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DIGITALNI TECHNOLOGIE
VE FILMU - NEPRAVA REVOLUCE

John Belton

Andrého Bazina udivovalo ,,zpozdéni* vynélezu kinematografie. Domnival se, Ze zd-
kladni idea kinematografie — tedy duplikace vnéjsi reality v jeji zvukovosti, barevnosti
a trojrozmérnosti — existovala uZ cel4 stalet{, a proto ho ohromovala pomalost tempa
vyvoje technickych prostfedk potiebnych k realizaci této ideje. Na Bazinové teorii
technického vyvoje neni ani tak zajimavé jeho pojeti ,,integralniho realismu®, k némuz
kinematografie teleologicky smétuje, jako spi¥ to, Ze uzndval existenci protikladng
plsobicf sily, jakéhosi ,tvrdosijného zpédovani®, jeZ je v kinematografii bytostn& pri-
tomno a jeZ zarputile ohroZuje jeji vyvoj. Bazinova teorie je idealistickd i materialis-
tickd zdroven, jakkoli je jeho zamé&feni ve svém disledku idealistické — soustreduje
se na pohyb smérem k tomu, co nazyval ,totdlnim filmem™." V p¥{tomné studii bych
rad prozkoumal mozné dopady materialistické linie Bazinovy argumentace, pfi¢emsz
mym cilem bude zhodnotit vyznam uréitych zpozdéni v technickém vyvoji. (Budu zde
pouZivat terminy ,,vyndlez, inovace a roz&ifeni* /invention, innovation, diffusion/, jak
je do filmové historiografie zavedl Douglas Gomery. ,,Vynalez* tak oznacduje fézi, v niz
dochézi k vyvoji nezbytnych technickych prostredki, ,,inovace™ se vztahuje k vyrobé
piislugné technologie a jejimu uvddéni na trh, a ,,rozsifeni* k jejimu masovému pfijeti
filmovym primyslem.)”

Bé&hem obdobf, v némz fakticky doglo k vynélezu kinematografie — tedy dvou deseti-
letf pfed rokem 1900 —, se vyrdbé&ly zvukové, barevné a Sirokoihlé filmy (ba dokonce
i filmy trojrozmérné). K tspésné inovaci a roz&ifen{ zvuku oviem samoziejmé doslo az
koncem dvacitych let 20. stoleti a Sirokotihlé filmy se staly normou az v poloviné let
padesatych. A&koliv barevny film byl inovovan viceméné nepfetrzité a jiz v poloviné
tricdtych let byl s vét§im ¢ men$im dspéchem uvadén na trh systém Technicoloru,

1) . Totalnf film* je termfn oznatujfcf kinematogratii schopnou vytvofit ,totdlnf a integrélnf zndzornénf
reality*. Viz André B a z i n, Mytus totdlntho filmu. In: T ¥ %, Co je to film? Praha : Cs. filmovy dstav,
s. 20 a 22.

2)  Douglas G o m e ry, The Coming of Sound: Technological Change in the American Film Industry.
In: Elisabeth We i s —John B e 1 t o n (ed.), Film Sound: Theory and Practice. New York : Columbia
University Press 1985, s. 5-6.
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teprve v roce 1965, kdyZ se prostfednictvim televiznich siti otevielo pfidruzené od-
bytisté pro barevnou produkei, dostal Hollywood ekonomicky stimul k vyrobé vétsiny
svych filmt v barvach.”)

Roz&ifeni nové technologie je nepochybné podminéno fadou rozmanitych faktort.
Z4dn4 technologie se do stadia dplného roz&iteni nevyviji identicky s jinou. N&které
dokonce tohoto stadia nikdy nemusi dosdhnout. Za ta léta, kdy se snazime tomuto
nerovnomérnému vyvoji novych technologif porozumét, se ukézalo, ¥ nemizeme sle-
dovat vyvoj jedné technologie a domnivat se, Ze na jeho zdkladé porozumime vyvoji
technologie jiné. To proto, ze podminky, v nichz doch4zi ke zménam v technické ob-
lasti, se neustédle proméniuji. Proto také je soucasné kladeni paralel mezi ndstupem
digitdlnich filmi a zavddénim zvukovych filmi koncem dvacétych let nejen zavadéjici,
nybrz ptimo chybné.

Nejnovéjsi takzvanou technologickou revoluci je revoluce digitdlni, kterd zdanlive
probih4 ve sledu zfetelné odlisnych fazi — nikoli jednorazové, jako tomu bylo u difvéj-
Sich novych technologii. Z hlediska divdka zapocala v oblasti zvldstnich efekti — tedy
na poli, kterému dnes dominuji po&itacové vytvofené obrazy (computer-generated ima-
gery). Poté piigel digitdlni zvuk. V soucasnosti jsme svédky velice pozvolného zava-
dénf digitdlni produkce vyuzivajici digitdlnich kamer a digitdlnf projekce. Dosavadni
vyvoj digitdlntho zvuku jesté nedospél do stadia plného rozsiteni dané technologie.
V celosvétovém métitku nedosahuje pocet kin vybavenych étecimi zafizenimi pro di-
gitdlni zvuk ani t¥icet procent. Navic kazdd kopie opatfend digitdlni zvukovou stopou
je naddle zdvisld na zdloZnim pdsu s analogovym zvukovym zdznamem, obvykle ve
formatu Dolby SVA.

Hnacimi motory digitdlni revoluce jsou dnes daleko spis softwarové a hardwarové
technologie v oblasti doméciho kina a doméci zdbavy, a oviem 1 marketingové zdjmy
koncernii nez jakédkoli touha — jako tomu byvalo v minulosti — po revolu¢ni proméné
divackého prozitku ndvitévnika kina. Struéné fedeno je digitdlni revoluce souddsti
nové synergie koncerni uvnité Hollywoodu, jejiz hnaci silou je lukrativni trh s pro-
stiedky domadcf zdbavy.

Prvni etapou této revoluce v kinematografii byla digitalizace specidlnich efekti. Di-
gitdlni technologie transformovala fotografické zobrazeni do podoby vérohodné ,,plas-
tického™ objektu, ktery lze tvarovat a znovu pretvaret do jakékoli pozadované formy.
Jak konstatoval Lev Manovich, digitaln{ technologie udélala z filmu podmnoZinu ani-
mace.” Je to svét obydleny muZem z kapalného kovu zndmym z TERMINATORA 2 (1991)
&1 vzdjemné interagujicimi replikami Eddieho Murphyho z filmu ZAMILOVANY PROFE-
SOR 2 (2000). Poditatova grafika umoznila filmafim realizovat své fantazie zplisobem,
o jakém se jim pied par lety mohlo jen zdat.

3) Brad Chisholm, Red, Blue, and Lots of Green: The Impact of Color Television on Feature Film
Production. In: Tino B a l i o (ed.). Hollywood in the Age of Television. Boston : Unwin Hyman 1990,
s. 227.

