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Kino jako problém: Invence a inovace v déjinach kinematografie

Benoit Turquety, Inventing Cinema: Machines, Gestures and Media History
(Amsterdam: Amsterdam University Press, 2019).

Tato kniha, ptivodné vydana v roce 2014, znovu piichdzi do tisku v anglickém prekladu v roce 2019.
Osoba autora publikace neni odborné ¢tenarské obci neznamad. Benoit Turquety se dlouhodobé vénu-
je archeologii médii a epistemologii stroji pouzivanych ve filmovém pramyslu a uméni a jeho akade-
mické ptisobeni ma k filmové technologii velmi blizko. Kniha jiz svym ndzvem spolu s vyobrazenim
dobové susicky filmového pdsu na prebalu slibuje ¢tendfi exkurzi do historie filmovych technologii
a zpusobtl, jakymi ovlivnily vnimdni filmu a jeho estetiku. Pozadavek na existenci pohyblivého obrazu
je predstaven jako problém, ktery si vyzadal specificka technickd fe$eni. A pravé pochopeni myslenko-
vych postuptl inovétori a jejich umisténi do konkrétniho ramce je cilem této publikace.

V tvodu knihy autor rozebira zmény soucasné technologie smérem k digitdlnimu snimani a pro-
jekei a souvisejici ekonomické diisledky filmové produkce a nasledny vliv na estetiku filmového obra-
zu. Dile se pousti do rozboru problematiky restaurovani archivnich materiala spolu s citovanim etic-
kého kodu FIAFY — nové archivni kopie maji byt pfesnou replikou zdrojového materidlu s ohledem
na technické moznosti soucasnosti. Ale co jsou ony technické moznosti? Je digitélni kopie v nejvy$sim
mozném rozli$eni skute¢né onou presnou replikou, nebo se jedna spise o simulaci pavodniho divako-
va prozitku (s. 19)? Autor sice zminuje, Ze divak ,neuvidi ani neuslysi rozdil” (s. 12) mezi dvéma od-
lisnymi technologiemi (fotochemickou a digitalni),” pfesto soucasny experimentalni vyzkum? nabizi
mirné odli$né zavéry.® Tato teoretickd uvaha nabyva na dulezitosti zejména pfi aplikovéni na techno-
logie vyzadujici specialni projekéni podminky, které je v soucasnosti velmi obtizné znovu vytvorit
(napt. dale v knize analyzovany Kinemacolor). Kazdopadné je nutno souhlasit se zavérem autora, Ze
bez pochopeni a porozuméni epistemologickym podminkdm vzniku jednotlivych stroja (machines)
slouzicich k tvorbé pohyblivého obrazu a prostredi (socidlni, ekonomické), ve kterém byly tyto vyna-
lezy (inventions) zkonstruovany, neni mozno vytvorit vérohodné repliky ranych filmd pro digitalni

1) ,FIAF Code of Ethics®, FIAF cit. 14. 4. 2021, http://www.fiafnet.org/pages/ Community/ Code-Of-Ethics.html.

2) John Belton, ,,Digital Cinema: A False Revolution®, October 100, ¢. 1 (2002), 98-114.

3) Miriam Loertscher — David Weibel — Simon Spiegel — Barbara Flueckiger — Pierre Mennel — Fred W. Mast -
Christian Iseli, ,, As film goes byte: The change from analog to digital film perception’, Psychology of Aesthetics,
Creativity, and the Arts 10, ¢. 4 (2016), 458-471.

