé z tohoto divodu nejsou
nékteré jeho filmy, predevsSim Svéceni zakladniho kamene jubilejniho kostela sv.
Antonina v Praze VII. (1908), optimalné exponované. Pro konkrétni predstavu o
povaze plvodnich filmovych materiall je zaroven dllezité, Ze Kfizenecky si od Lumiérd
kromé samotného kinematografu plivodné koupil také Sest negativli a Sest pozitiva.
Kazdy negativ mél tudiz slouzit jenom pro jednu pozitivni kopii. Jedine¢nost filmové
kopie je tak u Krizeneckého filml jesté zretelnéjsi nez u jinych filmG: kazda kopie je

unikat.

PFi digitalizaci jsme v zajmu dodrZeni svébytnych vlastnosti vychozich materiall a
uchovani jejich hodnoty postupovali nasledovné. V ramci samotného procesu
digitalizace byly vS§echny dochované materialy (s vyjimkou duplikatd, které nebyly v
odpovidajicim stavu) nejprve naskenovany na pfistroji FilmLight Northlight 2 v
rozliSeni 4K s drahou bez ozubenych valeck(i — plivodni materialy maji totiz odliSny
otvor nez moderni film. Tyto skeny byly digitalné archivovany, aby mohly slouzit pro

budouci resSersi nebo potencialni reinterpretaci.

Po naskenovani byva zvykem provadét digitalni retuSovani, rozhodli jsme se v§ak do
materialu takto nezasahovat, a to ze dvou dlivodd. Zaprvé by nebylo moZzné néktera z
posSkozeni napravit, aniz bychom vytvareli zcela novy digitalni obraz. Zadruhé, jelikoz
se jednalo o historicky prvni ¢eské filmy, které dokazaly reprodukovat skutecny

pohyb, chtéli jsme zistat vérni jejich plvodni materialité. Tento pfistup vnasi do



popredi autentickou fotografickou kvalitu dél: mékky kontrast, hloubka ostrosti i zrno

prezily bez digitalniho zasahu.

P¥i barevnych korekcich naskenovanych plvodnich kopii jsme se téZ primarné snazili
zachovat aktualni stav materiald. Jasové a tonalni Gpravy jsme proto provedli tak, aby
i barevné stopy vyvolané degradaci, které jsou sytéjsi a témeér ervené, byly
rozpoznatelné ve vSech nuancich. Kazdy kotouc filmu byl opraven zvlast, nebot
odstiny se mezi sebou jemné liSi — nékdy se sytost mirné zméni i béhem jednoho
zabéru. ProtoZe jsme se nemohli opfit o dobové reference, u neplvodnich materiall
probihaly Gpravy digitalnich dat tak, aby byl ¢ernobily fotograficky obraz co
nejzretelnéjsi. V pripadé originalnich negativd jsme filmy navic prezentovali v pozitivni

podobé, aby mohl divak kvalitu jednotlivych materiall snaze porovnat.

Vhodnou miru Gprav digitalnich dat bylo nutné urcit i ve vztahu k nestabilité obrazu
pfi skenovani. Prestoze je technicky mozné opravit obraz tak, aby byl zcela stabilni,
rozhodli jsme se kompenzovat nestabilitu jen tehdy, pokud Slo o disledek priichodu
filmu ve skeneru. Kdybychom filmy stabilizovali podle exponovaného nebo
zkopirovaného obrazu, nebyla by zfetelna nestabilita vznikla pfimo pfi nataceni v
kamere. Jako referenci jsme tudiz radéji zvolili kruhovou perforaci na okrajich pasu.
Stabilizaci podle perforacniho otvoru vSak zkomplikoval fakt, ze perforace nejsou
hranaté, ale kulaté. Software je totiz schopen automaticky stabilizovat obraz pouze
podle vodorovnych nebo svislych linii, mechanické poSkozeni pasu navic mnohdy
neumoznilo rozpoznat, kde se otvory nachazeji, museli jsme tedy kazdy obraz
posunout rué¢né. Posun filmového pasu ve skeneru byl vzhledem ke stavu nékterych
snimk( misty natolik nepravidelny, Ze se obraz v ur¢itych momentech mirné posouva
mimo okénka skeneru, kvlli Eemuz ve vyjimeénych pfipadech nevidime obraz v celé

jeho Sifce. Kdekoli to bylo mozné, snazili jsme se filmové materialy prezentovat tak,

aby byl vidét cely plvodni ram obrazu z aparatu a ¢ast perforace.