4) LevM anovich, WhatIs Digital Cinema? Viz <www.apparitions.ucsd.edu/-manovich/text/digital-
cinema.html> viz té# Jeffrey S h a w — Hans Peter S ¢ h w a r t z (eds.), Perspectives of Media Art.
Osthildern : Gantz Verlag 1996.
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Digitalni specidlnf efekty tvorily pfedvoj, digitdlni zvuk oviem neztistal o mnoho poza-
du. S komer¢nim uspéchem kompaktniho disku $la ruku v ruce digitalizace filmového
zvuku. Divdci na to ¢ekali: analogovy zvuk skonéil. Jak fekl jeden provozovatel kina,
,»digitaln{ technologie znamenaji pokrok a divéci je vyzaduji*.” Podstata digitélnf re-
voluce byla a je bezezbytku ekonomicka: Jde v ni jedin& o trznf prosazeni novych
digitdlnich spotfebitelskych produkti u nové generace spotiebiteli; pouze o to, Ze
primysl vyrdbéjici spotfebni elektroniku pouZivd filmy pii zavadéni fady vyrobki
s identifikovatelnymi znac¢kami, uréenych pro aparatury k doméci zdbavé.

Z digitélnich filmovych technologif byl zvuk nejvyrazné&ji ovliviiovan spotfebitelskou
poptavkou. Na trhu, kde uz samotny vyraz ,digitdlni* stimuluje prodej spotfebnich
vyrobki, pfedstavuje digitdlni zvuk pro spotfebitele smérodatny ukazatel vstupu kine-
matografie do digitdlnf éry.

K zavedenf digitdlntho zvuku doglo v roce 1990 s premiérou filmu Dick TrRACY, po némz
ndsledovaly StRiHORUKY EpwArD (1990), THE Doors (1991) a TERMINATOR 2. Vzhledem
k existenci kompaktniho disku si vefejnost v ¢im dal Sirsi mi¥e spojovala pojem digi-
talni zvuk s technicky nejdokonalejsi zvukovou kvalitou. Trzni potencial digitalniho
zvuku urychloval jeho vyvoj, a ndstup systému Cinema Digital Sound (CDS) zjevné
pfimél firmu Dolby a dal3f vyrobee k zintenzivnén{ asili o vytvofeni vlastnich digi-
talnich systémii. Zaroven zafungoval 1 ndhly pfechod od analogového k digitdlnimu
zvuku, k némuz roku 1990 doglo ve vyvoji standardu pro televizi s vysokou rozliZovaci
schopnosti (HDTV) a jenZ nepochybné& pobidl Dolbyho a dal3i vyrobce ke snahdm
o ovlddnuti také tohoto potencidlniho trhu. V disledku tohoto pfechodu od analogové
k digitdlnf HDTV se totiz ndhle ocitla v ohroZen{ pozice firmy Dolby ve vysoce zis-
kovém priimyslu spotfebni elektroniky. Do roku 1992 vyvinul Dolby zdokonalenou
digitalni zvukovou stopu, kterou bylo mozné umistit vedle analogové stopy typu Dolby
Stereo. K jejimu zavedeni do praxe doglo ve filmu Batman SE vrRAci. Spole¢nost Digital
Theatre Systems (DTS) v roce 1993 uvedla na trh jiny digitalnf systém, ktery se popr-
vé uplatnil v Jurskem parku. Podilniky DTS jsou Steven Spielberg a Universal/MCA,
takZe se jejtho systému vyuZivd ve vSech snimeich spole¢nosti Universal a Amblin
Entertainment. DTS je dvojsystémovy formét, coZ znamend, Ze se u takovych filma
distribuuje standardni stereofonni opticka kopie, kterd je oviem opatfena zvlastnim
¢asovym kédem, synchronizovanym s kompaktnim diskem.

Dolby zaal na vyvoji digitdlntho zvukového systému pracovat v roce 1987. Vysledkem
byl Dolby digital, zndmy pod oznadenim Dolby SRD, k jehoZ kone¢nému zdokonalent
a zaveden{ do$lo v roce 1992 s premiérou filmu BATMAN SE VRACI; spodival v kombinaci
bézného tracku Dolby SR (ve standardnim umisténf zvukové stopy vedle obrazovych
okének) s digitdlnf stopou, jez byla umfsténa mezi otvory perforace na okraji filmového
pasu. To umoziiovalo doddvat distributorim pouze jeden typ kopif a diky analogové
stopé& to poskytovalo maximédlné pohotovy zdlozni zdroj pro p¥ipad selhdni systému.
PrestoZe JURSKY PARK zajistil systému DTS dokonaly start, dopustila se tato firma fady
zdvaznych omyld v jeho propagaci. DTS radila provozovateliim kin, aby poustéli zvuk

5) Gary Reber, Sound Wars at a Theatre Near You: Round Five. Windscreen Review 3, 1994, ¢. 2
(duben/kvéten), s. 72.
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hlasité&ji nez pfedtim se systémem Dolby SR, a to hlavné proto, ze DTS (a dal3f digi-
talni systémy) mély ddajné vétsi dynamickou rezervu (headroom). Zvyiend hlasitost
pak namahala zesilova¢e a reproduktory, pficemz v zesilovadich dochazelo k limitaci
piebuzeného signdlu (clipping), celkovému pretizeni systému a poruchdm vysokofre-
kvenénich reproduktori. Vysledkem byl drsny kovové zné&jict zvuk reprodukovanych
dialogii. DTS pomérné rychle podnikla kroky ke zvlddnuti této potencidlni katastrofy.
Uz do roku 1994 si pak dokazala pojistit exkluzivni smlouvu se spole¢nosti MGM/UA
a nasmlouvala i fadu filmii pro spole¢nost New Line Cinema. Podil na vlastnictvi DTS
méla spoletnost MCA, jeZ byla v té dobé& majetkem japonského elektronického gigan-
tu, koncernu Matsushita, vyrobce p¥istroji Panasonic. Hlavnim konkurentem Matsu-
shity byla spoleénost Sony. Zavedeni digitdlntho zvuku do kinosdli se stalo jakymsi
hromosvodem galvanizujicim elektronicky priimysl — a zejména japonsky elektronicky
primysl —, ktery zdpasil o udrzeni dominantnich pozic na trhu s domédei zdbavou.
Jak naznacil Paul Rayton, lze vlastn& experimentovani s digitdlnim zvukem v kinech
chépat 1 jako dvod boje o potencidlné daleko lukrativn&j3i trh s digitdlnim zvukem
v domdcnostech.” Tento boj se odehraval jak na tirovni hardwaru, tak i softwaru. Jest-
lize dokdzala MCA (¢i Sony) vyprodukovat dostateény poéet kasovnich trhiki ve for-
métech DTS (nebo SDDS), mohla poé¢itat i s efektivnim uplatnénim reprodukéntho
hardwaru a filmového softwaru na trhu, jehoz odbytité tvorily domécnosti.