4) Tamtéz. Dotaznikovou metodou (356 respondentii) byl proveden psychologicky prizkum zabyvajici se porov-
nanim odli$nosti vnimani fotochemické a digitalni technologie akvizice a projekce obrazu. Studie nabizi zavér,
ze divaci vnimaji vyrazny rozdil zejména v projekci, prestoze sami jeji autofi pfiznavaji urc¢itou moznou ne-
presnost dotaznikové metody oproti ¢isté fyziologickému méfeni (napt. eye-tracking, dilatace zornic, vodivost
kize apod.).
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prostiedi (s. 22). Z pohledu celku muze Gvod knihy piisobit ponékud odstredivé — autor zde vénuje
mnoho plochy vlastnim tvahdm o digitalnim svété soucasnosti, coz neni pfesnym tématem knihy,
av$ak rada ctenard, pravdépodobné se rekrutujicich z prostredi filmovych teoretiki a historiki se za-
jmem o filmovou technologii, bude tuto stat povazovat za podnétnou a pfinosnou.

Jak autor zminuje v zavéru knihy, ,,historiografie strojii neni svazana s déjinami napadu, ale spise
s déjinami problémi a procesy jejich FeSeni (s. 248). Teorie konceptu problému a jeho feSeni, zejmé-
na jak ji definuji Gaston Bachelard, Georges Canguilhem a Gilbert Simondon, prostupuje celou kni-
hou. Epistemologie stroju, jak tento termin pouziva Turquety, se snazi skrze analyzu technickych ob-
jektt a jejich genezi porozumét podminkam jejich vzniku. Pro pochopeni samotného vynélezu stroje
je tedy dulezité vzit v potaz stejné tak technologicky stav v okamziku vzniku jako i systém ¢i koncepe-
ni prostor, ve kterém se zrodil (s. 22). Tato epistemologie bere v potaz kazdy aspekt stroje (jeho formu
a strukturu), technické prosttedi, ve kterém se stroj zrodil, a konkrétni pouZiti jeho uzivateli. Klicové
pro uchopeni tématu jsou terminy inovace a invence. Inovace je chapana jako mald zména, jeZ je sou-
¢asti probihajictho procesu, a invence jakozto zasadni transformace zpusobujici diskontinuitu ,,tech-
nologického linedrniho vyvoje“ (s. 81). Invence je ,,adaptaci-konkretizaci®, kterd ,podminuje vznik
prostredi, namisto aby byla podminéna prostfedim jiz existujicim“® Samotna invence je chdpana jako
fe$eni problému. Je tfeba pochopitelné predpokladat, ze formulace problému predchézi samotnému
(pokusu o) feSeni. Tato formulace mtiZe nabyvat mnoho podob, napt. védomé formulace problému
predchézejici samotnému vyzkumu, ndhodného objevu fenoménu a popisu nasledného technického
fe$eni pro patentovy urad a podobné (s. 111). Stroje samotné vSak nemohou fungovat bez lidské ob-
sluhy, coz také Simondon zminuje — ,.ve strojich samotnych je obsazena i lidska realita, lidskd gesta
jsou fixovéna a krystalizovana do pracovnich postupi“® Jak je déle zdtiraznéno, bez diikladné znalos-
ti pracovnich ¢innosti (gestures) neni mozné plné porozumét analyzovanému stroji a dopadiim na pro-
stiedi, kde byl vyuzivan. Turquety zminuje dva piiklady z filmové historie, kdy jednoduché inovace
stroje, z pohledu pouze technické konstrukee nijak zdvazna, velmi proménila samotny proces filmové
produkce. Naptiklad kamera Technicolor a jeji fyzické rozméry vyzadujici vétsi pocet obsluznych pra-
covniktl omezila kreativni volnost filmovych tviirct. Naproti tomu elektronicka klapka Adton” velmi
zjednodusila synchronizaci zvuku a usnadnila napf. nataceni dokumentd. Z tohoto pohledu stroje
funguji jako archivy obsluznych ¢innosti a gest a historie technologii se stava archeologii strojti (s. 53).

