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OD MRAMORU K CELULOIDU

Dominique Paini

Nalezisté filmu

Celkové vzato je restaurovani filmu zdakrokem na materidlu urcitého objektu, na citlivém
povlaku kinematografického pédsu. Jedt& nez se hodnoti vysledky tohoto zdkroku pfi pro-
mitdni jako posledni etap& restauratorského procesu, je restaurovéni filmu zprvu fadou
materidlnich aktfi: otevirdn{ krabic, verifikace materidlu, chemicky p¥enos, redigovani
a vyroba mezititulkdi (pro némy film), stfih atd.

Tyto materidlni akty jsou obvykle doprovdzeny reSer$ni &innosti: cetbou scéndre, kor-
porativniho tisku kviili datovani apod. Pfedevsim ale jde o fadu materidlnich operaci na
uréitém objektu. Po uplynuti jisté doby tento objekt, urditd z4téz filmového materidlu,
zplodi jednoho dne divdky subjektivné proZivany ¢as, nekonedné rozmanity podle mnoz-
stvf téchto diviki. Cas, ktery se dostal co nejobjektivnéji az k ndm, je ten &as, ktery odpo-
vid dobé& odvijeni filmového pésu rychlosti dvaceti, nebo dvaceti étyt obrazki za vtefi-
nu, a na tomto pdsu probéhne restaurdtorsky akt. Ale onen proZivany ¢as, ony proZivané
dasy jsou tu nedosaZitelné, nelze se jich dotknout. Pravé tyto asy jsou oviem filmem,
filmovym dilem, a pravé tyto tasy, subjektivné proZivané stovkami nebo miliony divak,
jsou nepiistupné pro ochranné akty. Nebof film je vytvdfen z ¢asu, z dramaturgie, jejimz
je ¢as ,,rimem" a podminkou. Nebof film nenf vytvdien z obrazu, chdpaného v tom smys-
lu, ktery je mu dnes dévdn a o ném? jsme neustdle presvédéovini, podobné jako neni
hudba vytvéiena ze zvuku. To, co objektivn{ trvdni filmu vytvofilo jako imagindrni ¢as,
jako emoci, onen vyznam, ktery toto trvanf zplodilo, se navidy ztratilo, nebof tato emoce,
toto imagindrno a tento vyznam jsou neodstépitelné od epochy produkce a od mista pre-
zentace. Paul Philippot, autor, ktery psal ¢asto o uméleckém dile, o Case a o restauro-
vdni, pfipomnél, 7e ,,okamZik tvorby je zcela zfejmé dokoncenim dila navidy uzavien.
Kazdy pokus restaurdtorf ho regenerovat, aby do ného mohli zasahovat tim, Ze by obno-
vili tviiréi proces, zaméfiuje okamzik tvorby a okamzik recepce.“” Tato slova lze brét
jako samoziejmost. Pokud jde o film, ziistdvaji pFesto velké iluze o tom, co vlastné resti-
tuuje restauratorsky akt — a film v éfe svého uchovévani coby kulturni pamatky je pozna-
mendn ,,fantasmatem ptvodu®.

Bylo by tedy t¥eba restituovat idedlné ono misto filmu, onen sél kina, v jehoZ hloubi se
jednoho dne po stanovenou délku trvani proplétaly detné ¢asy: ¢as odvijent filmu, ¢as

1) ,,Histoire de ’Art* 1995, ¢. 32 (prosinec).
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pfibéhu, ¢as imagindrné proZivany divdkem v kontextu urcité spoleénosti, sél, v némz
byly rychlost a rytmus interiorizovdny zpusobem, ktery jiZ patfi minulosti. Ve zkratce fe-
¢eno, je tento vztah mezi filmy a jejich divaky filmovym uménim. Tato vztazna povaha je
tady moznd vyraznéjsi nez v jinych uménich, i kdyZ se opravdu ned4 restituovat pohled
stfedovékych véficich na fasidu Notre Dame v Pafizi. Av8ak kinematografie se filmy,
které jsou jejimi velkymi nebo malymi dily, dovrsuje a stavd télem jen béhem ¢asu pred-
staveni, kolektivné proZivaného v uréitém prostoru. Toto se miiZe Fici rovnéz o divadle
¢1 koncertu. Kinematografie je oviem obdafena uréitou zvldstnosti: filmovy pds je kon-
krétni objekt, vyrobeny ve vsech smyslech tohoto slova podobné jako obraz nebo socha,
ktery ale ,,vyrdbi* iluze ¢asu. Hudebnf partitura a divadelni text nevytvireji pfimo pred-
staveni. Potfebuji provedent, tzn. vykony divadelnich a hudebnich uméleci. Filmovy pds
neni provadén, je jednoduse promitan jako takovy.

Kinematografické predstaveni je moZno pfirovnat k prehistorickému nalezisti. Menhiry
se daji znovu vzty¢it, lze je restaurovat, ale je nepravdépodobné, ne-li nemozné, znovu-
obnovit jejich piesné uspordddni v prostoru, chtélo by se fici jejich scénografii, ritudln{
nebo symbolickou dispozici jejich pivodniho rozmisténi. Vezméme si jiny ptiklad: Vero-
nesova Hostina v domé Leviho, obraz velkého formadtu, dnes vystaveny v benatské Gale-
rii dell’ Accademia, visel piivodné na sténé v pozadi kldsterniho refektdie. Vytvdrel jeho
meditativni vyzdobu. Vyznam tohoto obrazu pfi jeho uchovdvini po fetnd desetileti
v tomto muzeu a zvldsté po jeho restaurovani pied dvandeti lety, a to, co vzbuzuje u mi-
lovnika uméni nebo turisty jako potéSeni nebo poeticky sen, jsou nutné znaéné vzddleny
od toho, co jeho vidéni vyvoldvalo v 16. stoleti v jidelné obyvané mnichy.