Koncem roku 1994 uvédéla vétSina studif do distribuce vyluéné filmy v jednom z exis-
tujicich formata. V pribéhu léta 1995 viak zadal ¢im dal vet3i podet studif uvadét své
filmy v nékolika digitdlnich formatech, ve snaze o kompatibilitu s rozdilnymi systé-
my zavedenymi ve vét¥iné kin vybavenych digitdlni technikou. Kazdy ze t¥# formatii
pouzivd pro zakédovan{ informaci jiné misto na povrchu distribuéni kopie. V oblasti
digitalntho zvuku tak vznikl t¥isystémovy standard. Dokud bude mit vétsina digitdlné
vybavenych kin moZnost odebirat vétsinu vysokorozpo¢tovych filma v digitdlnf verzi,
bude pravdépodobné nadéle fungovat i tento multistandard. Strategie firmy Dolby za-
méfend na dominanci na zahrani¢nich trzich ji zaru¢uje pfeziti na trhu, jemuz vlddnou
takovi softwarovi giganti jako Universal, Columbia a Tri-Star. Valna ¢4st zisku americ-
kych studii pochdzi ze zahranmiéni distribuce; zisky z doméactho pijcovného se pokla-
dajf za dostate¢né, pokud pokryji ndklady na filmovy negativ, kopie a distribuci. Dolby
m4 tak zcela vylu¢né postaveni, protoze chtéji-li se studia dostat k témto zahrani¢nim
zdrojiim zisku, budou nakonec muset mit pro zahrani¢i pfipraveny kopie ve formatu
Dolby. Na svété& je asi 25 tisic kinos4li vybavenych pro reprodukei v systému Dolby
Stereo. JelikoZ na vétsinu digitalnich kopif se nadle instaluje analogovd optick4 stopa
firmy Dolby, budou se provozovatelé kin nepochybné branit digitdlnimu zvuku a dal
budou vyuZivat &tyrkanalové systémy Dolby. To, ze si viechny digit4lnf systémy pone-
chdvaji i analogovou stereofonni stopu, znamen4, Ze dané filmy mohou promitat vSech-
ny kinosaly, aniz by musely pfechédzet na digitalnf form4t 5.1.

Vznikl tak trh, na némz vedle sebe existujf vEechny t¥i systémy. Nastup digitdlniho
zvuku je v disledku toho zcela odli¥ny od jinych, d¥ivéjsich ,revoluef™ ve filmové
technologii. Pivodni pfechod ke zvukovému filmu (1926 az 1929) vyustil v zavedent

6) Ustnf komunikace s autorem, 1993.
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jednotného standardu — zvuku na filmovém pdsu —, jemuz se ptizpiisobila hrstka pa-
tentovanych technologii (Movietone, RCA Photophone, Western Electric). Digitdln{
zvuk je technologii nové éry symbolizované znackami Macintosh a IBM; na digitdlnim
trhu tak mohou koexistovat dva standardy. Spottebitelé se existenci nékolika standar-
dd pfizpisobili nebo si na ni zvykli. Dokud si budou moci spoustét a prehrdvat své
domédci po&itatové a zdbavni programy, budou nékolik standarda tolerovat.

Historie digitdlniho zvuku nasvédéuje tomu, Ze bude t¥eba prehodnotit tradiéni mo-
dely technologického determinismu. V tomto konkrétnim pifpadé fungovala spotie-
bitelskd poptdvka po novince jako hnacf sila expanze dané technologie. Technologie
tu nedeterminovala poptavku podle tradi¢ntho linedrniho vzorce p¥i¢iny a nasledku.
Misto toho doglo k jakémusi pfekryvani riznych technologii (poéitace, CD) i k pfe-
kryvani riznych druhi poptavky (po komodifika¢nich/marketingovych informacich,
po spotiebitelské zdbavé). Tyto prekryvajici se technologie a druhy poptdavky se pak
vzdjemné determinovaly v rdmei obousmérného negociaéniho procesu.

Jednim z disledki ndstupu digitdlnfho zvuku byl zdnik 70mm filmu jako promitaciho
formétu. Digitdlni zvuk samoziejmé nebyl nezbytné o nic lep&i neZ Sestistopy stereo-
fonni magneticky zvukovy systém firmy Dolby. Byl oviem laciné&jsi. Vyroba 70mm
kopie z 35mm negativu a jeji zkompletovdn{ s magnetickou zvukovou stopou pfisly
na vice nez 12 tisic dolard; naproti tomu 35mm kopie s Sestikanalovym digitalnim
zvukem stdly skoro stejné jako standardni 35mm kopie — tedy kolem dvou tisfc dolart.
Tato etapa digitaln{ technické revoluce tedy pfedstavovala z pohledu filmovych studii
spi§ neZ co jiného usili o dosazeni uspor, byt zdokonalenf 35mm zvuku ze &tyika-
ndlového na Sestikandlovy a samotné kvalita digitdlniho zvuku nepochybné pfinesly
atraktivnéjsi divdcky zazitek oproti standardnimu 35mm systému Dolby SVA. I tak ale
nepfinesly nic, co by uz dfiv nebylo k dispozici u projekei ve formatu 70mm Dolby
Stereo. Kvalita promitaného obrazu pfitom byla daleko niz&i nez u 70mm kopif.
Koncem roku 1999, u pfiilezitosti mylné nadasovanych oslav nového tisicileti, byla
uvedena nova ,revoluni* technologie — digitalni projekce. Digitdlni projekce, které
tehdy razil cestu George Lucas, jehoz HVEZDNE VALKY: EPizoDA | — SKRYTA HROZBA se
v ¢ervnu 1999 promitaly digitdlné ve ¢tyfech americkych kinech, byla oznacovéna za
nejposledné&jsi technologickou revoluci — revoluci, kterd méla zménit podobu filmové-
ho priimyslu. Je nesporné, %e produkce i postprodukce fady hollywoodskych velkofil-
mii se stdvala ¢fm dél zdvislejsi na digitdlni technologii, a vétSina filmi — a to i téch,
jez se obegly bez vyuziti digitdlnich obrazovych prostfedki — b&Zné vyuZivala podi-
tacti ve stithové fazi. Zde vSak byla odkazanost na digitalni technologii pro béZného
navitévnika kina relativné nepostiehnutelnd. Potencidl vzniku bezezbytku digitdln{
filmové produkce — tedy digitalizované produkce, postprodukce, distribuce a projekce
— se stal stfedem pozornosti a fantazijnich predstav médii. V okamziku onoho fiktiv-
niho pielomu tisicileti se podle nich vice neZ stoletd vlada celuloidu stala minulosti.
Film byl mrtvy, heslem nové doby byla digitalizace. Listy New York Times, Wall Street
Journal, Los Angeles Times a n&kolik celostatnich zpravodajskych ¢asopisii ohlagovaly
tsvit nového digitdlniho véku, pfi¢emZ proklamovaly, Ze otdzka uZ nezni zda tento vék
piijde, nybrz kdy to bude. Jeden z autorti konstatoval, Ze Edisonova éra skon¢ila — gra-
mofon uvolnil misto kompaktnimu disku, film ustoupil digitdlnim signalim, takZe uz
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zbyvala jedingé Edisonova Zarovka.” Ze strategického hlediska tim nastala pro zavede-
ni nové technologie idedlni chvile, jelikoz populdrni média se pravé tehdy pidila po
symbolickych udalostech, jez by zvyraznily p¥ichod nového tisicileti.