Jako prvni stroj demonstrujici spojeni mezi technickou invenci a estetickym novatorstvim Turque-
ty zmifuje zafizeni italského renesan¢niho architekta Filippa Bruneleschiho, které mu jako prvnimu
umoznilo vizualizaci linedrni perspektivy. Tento ,,maly ru¢ni opticky instrument, ktery mtizeme po-
vazovat za pfedchtidce camery obscury, neni ¢asto zminovan v jinych textech vénujicich se historio-
grafii éry pred vznikem kinematografu. Naproti tomu camera obscura je v odbornych textech diiklad-
né rozebirdna a sam autor ji vénuje ndsledujici kapitolu. Ackoli ji vétsinou chdpeme pouze jako
malifskou pomtcku pro snazsi ztvarnéni linedrni perspektivy (studii rozsifeni jejiho pouZivani se vé-
noval napt. malif David Hockney®), Turquety ukazuje na nékolika ptikladech, Ze se pouzivala i k ji-

5) Gilbert Simondon, Du mode d'existence des objets techniques. Nouvelle édition revue et corrigée (Paris: Aubier,
2012).

6) Tamtéz, 18.

7) Elektronickou klapku Aiton patentoval v r. 1968 Jean Pierre Beauviala coby revolu¢ni zptsob synchronizace
zvuku s obrazem prostfednictvim ¢asového kodu exponovaného na negativ malou diodou zabudovanou v ka-
mefe.

8) David Hockney, Secret Knowledge: Rediscovering the Lost Techniques of the Old Masters (New York: Viking Stu-
dio, 2006).
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nym uceltim, napt. jako panorama pro verejnost ¢i pomiicka pro sledovani zatméni Slunce. Camera
obscura v historii nabyla fadu podob, a prestoze vétsina inovaci odpovidala popisu Leonarda da Vin-
ciho, jeji presné technické provedeni bylo predmétem rady tprav.

Z pohledu epistemologie strojii predchazejicich kinematografu jsou nejzasadnéjsi inovace prove-
dené Johannem Keplerem na zacdtku 17. stoleti. Upravou jiz existujictho stroje vytvoril Kepler model
lidského vidéni a camera obscura mu tak poslouzila jako prakticky podklad pro objevy v optice. Ve
svém badani se zabyval velikosti vstupniho otvoru (pupily) ¢i problematikou ostrosti a jasu a postup-

né objevil sférickou ¢ocku (ptivodné ldhev s vodou umisténou za vstupni otvor) a diafragma (clonu).

Timto presné identifikoval roli camery obscury jako epistemologického modelu popi-
sujici lidské vidéni, roli, kterd se v pozdéjsich letech stala fundamentalni. Takto se tedy
zrodilo uvazovani nad smyslem opravdové sily camery obscury, presnéji feceno zpui-
sob technického uvazZovdni nad samotnym ndstrojem. (s. 67)

V dalsi kapitole se Turquety ztotoziluje s tezemi Andrého Bazina® a opird se o jeho text ,,Mytus to-
talniho filmu,'” ktery odmita teleologickou tezi Georgese Sadoula o ,,koherentnim narativu technic-
kého vyvoje“ (s. 106), ¢imz si otevird teoretickou branu k formulaci myslenky o ,,technologickém zlo-
mu Jako ptiklad uvadi Wheatstontv stereoskop, zatizeni uréené pro simulaci trojrozmérného obrazu.
Charles Wheatstone formuloval problém stereoskopie a prvni prototyp pristroje prezentoval v roce
1838 v Royal College of London, piekvapivé jesté pfed masovym nédstupem fotografie.'” Tento prvni
stereoskop v sobé obsahoval fadu nedokonalosti (za prekazku byla povazovana velikost a absence oku-
laru) a postupem casu a zasluhou dalsich inovatorti (David Brewster, Jules Dubosq a dalsi) se toto
technické zatizeni vyrazné transformovalo. Presto zakladni princip fungovani ztstal stejny a tim zd-
stala zachovana i koherence terminu ,,stereoskop” (s. 100). Na tomto prikladu Turquety dobfe ilustru-
je rozdil mezi inovaci a invenci. Novatorstvi stereoskopu povazujeme za nepochybné, nebot Wheatsto-
ne v roce 1838 prezentoval dosud nevidané (jak ostatné sim zminuje).