Restaurovdni vytvarnych dél je dnes piilis ¢asto pfehnané spektakuldrni ve vztahu k tra-
di¢nim zptisoblim rozvéfovani. Jako kdyby bylo tfeba zvy§it rentabilitu restaurdtorského
aktu a zndsobit okdzalost a vyznamnost uddlosti restaurovani jako takovou. UzZ to poslé-
ze neni dilo, které se vystavuje, ukazuje se sdm restaurdtorsky akt, jeho provedeni
a ,,historickd hodnota®, kter4 je takto Veronesovu dilu pfizndna.” Toto vytrzeni malitské-
ho dila z pivodniho mista jeho zavéSeni je srovnatelné s prezentaci filmu ve filmotéce
(daleko od komeréniho promitani v kinech). Kazdy restaurovany film ma tendenci stat se
fddové uméleckym dilem bez ohledu na svou skute¢nou hodnotu v déjindch kinemato-
grafie. Filmotéka a festival znovunalezenych film funguji stejné jako muzeum vytvar-
nych uméni nebo doc¢asnd vystava, zvySuji hodnotu restaurovaného filmu, stiraji hierar-
chickad kriteria, ustavend estetickymi déjinami filmu a modernim vkusem. Restaurovani
provedend podle dispozic muzejnf{ instituce,” a v p¥ipadé némého filmu pfipojeni or-
chestrdlni hudby, urychluji paradoxné zapominani, prekryvaji v paméti definitivné stopy
prvni prezentace filmu. V nejvelkolepéjsich predvadénich restaurovanych némych fil-
mi, usporddanych v poslednich letech, $lo pravé o hodnotu intenciondlniho rozpomind-
ni, kterd je aktivovdna, o hodnotu spjatou s lidskou vili k ,,pozemské nesmrtelnosti®,
uzijeme-li Rieglova vyrazu. Uvahy o restaurovani, zamé&¥ené na to, aby se nalezlo pokud
mozno presné to, co si nékdo predstavuje jako ptvodni verzi ur¢itého filmu, maji ten-
denci potla¢it na {ilmovém pdsu a v narativnich slozkdch filmu co nejvice zndamky ¢asu.

2) Srov. Alois Riegl, Le Culte moderne des monuments. Paris 1984.

3) Neékdy jde jenom o kopirovani z negativu. Jiz nékolik let existuje inflace uzivani slova restaurovani.
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Takhle se napt. historici jako Enno Patalas vraceji mnohokrat k tymz filmiim a snazi se
B J Y
do nich vloZit i nejmensi znovunalezeny fragment. Posledni restaurdtorské prace na Gan-
) yuag p
ceho Napoleonovi podléhaji téze viili k rekonstituovdni. Sen o pivodnim stavu prekondva
pravdépodobné verzi, kterd byla promitdna v rdmei industrializované a komeréni kinema-
tografické podivané. Neni kinematografickd muzeologie v protikladu k historii jinych
uméni podivané, kterd musi brit v tivahu ¢etné , neéisté* aspekty umélecké realizace?

Od Fontainebleau k Francouzské filmotéce

Inventdf sbirek shromaZdénych Henrim Langloisem — inventd¥ na némsz se pracuje a kte-
ry ddvd piilezitost k zdchrannym a restaurdtorskym pracim — vyzyvd k pfemysleni o tom,
ze zakladatel Francouzské filmotéky opakoval po étyfech stech letech mimorddnou akti-
vitu, rozvinutou ve Fontainebleau Primaticciem na zdkladé zakizek Frantiska 1.* Jinak
feceno projekt ochrany realizovany sestavenim sbirky. Chceme-li to trochu pfilis rychle
shrnout, pfipomerime, Ze kritce pfed rokem 1540 se FrantiSek 1. zacal Zivé zajimat o kla-
sické sochafstvi. Primaticcio dal délat éetné odlitky v té dobé nejocenovanéjsich origi-
nald antickych soch, zvldsté ze souborti ve Vatikdnu. Podle téchto odlitkii zhotovenych
v Rimé a opravenych ve Francii, protoze byly béhem cesty pogkozeny, se ud&laly bronzo-
vé kopie. Ty byly uréeny k vyzdobé krdlovského piibytku Frantika L., a jejich vytvofeni
predstavuje nakonec podstatnou etapu pii Sifeni a hodnoceni antického sochafstvi.

Nemohl jsem se nikdy ubrédnit tomu, abych nesrovndval tento vyjimeény p¥ipad Sifeni
znalosti uméni, ktery zformoval sbirku, z niZ se nyni stalo stdtni muzeum, s pfipadem za-
loZzeni Francouzské filmotéky. Od roku 1936 se Henry Langlois a Iris Barry snazili vymé-
fovat kopie a délat podle nich dupnegativy, tzn. délat negativy (odlitky) podle pozitivii,
které zachrariuji pfed zni¢enim (zvldsté némé filmy). Nékdy délali i nové pozitivy, aby
tak polozili zdklad své sbirky, ktera brzy dostane jméno filmotéka nebo archiv. Vybirat,
odlévat, délat duplikdty antickych soch pro Primaticcia a vybirat, kopirovat a délat dup-
likdty filmii pro Langloise, nejsou &innosti, které by byly od sebe pfilis vzdadlené. Akt vy-
robeni duplikdti za tim déelem, aby se sbiralo, ukazovalo a nakonec uchovalo, utvaii
v obou pfipadech v kazdém ze dvou ddobi dé&jin uméni dotud nebyvaly vkus: ldsku
k antice béhem renesance, cinefilii uprostied 20. stoleti. Bylo by dokonce mozné uva-
Zovat o tom, %e se oba, Primaticcio i Langlois, soustfedili na omezené soubory, které jiz

v

4) Francesco Primaticcio, zvany Primaticus (Bologna, 1504 — PaifZ, 1570). Byl vyskolen v Mantové
u G. Romana, s nimZ maloval Zest let v Palazzo del Té, pficemZ rozvinul své naddn{ velkého dekora-
téra. Plisobil na néj rovnéz plivab parmské malby, jejich vietenovitym tvari, jeji subtilni barevnost.
Jako dvorni mali¥ Frantigka L. realizoval v PaiiZi a ve Fontainebleau fadu velkych dekorativnich fresek
(Odysseova galerie, 1541 — 1570, zni¢ena; Baletni sdl, 1551 — 1556, pfili§ restaurovdna), po smrti
Fiorentina Rosso se stal vrchnim dozorcem kralovskych staveb, kreslil sochy a navrhoval smalty, archi-
tektury, vypravu slavnoesti. | p¥i nedostatku velkych (znidenych neho znetvotenych) celkii svédéi Stuky
(loZnice Madame d’Estampes ve Fontainebleau) a bohaty soubor kreseb o jeho velkém smyslovém
nadéni, rafinovaném, obratném pii komponovén{ her s prostorem (Kupole kaple de Guiseho — kresba,