George Lucas se pohotové ujal dlohy propagétora digitdlntho filmu. Lucas napsal, ze

film dvacétého stoleti byl celuloidovy: film stoleti jednadvacatého bude digi-
talni. [...] Film se bude digitdlné to¢it i promitat. Zaznamenany obraz se au-
tomaticky pfevede do pocitace a uvnitf pocitace se bude odehrdvat valna ¢dst
postprodukece. [...] Zvladli jsme ptechod od éry némého filmu k filmu zvuko-
vému a od éry ¢ernobilého filmu k filmu barevnému, a jsem presvédieny, Ze
zvlddneme 1 piechod do éry filmu digitdlniho. [...] Vyrazova paleta filmového
tviirce se neustale rozSifuje.”

Tak jako jini, i Lucas pfirovnaval digitdlnf revoluci k pfedchozim revolu¢nim zménam
ve filmové technologii.

Zvukovy designér Walter Murch, tviirce zvukové stopy Lucasova snimku AMERICKE
GRAFFITI (1973) nebo Coppolova Rozuovoru (1974) a Apokarypsy (1979), ziskal Os-
cara za stiih a mixaZ zvuku ve snfmku ANGLICKY PACIENT (1996). | on se nynf pFipojil
k povyku kolem nistupu nového tisicileti. Podle Murche byla digitdlni revoluce, ktera
uz pfedtim zachvitila obory filmového stiihu a zvuku. dokonale pripravena na svrzent
»dvou poslednich bast analogové-mechanického dédictvi kinematografie 19. stoleti* —
projekce a prace s kamerou.”

Kina uvadéjici Skrytou Hrozsu v digitdlni verzi doprovodila film transparenty, jez ho
piifazovaly k jinym revoluénim meznikiim kinematografie — k projekei prvntho filmu,
k zavedeni zvuku, barevného filmu, Sirokouhlé systému CinemaScope a digitdlniho
zvuku. Zajimavé bylo, Ze na tomto seznamu chybél systém Cinerama, ktery tu nahradil
poukaz na CinemaScope, chybné datovany do roku 1955, tedy doby, kdy se popr-
vé piedstavil systém Todd-AO Process. Rick McCallum, jeden z producentii SKRyTE
HROZBY, oznatil jeji premiéru za ,,meznik v dé&jindch kinematografie” a prohlasil, Ze
.stejn& jako zavedent zvuku a barvy, predstavuji i tyto digitdlni projekce pocatek nové
éry v oblasti filmového predvadéni.'” Predstavitel spole¢nosti CineComm Digital Ci-
nema Russell Wintner pfirovnal premiéru filmu k prvnimu uvedeni JAzzovEHO ZPEVAKA
v roce 1927 a ke vzruSeni, které vyvolal pfichod zvukového filmu.

JestliZe byla revoluce zapo¢atd v hollywoodskych laboratofich specidlnich efekti do-
vr¥ena digitalizact projekce, pak stézi mohlo jit o technologickou revoluci souméfitel-
nou s pievratnymi vynélezy, s nimiZ je srovndvdna. Nenf vlastné zcela jasné, v jakém
smyslu tu viibec jde o technologickou revoluci. Je pravda, e znamen4 fatdlnf hrozbu
pro dominantnf postaveni 35mm filmu, ktery je uZ vice ne# sto let stéejnfm formé-
tem filmového primyslu. Neni vSak revolu¢nf ve stejném smyslu jako ostatni z vyse
uvedenych technologickych revoluei. Digitdln{ projekce ve své dnedni podobé nijak

7) Rob S a b i n, Taking Film out of Films. New York Times, 5. zafi 1999,

8) George L u ¢ a s, Movies Are an [llusion. Premiere. tinor 1999, s. 60.