Jako jeden z dalsi pfikladu invence v kinematografii Turquety pfipomina fe$eni problému pohyb-
livého obrazu, které formuloval Louis Ducos du Hauron jiz v roce 1864." Jedna se o prvni pokus o za-
chyceni pohybu — v popisu patentu je uz zminéna setrva¢nost lidského zraku jako podminka vytvo-
feni iluze pohybu a potfeba promitani jednotlivych snimkit v ¢asové posloupnosti. Hauronovo
zafizeni pouziva stejny princip jako pozdéjsi filmové kamery, presto samotné technické feseni ptisobi
dne$nim pohledem zna¢né originalné a témét neuvétitelné. Jako nosi¢ obrazu jsou pouzity sklenéné
desky s nanesenou kolodiovou vrstvou (postup zndmy téz jako ,,mokry proces“!). Potfebu expozice ¢a-
sové néaslednych snimki pro vytvofeni iluze pohybu technicky du Hauron vyfesil nikoli rychlym po-
suvem pevné desky (velmi obtizné technicky realizovatelnym), ale expozici samostatnych mensich ob-

9) Turquety zminuje rozdily mezi dvéma verzemi Bazinova textu — piivodniho z roku 1946 a upraveného z roku
1958 a zavéry vyvozuje zejména z pozdéjsi verze.

10) Turquety odkazuje na ptivodni verzi textu z roku 1946. André Bazin, ,Le mythe du cinéma total et les origines
du cinématographe®, Critique, ¢. 6 (1946), 552-557.

11) Charles Wheatstone, ,Contributions to the Physiology of Vision: Part the First: On Some Remarkable, and Hi-
therto Unobserved, Phenomena of Binocular Vision®, Philosophical Transactions of the Royal Society of London
(1838), 371-394.

12) Louis Ducos du Hauron, ,, Appareil destiné a reproduire photographiquement une scéne quelconque, avec tou-
tes les transformations quelle a subies pendant un temps déterminé’, francouzsky patent ¢. 61 976, 1. bfezna
1864.
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razl ve vzoru mrizky na jednu velkou desku v definované ¢asové souslednosti. Pro tento pristroj
vytvoril plan, ktery pocital s umisténim neuvéfitelnych 290 snimacich objektivd, jejichz expozici ridil
specidlné zkonstruovanou zavérkou — dvéma pruhy neprtihledné latky s otvory usporddanymi do
diagonaly predstavené pied objektivy. Pfesnou ¢asovou posloupnost zajistoval posuv této diagondly
pred objektivy (postupné ,,otevirajici zdvérku pro jednotlivé snimaci ¢o¢ky) pomoci kliky. Bohuzel se
nedochovala informace, zda byl tento vskutku revoluéni pristroj zkonstruovan, ¢i nikoli.

Autor se ve své analyze ranych pristroji zabyva prevazné dispozitivem kina, ostatné na tento fakt
odkazuje i samotny nazev knihy. Pfesto zahrnuje do textu i pfistroje, které éfe kinematografu predcha-
zely. Z tohoto pohledu je mozné se ztotoZnit s tezi Siegfrieda Zielinského o kinu jako intermezzu v his-
torii ,audiovizi“'¥ A proto povazujeme za velikou $kodu, Ze v knize neni zminén pfistroj pouzivajici
podobny technicky element jako Haurontv patent — mechanicky Nipkowovtiv kotou¢, ktery byl pred-
veden odborné verejnosti o dvacet let pozdéji. Zkonstruovany pristroj je zajimavy minimalné jako
ukdzka rozdilného uvazovani nad feSenim ,,rozpohybovani“ obrazu skrze snimani reality nikoli v jeji
celistvosti (tedy po jednotlivych snimcich), ale rozkladem na jednotlivé body. Ostatné tento princip je
zakladem soucasnych digitdlnich technologii zminénych v zavéru knihy.