PafiZ, Ecole des Beaux-arts) a pfi rozvijeni viech kouzel romanesknich osnov (Maskarddni privod
v Persépolis — kresba, Louvre): jeho vliv na vyvoj francouzského uméni byl vyznamny a trvaly.
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byly identifikovadny jako mistrovskd dila: Primaticcio na dila z legenddrniho Belvederu
vytvofeného Bramantem, Langlois na dila americké sbhirky z Museum of Modern Art
v New Yorku nebo ddle na némecké filmy sbirky z Reichsfilmarchiv (dva archivy vznik-
1é rovnéz ve tficatych letech).

Znovu se tim Fik4, Ze kopirovat, duplikovat znamend zachranovat. Tak dochdzi k vzdalo-
vani se od znovunalezeného materidlu (pGivodniho nebo neptivodniho) a k jeho pfenosu
na bezpecny nosié: u Primaticcia z mramoru do bronzu, u Langloise z 35 mm na 16 mm
(a dneska z nitratového na acetdtovy nosié. Zitra na digitdlni disketu?). Zachranovat tedy
znamend priddvat jednu ,,generaci® k materidlu, ktery nese obraz. A neni vzicnosti, Ze
urd¢ity dupnegativ, tzn. negativ vyrobeny z pozitivu, zplodi zdvoj, oslabi kontrasty, snizi
zfetelnost obrysii (to je ndpadné vzhledem k skvélosti nitrdatovych kopir).

Dupnegativ film uchovdvd, zachrafiuje a chrani, jako skla vloZend do rdami ochranuji
obrazy: ic¢inky odddlenti, odstupu, zledovaténi a oslabeni kontrastdi, odstind a obtézuji-
cich odrazii. Podobné jako laky, které vytvorily muzejni styl tim, Ze navodily mezi maliii
,neoprdavnénd bratrstva“ (podle slov Malrauxe), utvifeji dupnegativy ,,filmotékovy styl*
tim, Ze pravdépodobné navozuji ekvivalentni a neopravnénd bratrstva.

Restaurovini jako proces, jako Fada provizornich akti

Niké Samothrickd je expondt Louvru, na ktery se ndvitévnik sotva podivi, a to zejména
ten navstévnik, ktery toto muzeum nav§tévuje ¢astéji, natolik uz Niké patif ke quasirek-
lamnf{ a... automobilové (emblem Rolls-Royce) ikonografii. Jeji nedplnost pfivadi ke
snéni a odkazuje k podminkdm jejitho nalézani, jejtho etapovitého odkryvani. Je tomu tak
i u jinych pifpadd antického sochafstvi. Uvadim tento pfiklad, nebof jde o velmi slavné
dilo, které nenf nijak vzdilené, pokud jde o jeho pamatkovy a muzejni osud, od Protey,
neddvno rekonstituovaného filmu Victorina Jasseta.

Niké byla nalezena roku 1863 na ostrové Samothraké. Jeji podstavec ve tvaru lodni pii-
dé byl objeven v roce 1879 na témze misté. V roce 1950 byla nalezena dlan a prvni ¢la-
nek druhého prstu pravé ruky. Ddle, a tady se musime zastavit, byl téhoz roku nalezen
palec, identifikovany, jak nutno upfesnit, v Kunsthistorisches Museum ve Vidni.
Protea prodélala prvni netiplnou narativni rekonstituci s prvky, jimiz disponovala Fran-
couzskd filmotéka. Chybéjici &dsti byly nahrazeny mezititulky (napsané béhem tohoto
restaurovani Francisem Lacassinem), shrnujici a popisujici ztracené obrazy filmu. Tato
dvé slova jsou dilezitd ve své rozdilnosti a ve svém spojeni: shrnout piibéh a popsat ztra-
cené obrazy. '
Novy kousek Protey byl neddvno nalezen nikoli v primyslovém objektu néjaké laborato-
fe, kterd by pro filmové uméni byla rovnocennd s-nalezistém archeologickych vykopd-
vek, ale v Nederlands Film Museum. Jako palec Niké éekaly tyto metry filmu na svou
chvili v uré¢itém muzeu, aby doplnily uréity celek, ktery je ostatné do dne$niho dne jesté
neiiplny. Kazdé restaurovani nebo prosté kazdé ochranné opatfeni neni nikdy definitiv-
ni. Kopirovaci materidly, které umoziiuji udélat lepsi kopie, nez byly ony pfedchazejici,
jsou souddsti této stdlé nedokoncenosti restaurovéni (pifpad Stroheimovy Chamtivosti,
jehoZ novou kopii udélala Filmotéka v poslednich letech). Restaurovani neni definitivni
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Niké Samothrdckd (Louvre, Pafiz)

161



ILUMINACE

Dominique Paini: Od mramoru k celuloidu

a fortiori u filmu, jehoZ pocetné kopirované verze, odvozené z vice negativi téhoz filmu,
pfiddvaji k tomuto problému dalsi aspekt.