9) Walter M u r ¢ h, A Digital Cinema of the Minds. New York Times, 2. kvétna 1999, 2A s, 1.
10) Tiskové komuniké spole¢nosti Texas Instruments, 1999,
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netransformuje povahu prozitku filmového divdka. Obecenstvo sledujici digitdlni pro-
. jekci nebude vnimat film jinak, na rozdil od divdkd, ktefi poprvé uslyzeli filmovy zvuk,
| uvidéli barevny film nebo se sezndmili se firokodhlym promitdnim ¢i stereofonnim
ozvu¢enim. Tak napitklad Cinerama prozitek filmového divdka skute¢né transformo-
| vala tim, Ze vytvofila dramaticky dojem divdacké participace. Bylo to, jako by publi-
kum, ocitajici se v obklopeni obrazem a zvukem, vstupovalo do zobrazeného prostoru.
| Tohoto dojmu bezprostiedni tc¢asti vyuZily reklamni fotografie propagujici Cineramu,
zobrazujici divaky usazené na sedadlech kina, jak se pfenasejf pres Niagarské vodo-
‘ pady, provozuji vodni lyZovédni nebo sedi v hledidti mildnské La Scaly.
Digitdlnf projekce naproti tomu neni pro obecenstvo novym proZitkem. Nabizi se ndm
| tu prosté jen cosi potencidlné ekvivalentniho projekei tradiéniho 35mm filmu. To
vlastné také bylo podle Stevena Morleyho, viceprezidenta pro technologie spole¢nosti
Qualcomm, je# zdokonalila metody p¥enosu digitalizovanych filmi z filmovych stu-
dif do kin pomoci serveri instalovanych na misté &i prostiednictvim druZic, hlavnim
cilem Qualcommu. Morley pige, Ze cilem systému Digital Cinema je ,,poskytnout kva-
litu obrazu filmu prvni kategorie na 35mm materidlu pfi prvni projekei v premiérovém
‘ king“."" Vyhody ..digitdlu* — af uz jsou jakékoli — se v b&Zném provozu kin neproje-
| vi. Soutasnd digitdlni promitaci technika nenf interaktivni. NeumoZiuje publiku ko-
munikovat s filmem podobnymi zptisoby, jaké nabizi poéitaé ¢ internet. Pro George
Lucase a Waltera Murche jakoZzto filmové tviirce miize fungovat jako digitlni, pro
nds divdky by v8ak klidn& mohla byt analogové, nebot publiku nezprostfedkuje nové
moZnosti typické pro digitalizaci. Aby byla projekce skuteéné digitdlni, musi takova
\ byt i pro obecenstvo. Kazdé sedadlo v kin& by pak muselo byt vybaveno poéitadovou
| my&i nebo rukavief pro virtudlnf realitu. Zastdnci digitdlni projekce pfitom mohou
tvrdit jediné: Ze je srovnatelnd s projekef 35mm. To oviem nezni jako né&jakd revolud-
ni technologie. Pokud je mi zndmo, jedind transformace, k niz zhruba za poslednich
ttyficet let doglo v kvalité divackého prozitku, bylo zavedeni ,,stadium seating®, tedy
stupfiovitého usporadani sedadel v hledisti!
Nejde-li tu o skute¢nou revoluci, co to tedy vlastn& je? K ¢emu tu dochézi? Film
SKRYTA HROZBA obsahoval ,.bezmala 2200 digitdlné vytvotenych zabéri, tedy celkem
devadesdt procent snimku*."” Lucas v soutasnosti natadi dalsi epizodu HvEzDNYCH
VALEK kompletné v digitdlnim formatu, pomoci ¢tyfiadvacetiokénkové elektronické ka-
mery Sony vyuZivajicf principu ,,progressive scan“."” Pro George Lucase predstavuje
digitaln{ film zjevn& naplnénf jeho sni, revoluci ve filmafské prdci. Jeho zaujeti pro
zanr sci-fi od n&ho vyZaduje snahu o nalézéni novych cest ztvarnénf fantazijnich na-
méti. Po uvedeni filmi HvEzZDNE VALKY (1977), BLizKA SETKANI TRETIHO DRUHU (1977),
E.T. — MimozemStan (1982), série TERMINATORU (1984, 1991, 2003) a dal%ich se ze sci-fi
stal jeden ze st&Zejnich hollywoodskych Zanrd. Sci-fi a velkofilmy plné specidlnich
efektii, od HvEzoNYcH VALEK po Trranic (1997), proménily tvaf filmového priimyslu.

11) Steven A. M o r | e y. Making Digital Cinema Actually Happen — What It Takes and Who's Going
to Do It. QUALCOMM 1998. Referat na 140. technické konferenci SMPTE v Pasadené, Kalifornie,
31. Fjna 1999

12) R.Sabin,ec.d.

13) Daily Variety, 18. dnora 2000, s. A10.
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Vysokorozpottové velkofilmy vyhnaly objem negativnich nakladi do takové vysky, Ze
se dnes pohybuji kolem 55 milioni dolard. Daly popud ke vzniku satura¢nich reklam-
nich kampanf a satura¢niho nasazovanf (saturation booking), takze filmy tohoto druhu
dnes zpravidla nastupujf v tentyz den zaroven az do i1 a pil tisice 1 vice kin. Tato
saturaéni marketingov4 strategie vedla ke zvy%enf ndkladii na propagaci a pofizovani
kopif v priméru na vice neZ 27 miliont dolari za film.'"" Ze snimki v Zanrech sci-fi
a akénich filmi vyuZivajicich specidln{ efekty se staly impulsy vyvoldvajici u hollywo-
odského psa radostné vrténi ocasem. V Hollywoodu je oviem takovych impulsi vie,
existuj{ totiZ 1 jiné Zdnry. Jini filmovi tviirci se tolik nespoléhaji na specidlnf efekty
a fantazijni témata; spousta reziséri, napitklad Woody Allen, Martin Scorsese, Robert
Altman, Stephen Frears, John Sayles, Paul Schrader ¢ Mike Leigh, to¢i filmy o vice &1
méné realisticky pojatych postavéch ve vice & méné realistickych prostfedich. Nee-
xistuje Zaddny diivod, pro¢ by mély byt digitdlnf fantazie z oblati sci-fi hnacf silou prii-
myslu, v némZ od nastupu velkofilmi v Zdnru sci-fi koncem sedmdesatych a pocatkem
osmdesdtych let minulého stoletf dochdzi co do narativntho obsahu produkce k ¢m
d4l vétsi diverzifikaci. Nebezpedi, jeZ tu naopak hrozi, spo¢iva v tom, Ze by komplexnf{
digitalizace v kinematografii mohla velice snadno vést k situaci, kdy by vegkeré filmy
spadaly do fantazijniho zanru, ¢ili v zdsadé k nastolenf jednozanrové produkce. Filmo-
vi tviirei pfirozené nemusi vyuZivat digitdlni technologii tak jako Lucas, pokud viak
cht&ji byt digitdlni” a demonstrovat tak, co v&echno digitdlnf film dokéze, bezpochy-
by je to vystavi pokuseni pokracovat v Lucasovych stopach.

V zdjmu objektivity je tfeba konstatovat, Ze digitdlni film se nutn& nestal vyluénym
majetkem Lucase, Jamese Camerona a vysokorozpo¢tového komeréniho Hollywoo-
du. Stél i u vzniku svého druhu opoziéni kinematografie. Relativni nendkladnost této
technologie poskytla fadé filmovych tviircii nové piilezitosti k natdceni nezdvislych
filmd. Snfmek Casovy k6D (2000), jeho# vyroba piisla na pouhé étyii miliony dolari,
nejenze vyuzivd vyhod digitdlntho videa k prezentaci sledu udalosti s plynulosti, ktera
vyrazné pfekondvé tento aspekt ve filmu Alfreda Hitchcocka Provaz (1948), ale navic
z této nové technologie &ini i jeden ze stéZejnich prvki scénéfe. Postava ztvarnéna
Kylem McLaughlinem charakterizuje svou klientku, filmovou rezisérku jménem Ana,
takto apokalypticky: ,,Ana je vyzbrojena jen digitdlni kamerou a neuvéfiteln& ostrym
vidénim [...] a je odhodland dotdhnout nds i pfes nage kopéni a jekot do nového tisici-
leti.” Jeho slova jsou piizna¢né pferusovana hlukem jednoho z nékolika zemétfesent,
k nimz ve filmu dojde.