Kli¢ové otdzka nésleduje v dalsi kapitole. Je mozné povazovat prvni projekci pohyblivého obrazu
pro vefejnost 28. prosince 1895 za zlomovy okamzik? Pfedné se pozastavme nad samotnym datem,
které bylo stanoveno jako pocatek epochy pohyblivého obrazu. Za samotny okamzik invence kinema-
tografie je, alespon ve frankofonnich zemich, povazovana prvni vefejna projekce pro divaky (tficet na-
vétévnikd Grand Café v Pafizi) — tedy okamzik samotné realizace vynalezu v daném prostredi
(s. 155). Moznost hromadné projekce vyplyva z podstaty designu samotného Lumierova kinematogra-
fu a jeho reverzibility — pouziti jako kamery, filmové kopirky a soucasné projektoru. Ackoli tato rever-
zibilita v pozdéjsich inovacich kinematografu nehréla nijak vyzna¢nou roli (drapak posouvajici film
byl v projektorech nahrazen robustnéj$im Maltézskym kfizem), predstavuje urcity epistemologicky
meznik ozfejmujici uvazovani bratrti Lumiért nad moznostmi vyuziti kinematografu v okamziku zro-
du (feSeni problému). Stejné jako Edison v ptipadé kinetoskopu i Lumiérové uvazovali o ekonomic-
kych otézkach a konkrétni technické feSenti jejich stroje jim umoznilo prezentaci pohyblivého obrazu
pro vice divaka soucasné (s. 188). Z tohoto pohledu vynalez kinematografu plni podminky formulo-
vané Douglasem Gomerym — ,Invence, kterd se odehrava v dilnach a laboratotich, inovace (neboli
adaptace vynalezu pro praktické uziti) a difuze (roz$ifeni produktu nebo techniky pro primyslové po-
uziti), bez téchto spojitosti a jejich pochopeni neni jakékoli analyza zcela kompletni.“'* Ostatné zamé-
feni na projekci samotnou je zminéno i v pfihlasce kinematografu pro francouzsky patentovy urad.

Je znamo, Ze chronofotografické tisky vytvareji pfed o¢ima pozorovatele iluzi pohybu
skrze sérii fotografii objektti nebo lidi v pohybu potizenych v kratkych intervalech
asledovanych v rychlém sledu. N&§ vynélez spociva v novém zatizeni uréeném pro po-
fizeni a sledovani téchto tiska.'

13) Thomas Elsaesser, ,The New Film History as Media Archaeology®, Cinémas 14, ¢. 2-3 (2004), 75-117.

14) Douglas Gomery, ,The Coming of the Talkies: Invention, Innovation and Diffusion’, in The American Film In-
dustry: An Historical Anthology, ed. Tino Balio (Madison: University of Wisconsin Press, 1976), 193-211.