Restaurovani kromé toho odkazuje k uré¢itému historickému okamziku. Je poznamenano
vkusem epochy restaurdtorského aktu. Budeme-li parafrazovat Paula Phillipota, je film
uzndvdn jako vytvor lidské &innosti v uréité dobé& a na uréitém misté, tedy jako historie-
ky dokument, jako moment minulosti. Dany film, pfitomny v souc¢asné zkuSenosti a tou-
to zkuSenosti rozpoznany, nemiize byt vyhradné predmétem historického védeckého po-
zndni: je integrujici souddsti nasi pfitomnosti v nitru cinefilni tradice, kterd nds k nému
poutd a kterd umoZituje pocifovat ho nezbytné jako zdhadu pfilou do nasi pfitomnosti
z minulosti. Je to hlas, ktery se stal sou¢asnym, ale jehoz vytrvaly a neredukovatelny sil-
ny akcent odkazuje k minulosti. Restaurovani filmu miZe tak udrZovat jistou teoretickou
blizkost s pojmem dialektického obrazu jako ,,splynuti minulosti a nynéjgka“.” Restauro-
vany film je minulost jako déni. Protea bezpochyby pozna dalsi dopliiky. Caligari je asi
ve svém tfetim restaurovani.

Barva prvnich dob filmu

Dalo by se tvrdit, Ze némy film, zvlasté film prvnich dob, vidény, studovany a komento-
vany na ¢ernobilych kopiich, byl srovnatelny s nebarevnym antickym sochafstvim, zba-
venym ve vétiné piipadd své poddtec¢ni polychromie. Plati to rovnéz pro fasady né-
kterych gotickych kosteld. Nase védomi, které v této otdzce pospavalo, probudil pied
nékolika lety &ldnek Rolanda Rechta o restaurovini katedrily v Amiensu.” Filmy, zba-
vené svych barev, obsahovaly pro nase o¢i dlouho formalistni rysy, evokujici mnohdy
rytinu nebo lept. Toto piirovndni se ¢asto objevovalo v textech prvnich filmovych histo-
rikd. Némy film byl ve svém celku aZ do neddvna hodnocen podle tohoto ,,dvojbarevné-
ho omezeni®, natolik mély kopie dlouho priimérnou kvalitu (kopie kopie), zddraziujici
kontrasty (jako fotokopie kopirované z fotokopif).

Zmizeni barvy ze soch nebo z kostelnich fasdd pfispélo spolu s dalsimi faktory k zapo-
menuti na kultovni, ndboZenské funkce, na specidlni vlastnosti, vyvoldvajici tizas nebo
hriizu z plastické ikonografie fasdd. Transformace toho, co bylo pfedmétem zboZnosti
a kultu, na umélecké dédictvi, na uméleckd dila, na historické pamdtky nesahd zpdtky
vice nez dvé sté padesat let.

Simultdnné se prosazovalo moderni kritické védomi, které vytvorilo odstup od souboru
minulosti, aby ho mohlo chdpat uvdZenym zptisobem kritického mysgleni.

Film jako volny éas industrializovany spole¢nosti 20. stoleti byl obdafen uméleckou
aurou nejprve ve dvacdtych letech nékterymi kritickymi historiky-pfedchiidci a potom
v Sedesatych letech prvni generaci filmaiu-cinefild, ktefi zformovali Novou vlnu tim, zZe
koncipovali legenddrni ,,politiku autorii®, pfi¢emz ostatné zatajili dvacatd léta, kterd pii-
spéla ke vzniku této aury jinym zpisobem. Pak se pojem kinematografického dila dale

5) Srov. Walter Benjamin, Paris, Capitale du XIX. siecle. Paris 1997. (Cesky pieklad viz W. Benja-
min, Dilo a jeho zdroj. Praha 1979, s. 7 — 128; pozn. red.)
6) ,Libération“ 19. 11. 1993.
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rozSifoval jako diisledek posedlosti tohoto konce stoleti zhodnocovat kulturni dédictvi,
a zvld&té pak jako disledek ,restaurdtorské vainé“, kterd se kinematografie zmocnila
pred patndcti lety.

Pokud jde o némy film, ochromila ztrdta barvy nadlouho a tézce hodnoceni tohoto tidobi
filmu a obzvl4sté jeho ,,vrcholnych epoch®. Roland Recht cituje ve vySe uvedeném textu
Thomase de Quinceye: ,,Staff oddélovali ve svych pracich mnohem méné, nez si to kdo
piedstavuje, potéSeni o¢i od potéSeni ducha: to znamend, Ze bohatost, rozmanitost a kra-
sa hmot, které jsou ozdobou uméleckych dél, byly u nich sjednoceny s vnitini krdsou
mnohem intimnéji, nez se mysli...*

O této pozndmce je zapotfebi meditovat v souvislosti s filmem: zmizenim barev byl jisty
pocet spektakuldrnich hodnot vskutku oslaben vyhradné ve prospéch rytmu a montdze.
Svételné kontrasty byly o to pfijatelnéjsi a privilegovanéjsi jako formdlni naleZitost né-
mého filmu, Ze tento film byl soucasnikem modernich vytvarnych uméni — kubismu
a abstrakce, které pfikladaly ¢ernobilému v malbé nebyvalou hodnotu. Povileénd mo-
nochronni praxe modelovani Sedych ndtéri navykala na ernobily némy film navic tim, Ze
ho vybavovala a posteriori modernistickymi vlastnostmi (od Apollinaira po Légera).
Znovunalezena barva — za pomoci patron, Sablon, kolorovén{ a virdZe (ténovéni) — pfi-
spéla k znovuobjeveni zapomenutych dramatickych funkei barev a vedla i k revidovani
kritickych soudii. Historie i¢inki restaurovani a konzervovidni na smysl dila je jiZ starou
historii. Nejslavnéj§im komentdfem o tom je bezpochyby komentdi Winckelmanniyv, kte-
ry ukdzal disledky neopravnéného restaurovdni na vyklad Farnéského byka v Neapoli.
Pro film to miiZe korespondovat s dlouhym ignorovdanim barvy némého filmu a s jejim
znovunalezenim.