Digitalizovala se také spole¢nost Francise Forda Coppoly Zoetrope Studios a Coppola
sdm pobizi nezévislé filmate k praci v tomto forméatu. Next Wave Films, pobo¢ka ka-
belové televizni spole¢nosti Independent Film Channel, kterd poskytuje nezdvislym
filmafim prostiedky na dokondeni jejich projektii, zaznamenala dramaticky nérist
74dosti o subvence na digitdlni produkce — asi 51 procent filmi piedkldadanych ke

14) Jack Vale nti,tiskovd zprava, 9. bfezna 1995, viz <www.mpaa.org>; viz také JilGold s mi t h,
Pix Tix Get Swift Kick. Daily Variety, 8. bfezna 2000. Statistické materidly MPAA za rok 1999 udi-
vaji ¢astku 24,5 milionu dolarti, tedy niZ&f ne? v predeslych letech.
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schvilenf je natofeno digitdlné." Sundance, Vancouver a dalsf festivaly nezdvislého
filmu rovnéz zazivaji rist poctu digitdlnich filmG — a zavadéji také digitalni projekce
téchto snimki. Otdzkou je, co bude kone¢nym efektem této ,,demokratizace™ vyrob-
nich prostiedki — zda se nezavislé filmy podobné jako v devadesatych letech 20. sto-
leti budou ve svém vyvoji ¢im dal vie pfiblizovat komerénim hollywoodskym filmim,
nebo zda dokéaZi nové technologie vyuzivat k zaklddani filmové praxe jiného typu.
Ono horleni pro digitalizaci mohou vysvétlovat akvizice a fize charakteristické pro
Hollywood osmdesatych a devadesatych let. Zaroven s tim, jak se hlavnf hradi piisobfcf
ve filmovém priimyslu zbavovali spole¢nosti, které mély slabé vazby na vznikajici me-
didlnf primysl nebo je nemély viibec, usilovali o ,,synergii*. Vyrobei hardwaru v oboru
VCR, napiiklad Sony & Matsushita, nakupovali producenty softwaru, jakymi byly
firmy Columbia ¢1 Universal. Vydavatelé, jako naptiklad korporace Time, se spojovali
s filmovymi studii (Warner) a kabelovymi televiznimi spole¢nostmi (Turner) s cilem
vytvarfet vertikdlné integrované vyrobce zdbavnich produkti. Médni heslo, jimZ byl
donedédvna vyraz ,,synergie®, se v poslednich nékolika letech lehce proménilo, takze
dnes znf , konvergence®. Touto ,.konvergenci” se mysli ,,slou¢enf komunika¢nich pie-
'\ nosti audia, videa a dat do jediného zdroje, jehoZ vystupy jsou pfijimany pomoci jedi-
| ného apardtu a doddvany prostfednictvim jediné p¥ipojky“.!” Konvergence se ohlizf
| zpét k ekonomickym strukturdm minulosti, jako byla napiiklad vertikélni integrace
filmového primyslu v letech 1920 az 1940. Konvergence sestdvd z ,trojice subkon-
vergenci: na roviné obsahu (audio, video a data), typu zafizeni (PC, televize, pfijimad
internetu a hracf konzole) a distribuce (zptisob prenosu obsahu do pfistroje)”.'” Ne-
| ddvn4 fize v hodnoté 100 miliard dolart mezi spole¢nostmi Time Warner a AOL je
pitkladem synergie i ,.konvergence®. Dodavatel obsahové slozky Time a jeho vydava-
telské filidlky mohou své produkty distribuovat na filmu prostfednictvim Warneru, ka-
belem prostfednictvim firmy Turner, a internetem prostfednictvim AOL. V sou¢asném
winforma¢nim véku* se za¢al Hollywood transformovat v dodavatele informaci, takze
dnes buduje systémy zajisfujici dopravu téchto informaci, p¥i¢emz rozgifuje své pole
piisobnosti z oblasti televize a kabelového pfenosu do sféry satelitntho vysildn{ a inter-
netu. Konglomerdt AOL Time Warner také uz explicitné ohlésil sviij vyhledovy zdmér,
podle ného# by filmova studia méla vyuzivat digitdlnf sit¢ AOL pro distribuci filmi do
kin. ,,Konvergence* zdvisi na rozvoji §irokopasmového dratového ¢1 bezdratového pre-
nosu. Vyjma druZicového prenosu a kabeli z optickych vlaken se ale Zirokopasmovy
pfenos zatim zda byt je¥té pomémé vzddlenou metou.
S postupujici digitalizac{ se filmovy primysl poohliZi po novych trzich, vznikajicich
v ndvaznosti na digitdlni technologii. Vét¥ina novych filmi se dnes zpracovava digital-
né s perspektivou vydani na DVD. Cim dél vy$&f procenta zisku studif tvoif piidruZené
trhy jako video, kabelové pfenosy a uvadéni filmia prostfednictvim televizniho vysila-
ni. Plnych 70 procent pfijmi vytvofenych uréitym filmem dnes pochézi pravé z téchto

15) Moviemaking in Transition. Seientific American 2000 (listopad), s. 62.

16) Peter Forman — Robert W.Saint John, Creating Convergence. Scientific American 2000
(listopad), s. 50.

17) Tamtéz.
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piidruzenych trh mimo b&zny kinoprovoz.'"® Zisky z maloobchodntho prodeje video-
nahrdavek dosdhly v roce 2000 hodnoty dvacet miliard dolari, pfi¢emz pokladnf trzby
kin ¢inily pouhych 7,7 miliardy." Digitalni projekce pak vede k tomu, Ze se studia
a firmy podnikajici v oboru digitdlni projekce chystaji na vznik nového trhu, kde se
bé&zné kino klidné mize proménit v nepotiebny preZitek.

V soucasnosti hraji kina kli¢ovou roli jakoZto prvotni platforma pro uvddéni filmd, sti-
mulujici zdjem vefejnosti a zajidtujfci filmu povést médnf novinky, diky ¢emu# vznika
masové odbytité pro jeho budouci prodej daného v jinych formatech. Tato iloha uva-
dénf filmd v kinech by oviem mohla pozvolna vymizet; ekonomické zdsady synergie
a konvergence by mohly filmov4 studia vést k uvadéni filmi pfimo v domdcnostech.
Studia by se spolehla na zavedené metody saturanich reklamnich kampani, a mohla
by se tak obejit bez kin.

Struéné fecdeno je tedy digitdlni film revoluéni technologickou inovact pro filmové
tviirce jako Lucas a pro synergie medidlnich koncerni, jeZ jsou v soucasnosti hnaci
silou Hollywoodu. Jak uvidime, je také potencidlnim dobrodinim — v podobé spor n4-
kladi — pro filmové distributory. Nenf viak dosud jasné, zda miize znamenat jakykoli
pifnos pro filmového divdka, kromé& toho, Ze z promitaného obrazu eliminuje chvént,
zkreslent, necistoty a gkrabance. | pokud pfipustime, ze dan4 zdokonalenf se projevi
vy$8i kvalitou projekce, pfesto nejsou natolik vyznamn4, aby je bylo mozno prohlasit
za ,,revoluéni* co do dopadu na prozitek filmového divédka.