15) Auguste and Louis Lumiere, ,, Appareil servant a l'obtention et a la vision des épreuves chronophotographiques*,
francouzsky patent ¢. 245 032, 13. bfezna 1895.
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Analyza samotného procesu feseni problému predchazejici zminéné projekci prinasi ¢tenari pre-
kvapivé zavéry ohledné jednotlivych technickych elementt. Pivodni kinematograf jiz pouzivd znamy
princip rotaéni zavérky, pulkruhového otoéného disku predsazeného pred filmovou dréhu. Otace-
nim zavérky je film po stiidavé exponovan a stfidavé zatmivan pro umoznéni posuvu filmu. Expozic¢-
ni ¢as je tedy roven prevracené hodnoté poloviny snimkové frekvence, v pfipadé kinematografu tedy
1/32 sekundy. Jak v$ak zminuji dobové prirucky pro amatérské fotografy (s. 178), tento ¢as je prili§
dlouhy pro ostrou reprodukei pohybu a Louis Lumiére, pres technické vyhrady svého konstruktéra
Julese Carpentiera, zvazoval vyrobu nastavitelné zavérky umoznujici plynule regulovat expozi¢ni cas.
Pro nepfijemny stroboskopicky efekt, ktery pouziti kratkého expozi¢niho ¢asu v divécich vyvolava, od
tohoto feseni vSak upustil. Turquety déle neanalyzuje, Ze navrzené fe$eni dvou jemnych kovovych
lamel posuvnych proti sobé a snizujici tak thel kruhové vysece zavérky naslo uplatnéni v pozdéj-
$i konstrukei filmovych kamer pouzivanych i v soucasnosti (kratky expozi¢ni ¢as se pouziva pro triko-
vé zabéry (i rychlé déje jako napt. vybuchy). K problému pohybové (ne)ostrosti se vsak autor vraci
i v pozdéjsi casti knihy a zminuje problém ilustratort Darwinova dila z roku 1870, kteti pouzivali po-
hybovou neostrost v kresbé. Nelze nez nesouhlasit s formulovanou tezi o vlivu Mareyho chronofoto-
grafu a kinematografu bratfi Lumiérti na formovani novych uméleckych hnuti, napf. zminéného futu-
rismu, i v jednotlivostech vychdzejicich z elementdrni podstaty téchto technickych objektu.

Nedilnou soucasti filmové kamery a projektoru jsou i objektivy. Optika pouzivana v rané éfe kine-
matografie neni moc ¢asto zminovana v odbornych publikacich a jeji role je tak ¢asto zanedbéna. Ke
spousté piivodnich kamer se bohuzel objektivy (snimaci a soucasné projekéni) nedochovaly. Turquety
v této kapitole odvedl vynikajici praci a z dochovanych prament tykajicich se prvni projekce zminuje
odhadnutou ohniskovou vzdalenost na 58 mm (v pfepoctu na fotograficky full-frame ,Leica“ format
83 mm), tedy prekvapivé del$i nez standardni a vyzadujici vétsi odstup kamery od snimaného subjek-
tu (s. 202). Jak autor zminuje, toto feseni je nadmiru prekvapivé, protoze komplikuje komponovani za-
béru a vyzaduje vétsi zru¢nost kameramana, zejména s prihlédnutim k absenci prithledového hleda¢-
ku u kinematografu.

Ostatné hledac¢kam filmovych kamer a jejich evoluci autor vénuje velkou pozornost v predchozi
kapitole. Zaobira se podrobné reflexnim (prtithledovym) hleda¢kem (poprvé pouzitym v roce 1937
u kamery Arriflex 35), av§ak nesoustfedi se na samotné technické feseni (spocivajici v odrazné plose
na rota¢ni zavérce a umisténi okuldru na télo kamery), ale spiSe na transformaci gest a pracovnich po-
stupti, které tato inovace prinesla. Rozdil mezi operatorem kamery hledicim skrz hledacek a operato-
rem sledujicim displej ¢i scénu ,,nazivo* se miize zdat zanedbatelny, presto ma vsak své diisledky pro
samotny proces nataceni. Jak ukazuje citace francouzského dokumentaristy Denise Gheerbranta.

V uréitém okamziku (...) si poloZim kameru na rameno, pfilozim pravé oko k hleda¢-
ku, priviu levé oko a snimana osoba je ponechdna tvari v tvar filmové kamere a tvafi,
jejiz oci jsou zavirené. Najednou se jiz nenachazime v kazdodennim vztahu charakteri-
zovaném vymeénou letmych pohledii. Najednou jsme v situaci, kterd jde mimo nas.
Kazdy mame svou specifickou roli. Kamera je divak mezi nami a ja chci téméfr fict, ze
ptivienim o¢i vytvarim prostor pro divaka, coz je pro filmate paradoxni!