T¥i neddvné zvlast objasnujici piiklady

Rapsodia Satanica od Nino Oxilia md dva roky znovu své barvy. KdyZ byl tento film,
s here¢kou Lydou Borelli, na zaddtku devadesdtych let nalezen, poklddali jej mnozi
z nds za velmi konvenéni, tézkopadné melodramaticky a v nejhorSsim slova smyslu spo-
le¢ensky. Ani Mascagniho hudba nezlep$ila nijak hodnocenf filmu,” kromé samotného
mantikvarnitho® vkusu, ktery ona starobylost sta¢i podnitit. Restituovand barva (téno-
vdni a Sablona) proménila radikdlné nas souc¢asny soud o tomto filmu. V tomto piipa-
dé jsme idedlné konfrontovéni s popisem hodnoty (Rieglova hodnota intencionélniho
rozpominani), kterd je pfechodem k hodnotdm sou¢asnym. Z hlediska pfisné ikonogra-
fického je v tomto filmu na jedné strané zfejmé&jsi vliv secese a poslednich symbolis-
tickych zdbleskt. Na druhé strané hraje barva podstatnou dramatickou tlohu. Slavny
zabér filmu ukazuje Lydu Borelli, jak pfichézi z pozadi obrazu az do prvniho pldnu.
Zluty bod, ktery formuje jeji aty, postupné& se zvétSujici v monochronnim ténovanf,

7) Hudba sklddana pro némé filmy méla estetické ,,zpozdéni® mnoha let, ne-li mnoha stoleti, ve srovna-
ni s uménim filmu, které se ji zddlo pfesto odpovidat. Dneska je hudba s odstupem Schionberga nebo
Weberna lep&fm ozvudenim némého filmu nez dila hudebnikd, ktefi vskutku pro film hudbu obvykle
sklddali.
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doddvd ndhle barvé dramaticky pfesnou a specifickou funkci. Je pak ziejmé, 7e délka z4-
béru takto naléza své oprdvnéni. Je rovnéz zfejmé, Ze barva méni vyznam hysterickych
postojii Lydy Borelli. Oblouk, do néhoZ se vzpind jeji télo v nejvystiednéjsich scéndch
vasnivosti, je rovnéz prilezitosti k uvdzenému vytvarnému rozhodnuti. Shleddvime se
znovu se slovy Thomase de Quinceye: sjednocené potéSeni oéi a ducha, neprotikladnost
vyzdoby a vnitini krasy.

Murnautiv Faust proSel neddvno podobnou omlazovaci kiirou. Ténovéni naopak podtrh-
lo v Murnauovych rezisérskych rozhodnutich paradoxné diilezitost bezbarvych, éernych
a bilych éasti. Sekvence, v niZ je Markétka zasypdna snéhem, je sekvenci zdmérné bi-
lou, jesté bélejsi v poméru k ténovani jinych éasti filmu, a ziskdva poté, co byl film zno-
vu ténovdn, na dramatické a vytvarné intenzité. Cely film tak dostdvd v Murnauové dile
vyznamné)$i misto.

V roce 1997 se vratilo Pddu domu Usherii Jeana Epsteina jeho ténovani. Vzhledem k to-
muto filmu byl Epstein &asto srovndvin s némeckymi umélei filmu a rytiny; tato inter-
pretace byla ¢aste¢né zpisobena mimofadné brutdlnimi kontrasty mezi ¢ernou a bilou
a malym vyskytem Sedych ptrechodii v kopiich, na né7 jsme byli aZ do té doby zvykli.
Ténovini piineslo, kromé jiného, zmodelovani tvarti a oslabeni svételnych kontrastti —
kontrasty ostatné nékdo i naddle preferuje — to jsou promény, které odkazuji Epsteintv
film k ,,impresionistické* slozce, impresionistické ve vyznamu, v némz tohoto slova uzi-
val Sadoul a dalsi historikové, aby oznaéili francouzskou $kolu dvacétych let.
Znovunalezend barva méla tedy nepopiratelné diisledky na vyklad a historicko-estetic-
kou analyzu film&. Pfipomenime si k tomu slavné antické dilo, velmi proslulého Fauna
Barberini, uchovavaného v Mnichové, jehoZ interpretace se vyvijela podle toho, jak k této
plastice byly pfipojovany dalsi ¢dsti, které byly piipadné pozdéji potlacdeny. Kolem roku
1630 doplnil umélec zvany Gonelli ve stehnu ufiznutou pravou nohu $tukem. V roce
1674 byla pfipojena ptivodni levd noha a Stukovd pravd paze, ddle byla pridéldana nova
prava noha. V roce 1738 byl postaven podstavec proto, aby se lépe uplatnila potlacend
paZe a pripojend levd noha.

Neni jisté nemistné uvazovat o tom, Ze barevné nebo nebarevné némé filmy, pfidani hud-
by a napsani mezititulk maji i¢inky srovnatelné s témi, které plynou z restaurdtorskych
zasaht do antického sochafstvi.

Je narativni plynulost samozfejmosti?

Restaurdtofi filmG vyhledavaji ¢asto — védomé &1 nevédomé — a to obzvldsté pro némé
filmy ,vrcholnych epoch® uréity typ narativniho navazovdni. ,,Plynulost® stiihu, kterd
prevlddd ve zvukovych klasickych filmech od triedtych let, i v téch a zvldsté v téch, kte-
ré popisuji ndsilnost udalosti (detektivky, westerny...), zdvazné usmérnila panujici vkus.
Bylo tieba pockat na padesatd a Sedesatd léta, na evropské nové vilny, na prvnim misté
na francouzskou, aby narativni pfetrZitost hluboce narusila konvenci ,.klasického rozfi-
zovani a stithu®, jinak fecéeno, jistou ,,dramaturgickou transparentnost*.

Byl ale némy film tak posedly onou kontinuitou? Bdli se filmafi némého filmu nara-

wtw s

tivnich stfetd? Uklddala nepfitomnost zvuku opatrnost pfi pozdé&jsi montdzi? Pro tento
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Farnésky byk (Museo Nazionale, Neapol)
Faun Barberini (Antikensammlungen und Glyptothek, Mnichouv)
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posledni aspekt se pochopitelné ustavily jisté
konvence. Tak napf. kdyz uré¢ita postava mlu-
vi, ndsleduje po dialogovém mezititulku, kte-
ry ukazuje, co postava fikd, zdbér vracejici se
k mluvici postavé. Je vzdacné, ne-li vyloucené,
ze se objevi néjaka jind postava. Toto pravidlo
montdZe obraz-slovo je nepopiratelné zaméie-
no na uc¢inek kontinuity, na déinek zavislos-
ti téla a mluveni. Lze snadno pochopit di-
leZitost, jakou znalost této konvence mad pro
narativni rekonstituci filmi, které se k ndm
nékdy dostdvaji velmi neuspotfddané v malych
kotouc¢ich a s chybé&jicimi mezititulky, jez je
nutno napsat pii neznalosti mezititulk pii-
vodnich.