Osmnéctého &ervna 1999 probéhlo ve &tyfech americkych kinosédlech digitaln{ promi-
tani filmu HvEZDNE vALKY: EP1zopa | — SKRYTA HROZBA, pFi¢emZ bylo pouZito dvou riz-
nych projekénich systémi. Firma CineComm Digital Cinema nasadila sviij projektor
Hughes/JVC v king Winnetka (patficiho do fetézce Pacific Theatres) v Chatsworthu
u Los Angeles a v kin& Route 4 fetézce Loews’ v Paramusu ve stdté New Jersey. Pro-
jektor firmy Texas Instruments pak byl pouzit v multiplexu Burbank 14 fetézce AMC
ve mésté téhoZ jména a v kiné Meadows 6 patiicim fetézci Loews’ ve mésté Secaucus
ve stité New Jersey. Kritiky na systém Hughes/JVC vyznély dost negativné. Recenzent
oborového deniku Variety Todd McCarthy konstatoval, Ze

nepfesnost tohoto systému se bolestivé projevila uz v okamziku, kdy se vzhiiru
pies platno zacal odvijet pds s textem osvétlujicim dé&jové pozadi HvEzZDNYCH
VALEK — na pfsmu tu byla zjevné& patrnd pixilace, takZe text byl nezietelny. V sa-
motném filmu pak byly tmavii segmenty jednotlivych okének nejasné, barvy
byly ploché, nékteré pohyby byly viditelné& rozmazané a obraz jako celek piiso-
bil pfevainé neostfe. Koneny efekt se co do kvality sotva blizil drovni priimér-
né barevné fotokopie.?”

18) Osobnf rozhovor s Johnem Fithianem, prezidentem NATO, 29. ledna 2000.

19) Perry S u n, The Future of Movies: Part 6. Widescreen Review 50, 2001 (Zervenec), s. 80; Scott H e t -
ric k, Vid Flips Lid with $20 bil in Revenue. Daily Variety, 5. ledna 2001, s. 39.

20) Digital Cinema Is the Future... or is it? Daily Variety, 25. &ervna 1999,
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Scott Marshall uvetejnil ve zvlasinim vydanf mé&si¢ntku Widegauge kritické zhodno-
ceni obou systémi a konstatoval, Ze Hughestiv systém ,,pfipomina ve vysledku velmi
dobrou videoprojekci®, ale Ze se

viibec nepodob4 filmu. Reprodukce barev piisobila v celé ploge az do rohi do-
konale, tam v3ak video vytvéfelo jakousi ,.rezonanci®, v jejimZ disledku na-
byvaly vertikédlni hrany nepfirozené ostrych obrysi, jez tak zesilovaly ,,dojem
videa™.[...] V zdvéreenych titulcich se u horizontélnich ¥adka objevilo slabé
chvéni, které prozrazovalo, Ze zobrazeni textu vzniklo prokldddnim f[interlace],
a nikoli progresivnim snimanim [progressive scan].*"

Z boje riiznych systémi digitalni kinoprojekce vySel jako nepochybny vitéz projek-
tor Digital Light Processing (DLP) firmy Texas Instruments. McCarthy konstatoval,
ze projekce DLP se vyznacuje ,,vynikajici ostrosti* a ,,jasem™ a ddle, Ze tento ,,proces
poskytuje klidny, ¢isty, ostfe konturovany obraz“.*” Scott Marshall, ktery opatiil své
hodnoceni systému DLP podtitulkem ,,70mm projektor pro piisti generaci?*, se na
projekei dostavil se skeptickym ndzorem viiéi tvrzenim, jeZ se tehdy 3itila, Ze totiz
digitdlni film se kvalitativné vyrovnd 35mm. Po projekci ukdzek s chystanych premiér
pak poznamenal, Ze ho

okamzZit& ohromil ten Zasn& jasny obraz, ktery zdroven psobil i velice ostie
a mé&l skvély kontrast a velmi syté barvy. [...] Obraz byl naprosto ichvatny, se
sytymi odstiny ¢ervené, Zluté a oranZové, vérné zachycenymi tény t&lové barvy
a s ostrymi neroztfesenymi titulky. Obraz byl beze smitek, neé&istot, chvéni, vidi-
telné strukturace, $krdbanct a blikdni. V né¢em pfipominal krdsné exponovany
novy diapozitiv Kodachrome, jenZe se pohyboval. Mé&l jsem z néj stejny vnitini
pocit blaha, jaky zaZivam pfi sledovani dokonalé 70mm kopie 65mm filmu.*

O néco méné uz byl Marshall uneseny SkrRYTOU HROZBOU — hlavné oviem kviili vaddm
pivodniho kamerového stylu tohoto filmu.

Projektor DLP firmy Texas Instruments je v zdsadé& obrazové projekénf hlava nain-
stalovand na b&Znou lampovou skifii. Strka hlavy je 51 cm, vasi 34kg; dal¥f ti az pét
kg vazi projekéni objektiv. Sou¢asnd metoda prenosu dat do kinoprojektoru vyuziva
optické disky. Film je uloZen na serveru sestdvajicim az z dvaceti i vice 18 GB hard-
diskovych jednotek. Digitdlni zvukovd stopa je p¥itom samostatnd — u filmu SkRyYTA
HROZBA se prehrdval pomoci osmikanélového digitdlntho tapedecku Tascam MMR-8.
Vzhledem k tomu, Ze zvuk se tu nemusi digitdln& zapisovat na filmovy pds, nenf kom-
primovany a co do kvality se bliz{ stopé, kterou sly3i zvukaf ve findlni f4zi mix4ze
daného filmu. Podle Steva Morleyho ,,1ze odesilat Sesti, osmi i vicekandlové zvuko-

vé stopy v plném pdsmovém rozsahu, tedy napiiklad 24bitové a 48kHz samplované

21) Scott Marshall, Texas Instruments DLP Digital Projection. Widegauge 4, 1999, &. 1 (léto),
s. 10-11.

22) TMcCarthy, Digital Cinema.