Dalsi zména nastala s pfichodem , televizniho dispozitivu“ do ,,dispozitivu kina® jejz ptineslo po-
uzivani pomocného videozaznamu (video-assist). Tato inovace pochopitelné proménila hranici mezi

protagonistou a kameramanem zakrytym télem kamery, ale navic méla i vliv na systém nataceni.
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V soucasnosti rezisér jiz nesedi pobliz kamery a nepozoruje hereckou akci ,nazivo, ale zpovzdali scé-
nu sleduje na malém monitoru se sluchatky na usich, ¢imz se ztraci pfimy kontakt mezi herci a rezisé-
rem (s. 89). Slovo ,,ztratit“ miZze mit negativni konotaci, ale v tomto piipadé se jedna o prosté konsta-
tovani faktu — reZisér sledujici akci na monitoru mutize v urcitych pfipadech zachytit detaily, kterych
by si jinak pti sledovani akce pobliz kamery nev§iml. Turquety uvazuje i nad sledovanim obrazu rezi-
sérem v jiném dispozitivu, nez pro ktery je primarné urcen (¢lovék fyziologicky jinak vnima velky ce-
lek na malém monitoru nez na velkém $irokotthlém platné, coz miize mit vliv napf. na vnimani tem-
porytmu herecké akce). Autor v této casti textu projevuje velkou historiografickou znalost a (ne)
prekvapivou teoretickou silu. Turquetyho zaujeti je zahy vysvétleno odkazem na vlastni stat o hledac-
cich a pomocném videozdznamu.'®

Posledni kapitola je vénovana jednomu z prvnich systémi barevné filmové fotografie: Kinemaco-
loru patentovanému roku 1906 Georgem Albertem Smithem. Na rozdil od ostatnich systémt rané ba-
revné fotografické reprodukce, napt. pfimé barevné fotografie Jamese Clerka Maxwella ¢i Autochromu
bratfi Lumiert, Kinemacolor vyuziva specifi¢nosti filmové kamery — takto vytvoreny barevny obraz
neni vidét na statickém obrazku.!” V tomto systému je iluze barevného obrazu fyziologicky zprostied-
kovana setrvacnosti vidéni. Stejna vlastnost, kterd nam umoznuje vinimat pohyb, ndm dovoluje vnimat
soucasné i barvu, tedy pohyb a barva jsou sobé ekvivalentni (s. 216). Kinemacolor je technicky pomér-
né nendro¢nou inovaci kinematografu, presto divakovi prezentuje zcela novy zazitek, kino v ptiroze-
nych barvach. Z tohoto diivodu Turquety nechdpe Kinemacolor jako pouhou inovaci, ale jako zlom
v déjinach kinematografie. Jako vyhoda tohoto systému se ukdzala jeho kompatibilita s tehdejsi filmo-
vou technikou, kterd umoznila stvofit neobycejné koherentni sit propojujici kamery, projektory i bio-
grafy (s. 229). Jednoduchou vyménou rota¢ni zavérky (dobové manualy slibuji zménu do dvou sekund,
coZ je samoziejmé diskutabilni) se projektor zménil na barevny, reostat motoru projektoru jiz umoz-
noval regulaci otacek, a tedy zvy$eni snimkové frekvence, a ¢ernobily negativni film kromé senzibila-
ce v ¢erveném spektru'® nepotteboval dale ndro¢néjsi laboratorni postupy (na rozdil od néslednych
barevnych procesii jako napt. Technicolor ¢i Kodachrome).

Ackoli se tento systém aditivni barevné fotografie diky ¢innosti pramyslnika a dokumentaristy
Charlese Urbana pomérné rychle rozsifil a reprezentoval ,,luxusni formu kina“, mél i svoje nedostatky,
které nakonec ptispély k jeho zdniku a pozdéjsimu nahrazeni systémy subtraktivni barevné fotografie,
jako jsou Technicolor a Kodachrome, pouzivajicimi samotny filmovy materiél coby nosi¢ barevného
obrazu. Za jednu z téchto nedokonalosti miiZeme povazZovat barevné aberace (tzv. duhovy efekt) v pri-
padé rychle se pohybujicich objektu, které principalné nelze odstranit. Tato vada byla povazovéna za
velmi zavaznou a rusivou, jak ostatné ukazuji i dobové komentare.