Neni zaru¢eno, Ze némy film byl posedly nara-
tivni plynulosti, zvldsté kdyz si vzpomeneme
na dlouhy vliv spektakuldrniho pojeti nejstar-

§i kinematografie, zaloZeném na atraktivnosti,
3 tzn. na principu zabérli odpojenych od piibé-
Ldokoon (Musei del Vaticano, Rim) hu, zaloZenych &asto na né&jakém triku, hfe,
gagu, zajimavosti, uddlosti, které nejsou die-
geticky spojeny s ostatnimi zdbéry. Ostentativni ukazovdni to skute¢né vyhrdavalo nad na-
raci, prezentace nad zobrazovdnim.
Barva byla rovnéz slozkou diskontinuity: napf. ndpadnost éervenych mezititulk{i na cer-
ném pozadi ve filmech z produkce Pathé. Konvence ténovani byla nékdy tak ndhodn4, Ze
neni vzdacnosti byt pfekvapen namodralou noci, po niz nasleduji nepochopitelné barev-
né zmény béhem téze noci. Ale nezavisle na §prymech rezisérii nebo ,,zbarvovatela® jsou
mezititulky némého filmu vybornymi faktory pretrZitosti, ackoliv maji zajisfovat drama-
tickou kontinuitu. Mezititulky éasto obtéZovaly velké filmaie némého filmu, takové jako
Epstein nebo Dreyer. V Utrpeni Panny orlednské je chtél Dreyer omezit na minimum,
»aby nerozbijel magii obrazi®. V Kole Zivota prevzal Gance z knihy Légera a Cendrarse
Konec filmového svéta pro andéla z Notre Dame (1919) ndpad dvojexpozice mezititulka
na obraze, a zmensil tak vizudlni zlomy v kontinuité dramatu.
Pfi restaurovani filmd, které se k ndm dostdvaji v neliplném stavu, obvazuje mezititulek
nebo dokonce opravdovy ,,svitek™ narativni rany. Takové mezititulky by mohly byt pfi-
rovnany ke Srafovani, k tratteggio, které nahrazuji chybéjici ¢dsti v pogkozenych fres-
kdch. V pfipadé filmu jde, odvdiim se Fici, o jakési ,textové tratteggio®.
Pripady Jassetovy Protey nebo také Friqueta Maurice Tourneura patii — pokud jde o po-
uziti mezititulka nebo ,,svitka“ — k tém neddvnym restaurovanim, které mohou mit iéin-
ky srovnatelné s restaurovdnimi, provedenymi umélei renesance nebo hlavné umélei
tidobi manyrismu, na antickych plastikdch. Nejzndméj$im prikladem je zajisté Liokodn,
jehoz prava paze byla pfiddna manyristickym umélcem Montorsolim. Kolem roku 1960
byla nalezena origindlni paze. V 16. a 17. stoleti provadéli ¢etni velci sochafi jako
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Duquesnoy, I’ Algarde & Bernini dpravy ve shodé se soudas-
nou kulturou rodiciho se klasicismu a baroka, ¢asto se sna-
zili tyto zdsahy zamaskovat. Spektakuldrni funkce u nich vi-
tézila nad funkef historickou a védeckou. Lze jenom litovat,
7e se dnesni filmovi umélei nechtéji podilet ¢astéji na re-
staurovani némych filma, jako to pro antické uméni délali
umélei manyrismu, nebof je-li restaurovdni reprodukei ve
smyslu zhotoveni duplikdtu, jak bylo uvedeno vyse, je také
re-produkovdanim ve smyslu druhého tvoreni, je jistym zpii-
sobem znovuvynalezenim uréitého dila.

Stejné jako ve sbirkdch staroZitnosti, které se ustavovaly
v 16. stoleti, nejde pii restaurovani film{ jenom o tikoly his-
torické a ,védecké®. Historické tikoly jsou naopak splné-
ny jenom tehdy, jestlize se filmovému dilu umozni nalézt
znovu jeho spektakuldrni a rozptylujici posldni. Je film je-
dine¢ny tim, Ze uchovdvd déle neZ druhd uméni své ptivod-
ni posldni? U zna¢né &4sti paleolitickych, antickych nebo
sttedovékych pamadtek uz nejsou pfistupné kulturni aspek-
ty téchto objekti, které se staly ,,uméleckymi predméty pro
muzeum"“. Podivand, volny ¢as, zdbava jsou ,,kulty®, poboz-
nostmi 20. stoleti, k jejichZ prosazeni hodné pfispél film, Antinoos Belvedersky

a film je ptedev&im umé&nim podivané. Némy film prvnich  (Musei del Vaticano, Rim)
dob byl milovédn bdsniky a mali¥i pravé jakoZto néco, co ne-

ni uménim (Apollinaire, Léger, dada...). Restaurovani tedy musi vyzvedavat ty aspekty,
jejich ti¢elem je ukazovat. Usp&iné provedeny restaurovaci proces je ostatné jenom ten,
ktery konéi co moznd nejlepsi promitaci kopii. Akt restaurovdni ur¢itého filmu musi
integrovat pozadavky svého Sifeni pro ur¢ité publikum, jehoZ sensibilita je odlisnd od

sensibility doby, v niZ byl film vytvofen, od sensibility, kterou skute¢né nebude mozno
nikdy poznat. Restaurovani musi sméfovat k tomu, aby se film dostal do ur¢ité obého-
vé sité podivané, kterd je poznamendna nejriznéj$imi tlaky, véetné komerénich, a to za
nejlepsich podminek pro znovuvystoupeni starého filmu a pro omlazovaci kiru, kterou
si zasluhuje.