Digitalizované snimky jsou urcené pro vydani na DVD a Blu-ray a zaroven pro promitani
v kinech (ve formé DCP), ¢emuz jsme museli pFizplsobit i rychlost promitani. Jelikoz
Kfizeneckého filmy byly nato¢ené ru¢né, tedy v nepravidelném rytmu, a promitaly se
bez predem urceného tempa, neni nutné dodrzovat néjakou konkrétni rychlost. |
kdybychom frekvenci chtéli pfizplsobit prirozenému pohybu, napriklad 18 snimkd za

vtefinu, museli bychom pro zvoleny zplsob prezentace duplikovat kazdé treti okénko a



tak zménit rytmus pohybu, coz by pro nas bylo nepfipustné. Zvolili jsme proto takové
rychlosti, které odpovidaji standardnim promitacim frekvencim u cilovych nosicd: 24

snimkd za sekundu u Blu-ray a DCP, 25 u DVD.

Vzhledem k nasemu zaméru co nejvice zohlednit materialitu filmd jsme zvolili takovy
obrazovy format, ktery umoznil ukazat cely ram obrazu (véetné vertikalniho tfesu) a v
ramci moznosti také perforacni otvor. Pravé z tohoto divodu format neodpovida

dnesnim standarddm.

NejcennéjSim vysledkem digitalizaéniho projektu je zpfistupnéni filmG Jana
Krizeneckého ve formé, ktera by fotochemickymi postupy nebyla dosazitelna. Nyni

mizeme jeho snimky prezentovat tak, aby vynikla jejich rozmanitost a materialni krasa.
Poznamky:

[1] Karel Smrz a Ludovit Honty pfekopirovali pdvodni filmy s Lumiérovou perforaci
(jeden otvor na kazdé strané filmu) na klasicky film s Edisonovou perforaci (4
,hranaté“ perforace na kazdé strané policka) uz v roce 1926 zasluhou Ceskoslovenské

spole¢nosti pro védeckou kinematografii.

[2] Tento fragment je zaroven prezentovan v nové sestaveném materialu s nazvem

Jubilejni vystava Obchodni a Zivnostenské komory 1908 v Praze (1908).

[3] Laurent Mannoni zde nastifiuje vyvoj rGznych filmovych pfistrojd, které bratfFi
Lumiéroveé vyrabéli, nejenom Cinématographe-type, ktery pouzival Kfizenecky. Laurent

Mannoni, Les Appareils cinématographiques Lumiéere. 1895, 2017, ¢. 82, s. 52-85.

[4] V Narodnim technickém muzea je ulozena faktura, ktera dokazuje, ze Kfizenecky

od bratfi Lumiérl nakoupil Cinématographe a filmové pasy v kvétnu 1898.

[B] Vyjimku tvofi snimek Pomnik FrantiSka Palackého pred dokoncenim (1911), ktery

byl jiz natoCen na material se standardnimi ¢tyfmi perforacemi.

[6] Tuto nestabilitu Ize nazorné vidét napfiklad ve filmu Slavnostni vysvéceni nového

Cechova mostu (1901).

[7] Filmové pasy vyrabél pro Lumiéry exkluzivné Victor Planchon. V roce 1896 dokonce

zalozil spoleCnost Société anonyme des pellicules frangaises pfimo ve mésté, kde mély



svoje sidlo tovarny Lumiere, tedy v Lyonu.
[8] Mala velikost aparatu zvySuje také statickou elektfinu.

[9] Vyraz ,opérateur” se v dobovém kontextu pouzival pro oznaceni profese, ktera

zahrnovala jak kameramanskou, tak promitaci ¢innost.