16) Benoit Turquety, ,On Viewfinders, Video Assist Systems, and Tape Splicers: Questioning the History of Tech-
niques and Technology in Cinema*, in Technology and Film Scholarship: Experience, Study, Theory, ed. Santia-
go Hidalgo (Amsterdam: Amsterdam University Press, 2017), 239-260.

Cernobily filmovy material je v kamefe exponovan dvojnasobnou snimkovou frekvenci (v roce 1906 tedy
32 snimkii za vtefinu) pod sttidajicimi se barevnymi filtry (¢erveny a zeleny) umisténymi na rotaéni zavérce.
Princip projekce je obraceny, cernobily pozitiv je pies barevné filtry promitén a divak diky setrva¢nosti vidéni
vnima vysledny obraz jako barevny.

Fotografickd emulze pouzivajici halogenidy stfibra je pfirozené ortochromaticka, tedy citlivd prevazné pouze
v modré ¢asti spektra. V systému Kinemacolor byl potfeba negativ panchromaticky, tedy citlivy i na ¢ervenou
Cast spektra.
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Pfi snimani rychlych pohybti mize dojit k situaci, Ze dva snimky barevnych para Ki-
nemacoloru jsou odlisné natolik, Ze na platné nedojde ke kompletnimu prekryti véech
prvki z téchto snimki. Cast promitaného obrazu — napiiklad ruka, noha nebo auto-
mobil — mohou byt pfevazné ¢ervené nebo zelené.'

Je skoda, Ze autor nenachazi analogii Kinemacoloru se sou¢asnou digitélni projeké¢ni technikou
20)

DLP, ktera pouziva stejny princip otac¢ivych barevnych filtri,?” alespon v epilogu knihy, ktery vénuje
problematice souc¢asného digitdlniho prostredi. Stejné tak velice podnétné tivaha o vlivu chvéni (trem-
bling) a pohybové neostrosti, produkované nestabilitou promitaného filmového pasu a dlouhého ex-
pozi¢niho ¢asu, na vznik novych uméleckych smért ve 20. stoleti a jejich estetiku je bohuzel nepfili§
rozvedena. Radu ¢tenatti by jisté velmi zajimala i podrobnéjsi analyza porovnani filmového zrna v ne-
ustalém pohybu a stati¢nosti mrizky svétlocitlivych elementti (photosites) digitdlniho senzoru (s. 244),
zejména s ohledem na velice podnétné myslenky autora v predchozich ¢astech publikace.

Turquetyho kniha Inventing Cinema je svym teoretickym a historiografickym rozsahem jedinec-
nym pocinem a poskytuje velmi obséhly informac¢ni zdklad pro filmové profesiondly a teoretiky. Jeji
obsahlost a historiograficka podrobnost je imponujici, coz miize byt bohuzel souc¢asné jeji nevyhoda
branici vét$simu rozsifeni mezi ¢tendiskou vefejnost, kterou mize prilisnd naro¢nost odradit. Stejné
tak prevazna orientace textu na ranou historii kinematografu ji muaze predurcit spise ¢tenaiské obci re-
krutujici se z filmovych historikil a restauratort zabyvajicich se tématem zacatka kinematografie. Epi-
log knihy hleda podobnosti principti rané kinematografie se sou¢asnym digitalnim prostfedim a ote-
vird spoustu podnétnych otazek, které si jisté zaslouzi hlubsi analyzu. Nutno Fici, Ze Benoit Turquety
ptipadné nové studii propojujici tyto dva svéty polozil velmi solidni zédklady.

Ondfej Belica
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