Také o tomto bodu probihaji ¢etné, i polemické diskuse.” Nicméné novymi specializova-
nymi kandly televiznich siti a zajisté ani festivalovymi retrospektivami nesmi byt vyluéo-
vany stfihové filmy vybranych zdbérd. Duplikdty ukdzek a jejich Sifeni m4 také svij pii-
vod v déjindch uméni. Za viech dob to byla jedna z pfistupovych cest k nejstarSim
pamdtkdm. Podle Antinoose Belvederského, uchovdvaného ve Vatikdné, byly napt. zho-
toveny cetné odlitky, ale pouze jeho busty, a také mramorové a bronzové kopie vSech
moznych velikosti, a to i pro kralovské Versailles. Soucasny film udélal velmi zajimavé
zkuenosti s reprodukef a montdzi vyiatki ze starych filma: Ken Jacobs, Yervant Giani-
kian a Angela Ricci-Lucchi, Peter Delpeut, Eric de Kuyper, Alain Fleischer a dalsi.

8) Viz kritiky restaurovacich pracf Francouzské filmotéky od Laurenta Le Forestiera a Frédérika Delmeulle-
ho v ¢asopisech ,,1895%, ¢. 21 a ,,Théoréme™, ¢. 4.
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Tato &innost byla vidycky predmétem diskuse. Jestlize Thorvaldsen pfistoupil na re-
staurovani antickych vytvorii, Canova naopak odmitl zasahovat do Parthenénu a uznal
tak individudlni kvalitu uméleckého vyrazu Feidia. V tomto sméru je uchvacujici vyse
uvedeny pfipad filmu Protea, nebot o jeho restaurovani bylo rozhodnuto s jasnym védo-
mim o netiplnosti materidlu, ktery méla Filmotéka k dispozici. Ale pravé toto rozhod-
nuti vedlo k odkryti jeho dopliikii. V Nederlands Film Museum byl nalezen vyznam-
ny obrazovy doplnék, ktery byl vélenén do filmu tak, Ze se odstranila pfisludnd ¢édst
wtextového tratteggia®.

Zkomoleni urcitého filmu pfedstavuje nejednoznacénou situaci. Podobné jako ruiny, a je-
jich obliba, jsou nékteré filmy prvnich dob ¢asto tajuplné krdsné tou mérou, jak jsou
zkomoleny. Malraux mluvil o ,,$fastném zkomoleni®, které proslavilo Venusi z Milo. Toto
zkomoleni mohlo byt ,,dilem talentovaného staroZitnika“, nebof ,také zkomoleni maji
jisty styl,“ pokraduje Malraux a ,,vybér dochovanych fragmenti je dalek toho, aby byl
véci ndhody: mdme radéji bezhlavé sochy z Lagase, khmerské Buddhy bez tél, jednotli-
vé asyrské Selmy. Ndhoda rozbiji a ¢as transformuje, ale jsme to my, kdo vybirdme.*
O néco ddle Malraux jesté itkd: ,,Nalézdme jenom to, co chdpeme... ne hleddni zdroja,
ale moderni uméni ptivedlo k pochopeni umén{ El Greka.*” Restaurovaci a dopliiovaci
prdce na filmu Protea, musela byt provddéna tak, aby se poéitalo s pozdéjsimi zdsahy
a s jejich usnadnénim. To je vskutku zdkladni pravidlo. Paul Philippot pfipomnél, ze re-
staurdtor je rovnéz vykladadem a Ze by se tedy mél vymezit hermeneuticky vaci tradicim
preddvanym dilem a vaéi té tradici, v jejimZ vnittku plisobi. Jeho zdsah, ktery vpisuje
dilo do této problematiky, je pak historickym aktem, momentem traditio operis.

Pozitivni vlastnosti a nebezpeéi novych technologii

Prichdzi vhod tslovi: ,,lepsi je nepfitelem dobrého®. Uziti prostredkt pickové techno-
logie se miiZze obratit proti zdjmim restaurovani. Dokonalost opravy nebo rekonstituce
vede ke zniéeni toho, co se podle dohody nazyva , historickd hutnost®, tzn. na filmovém
pdsu pocifovatelné stopy odvijeni ¢asu. Digitdlni techniky dosahuji toho — pouzijeme-li
slov Riegla, definujiciho hodnotu novosti néjaké pamétky —, Ze dilo minulosti zbavi stop
starnuti a Ze mu dodaji ,,rysy novosti dila, které se pravé zrodilo“. Tyto techniky vyvola-
vajf pocit, Ze je mozno vyhladit interval mezi vytvofenim dila a restaurdtorskou reaktua-
lizaci, interval, ktery je pak mize interpretovat jako prazdné tdobi. Pravé béhem tohoto
tidobf se vsak prece dilo transformuje (a ndhoda ho podle slov Malrauxe rozbiji radikal-
né&ji). V uméleckych druzich jako je malifstvi nebo sochafstvi se tato transformaéni ¢in-
nost éasu nazyva patinou. Ve véech uménich je ale krajné slozité rozlisit to, co zavisi na
piisobeni nebo na zubu ¢asu, a co je véci volby umélce a jeho mistrovstvi. A ¢im vice
dasu ubéhne, tim se rozliSeni stdvd obtiznéj$im. Je pak prekvapujici konstatovat znac¢né
rozdily mezi Poussinovymi obrazy restaurovanymi v londynské National Gallery a jeho
obrazy restaurovanymi v Louvru. Londynské obrazy jsou jasné a priisvitné, zatimco obra-
zy v Louvru jsou temné&jii, subtilngjsi v pfechodu z jednoho planu do druhého. Jako by

9) André Malraux, Les Voix du silence. Paris 1951.
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laky, které ¢asto Zloutnou, mély nicméné uréité strukturujici vlastnosti malitského pro-
storu. Jsou to Poussinovy laky, nebo to jsou, kdyz jde o ndboZenské obrazy, usazené deh-
ty z koute luceren minulych stoleti &i kostelnich svi¢ek? Co z vytvarnych rozhodnuti ma-
lite se pfi jejich ,,¢isténi* takto odstranilo? Zapiisobily na vkus restaurdtorii vystielky
reklamniho obraziva? Rovnéz k této otdzce poznamenal Malraux trefné, Ze ,,nas vkus,
kdyZ ne nase estetika, je také citlivy na rafinovany rozklad kompozice barev, pouzitych
k vyvoldni efektu, jako byl vkus minulého stoleti citlivy na laky muzei*."

Film je dnes poznamendn studenym a hemorrhagickym televiznim obrazem, synkopic-
kym stithem hudebniho klipu. V zdsahu restauritora z toho musi néco zistat. V posled-
nich letech bylo zaznamendno nékolik tragickych pfipadu katastrofdlniho restaurovini.
Zvukovy pds Renoirova Zlocinu pana Langa byl ,,0¢istén”. Napfisté jsou dialogy sku-
te¢né sndze slyitelné, ale jak velkd je ztrita z hlediska zvukové materie, ,,zvukové
hloubky*, jako se mluvi o hloubce pole. Byl zni¢en pravé onen ruch, onen zvukovy nepo-
fadek epochy, jako kdyby se Stétcem potlaéilo pozadi pfirodniho dekoru. Nadale dostaly
piednost gesta a promluvy hlavnich postav v prvnim planu. Kdyby podobnym ,,éisténim*
prosel takovy Renoirtiv film jako je KfiZovatka v noct a bylo zni¢eno rymovani vizudlni
mlhy s mlhou zvukovou, tak podstatné i pro ndmét filmu, pak by byla zrazena a vyhlaze-
na Renoirova reZisérskd rozhodnuti.

P¥ipad Mareyovych chronofotografickych pdsti mimofddné osvétluje hrozbu, kterou zna-
menaji nékteré restauratorské vystielky. Chronofotografie je, jak to uddva tento termin,
zdmérné zaznamenany a zobrazeny Cas. Ale nezdimérné byl zaznamenan dalsi ¢as, cas
vtéleny do svételnych vibraci, které oslabuji obrysy pfedméti a tél, nezimérné zazname-
nany &as v pohybu listi nad pldtnem a sténou pouzitého zafizeni, pranepatrné vnimatel-
ny &as ve stinu reliéfu véci, ktery vibruje pfi konfrontaci se svételnym zdrojem... Tento
¢as je vzdcny, moznd nejvzdcnéjsi. Tento ¢as, dnes neodluéitelny od plastické hodnoty
pdst, je souborem stop, ktery doddva probéhlé zkusenosti — chiizi ¢lovéka, cvalu koné,
padu kocky — aktudlnost, poeticky pocit ,,splynuti minulého a nynéjsiho®. Tento ¢as za-
znamenany navic — jako pouli¢ni ndhody zaznamenané navic, napt. ve Feuilladové Fan-
tomasovi — je tim, co transformuje tato védeckd pozorovani v uméleckd dila, v obrazy,
které jsou souc¢asné s uméleckym poddnim atmosféry impresionismem a s jeho t¢inky
vibrujicich skuteénosti.

Digitédlni techniky, sledujici cil restituovat ,,profesiondlni a vykonny* obraz, zachazeji
dasto prilis daleko. Poéitadové stiihdni-kopirovani-lepeni je ohromujici. V fadé filmo-
vych okének, kterd sklddaji chronofotograficky pds, mohou byt prvky zaznamenané
reality misty pozménény. KdyZ jde o nehybné pevné prvky, napt. dvere, sta¢i kopirovat
na pocita¢i dvefe ve druhém zabéru, pienést je do pdtého zabéru, a odstranit tak né-
jakou ryhu nebo jinou zndmku rozkladu, a tim pozménit vidéni téchto dvefi v patém
zdbéru. Na konci takového chirurgického zdsahu dostaneme velmi fixni, ,,zmrazeny”,
zietelny, nebo v nejlep§im piipadé zcela se opakujici obraz. Jako u Poussina, na jehoz
obrazech byly odstranény laky, z nichZ nékteré mély moznd atmosférické vlastnosti —
a nebyly bandlni koufovou ¢erni nebo prithlednym ochrannym zdvojem; podobné se
zachdzi s hmotou Mareyovych pdsi, a mysli se, Ze se odstranily degradace zptisobené

10) Tamtéz.
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dasem a zmény na archaickém filmovém pdsu. Tento nezdmérny, neobezietné vymaza-
ny pohyb je pfece paméti. Vystrelky digitdlna jdou paradoxné proti konzervovéni kul-
turnich pamaétek, tim, Ze ni¢i hmotu-pamét. Pfesné na tomto misté jsou kultura a vkus
restauratora rozhodujici. Kam az jdeme v ochrané-restituci? A kde se zastavime?
Restaurovdni tedy miizZe zpiisobit, Ze dilo ustupuje zpdtky do ¢asu, tak jako miiZe ¢as zru-
$it ve jménu ,,hodnot uzivani nebo novosti“.""’ Poéitadové restaurovani tim, Ze &isti vie, co
ohrozuje dstfedni ndmét — skuteénd zhoreni stavu dila a ,,neuZite¢nd“ pozadi, potlacuje
viechny Mareyovy odkazy k éasu, tedy k rychlosti, k mizejicimu, k roztfesenému, k své-
telné pithodé. Digitdlni restaurovani zddraziiuje naopak rys, obrys, zfetelnost, ztuhlost,
tudiZ pocit usazeného; restaurovani tak odesild Mareye zpét do pfedchoziho obdobi déjin
uméni, do neoklasicismu. Stény nebo ¢alounéni, pfed nimiZ se pohybuji vousati sportov-
ci, dostdvaji ndhle ne¢ekany vzhled malych opon historické malby.

Nehrozi tak, Ze restaurovani jako postup, umistény obycéejné daleko od doby tvorby umé-
leckého dila, presune toto dilo z jeho ptivodniho estetického kontextu?

PieloZil Pfemysl Maydl
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11) A. Riegl,c. d.
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