23) SMarshall, c.d.,s.10.
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tracky bezprostfedn& kompatibilni s forméty, jich# pouZivaji postprodukéni mixazn{
pracoviste«.2¥

Digitéln{ informace ze serveru firmy Texas Instruments se po dekomprimovéni a de-
kédovani odesild do projektoru. Srdcem projektoru je digitdlni svételny procesorovy
chip — pfesnéji trojice &iph v kinoprojektoru — zndmy pod oznadenim Digital Micromi-
rror Device nebo DMD. Forméatovaci deska ptevede digitalni signdl na ¢isté digitdlni
bitovy proud. Chip funguje jako digitdlni svételny piepinaé. Kazdy z ¢ipti ma vice ne#
1.3 milionu miniaturnfch aluminiovych zrcadel o rozmérech Sestnéct étverednich mik-
rometrii. Kazdé zrcadlo je osazeno na dvojici pohyblivych nosniki, které je naklanéjt
v rozpéti plus minus deseti stupiii v zdvislosti na impulsu v podobé& bindrntho kédu.
KaZdé ze zrcadel pfitom dokdZe zapnout a vypnout vice neZ pét tisickrat za vtefinu,
podle charakteru ptijatého signdlu. Je aZ neuvéfitelné, e do dne¥nfho dne nedoslo
k 7zddnému selhdnf zrcadel ani nosnikii. Analytici firmy Texas Instruments odhadujf
Zivotnost téchto ¢ipd na minimédln& dvacet let vice ¢i méné soustavného provozu.
Svétlo z lampové sk¥iné dopadd na zrcadlo; je-li dané zrcadlo v jedné poloze, odrazi
se svétlo pies objektiv na pldtno. Pokud je v jiné poloze, dochdzi k odklonu svétla
a jeho absorpci vnittkem DMD; na platno neproudi zadné svétlo, pficemz vysledkem
je projekce ¢erného pixelu na pldtno. Spole¢nost Texas Instruments neddvno vyvinula
novy prvek, takzvany tmavy ¢ip. Tento ¢ip je lepsf neZ star¥f typy v tom, ze dok4ze
absorbovat svétlo. V disledku toho dokéZe na pldtn& vygenerovat temné&jsf odstiny
¢erné a vylepsit tak pomér kontrastu.* Funkce &ipu spodivd v konvertovani digital-
niho elektronického vstupu na digitdlni svétlo, které se ndsledné promitd na plétno.
Divdkovo oko pak zajisti konverzi z digitdlntho modu do analogového. Jinymi slovy, na
platno nepfichaz{ elektronicky video obraz, nybrz digitdlni svétlo.

V poslednich nékolika letech zahdjila vyzkum a vyvoj v oblasti digitdlni projekce
1 fada dalSich firem. N&kolik z nich pravideln& predvadéjf své vysledky na kazdoro&ni
akci potddané provozovateli kin pod ndzvem ShoWest. O digitdlnf projekei se zadalo
zajimat i né&kolik velkych filmovych spole¢nosti. Tak naptiklad IMAX koupil firmu
Digital Projection International. Prostfednictvim své nové pobotky se IMAX zapojf
do vyroby a prodeje digitdlnich projektori vyuzivajicich TI &ipy. Do vyvoje digitaln{
promitaci technologie zaloZené na vyuziti DLP ¢&ipi se pustil i Technicolor. Spojil se
spole¢nosti Qualcomm a nabfzi filmovym studiim distribuci digitdlnich film{ s tim, 7e
bude za nizky poplatek hradit instalaci digitdlnf projekce v kinosadlech. Technicolor
se zajim4 1 o nabidku alternativnich programi pro kinosély — naptiklad rockovych
koncerti a sportovnich uddlosti — s vyuZitim digitdlniho pfenosu a projekce.?® Firma
Texas Instruments, kterd kazdoro¢né& predvadi na akci ShoWest sviij DLP projektor
a kterd v této oblasti zaujala &elné postaveni, vede kampan, jejimz cilem je p¥imét fil-
movy prumysl k zavedeni norem platnych pro digitdlni kompresi, kédovan{ a projekei,
patrné v nadgji, Ze jeji vedouct postaveni v oboru povede k piijeti norem kompatibil-
nich s jejim vlastnim systémem. V sou¢asné dobé pracuje na stanovenft celooborovych

24) S.A.Morleyec.d.,s.9.
25) Focus on new tech. Daily Variety, 6. bfezna 2000, s. A4.
26} P.S wn, c.d..s.82.
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norem specializovand komise pod Society of Motion Picture and Television Engineers
(SMPTE). Zatim vSak 74dné normy neexistuji a tato absence standardii je jednou
z hlavnich prekazek stojicich v cest& inovaci a Sffeni digitdlni promitaci technologie.
Digitalni kino je dosud jen velkym otaznikem na obzoru kinematografie. A¢koliv jeho
stoupenci tvrdf, Ze tak do pé&ti nebo aspon do dvaceti let pln& nahradi dne&nf film,
zd4 se to neredlné. Vymluvnymi argumenty ve prospéch digitdlniho kina jsou finanén{
vyhody, jeZ z néj mohou plynout pro filmové distributory, a také tviréi prostor, ktery
mizZe nabidnout hrstce pfednich hollywoodskych reziséri, jako jsou Lucas, Cameron
a dal¥i. Filmovf tviirci, kteff o digitdlni kino stoji, uz p¥irozen& majf digitdlnf ndskok
v oblasti produkce a postprodukce. Mohlo by se tedy zdat, ze z digitdln{ distribuce
a kinoprovozu by mé&li mit nejvétsf uzitek filmovf distributofi. Cena 35mm kopif (dva
tisfce dolarti za kus) ndsobend po¢tem kopii sou¢asné umisténych na dnesni nasyceny
trh — pohybujicim se mezi tfemi a péti tisici (u filmu GobziLLa bylo vyrobeno sedm
tisfc kopif) — da ve vysledku Sest az deset milionti dolart za titul. Steve Morley ze
spole¢nosti Qualcomm vypo¢ital, Ze cena za zdsobeni 100 1 10 000 kin je u digitdlntho
kina zhruba totoznd — pfiblizné ,,450 dolari na promitaci sél a rok, pfi¢emz ve srov-
nanf s tim ¢inily difve propoétené naklady u bézného filmu vice nez 22 tisic dolart
na kinosdl a rok*.?? St&Zejnim prodejnim argumentem je tak pro Qualcomm a dal¥{
taspora ndkladi pro distributory.

Neni ovSem jasné, zda jsou provozovatelé kin ochotni na tento argument pfistoupit.
Kina sice nejsou vii¢i pfechodu na digitdlnf technologii nezbytn& odmitava. Ten népad
se jim do ur¢ité miry zamlouva. John Fithian konstatuje, %e jadro navstévnika kin tvoi{
divédci ve v&kové skupiné od 12 do 24 let. Tém se také prodd 39 procent veZkerych
vstupenek. Dale pak zddraziiuje, Ze dne¥nf déti jsou generaci vze&lou z baby-boomu,
jez bude co do podetnosti dosahovat vrcholu v roce 2010, kdy budou mit USA vice
ndctiletych nez kdykoli predtim. Fithian se domnivé, Ze tato populace bude mit zna-
ny vliv na situaci v kinech. ,.Jejich Zivot je digitalizovany,“ tvrdi. Skuteénost, Ze tato
novd generace ,,navitévnika kin®“ uZ vyrostla na sledovani filmi na televiznich ob-
razovkdch a patrné nikdy filmy nevidéla v jejich optiméln{ podobé& — tedy promitané
na velké pldatno v 70mm verzi a se Sestikandlovym zvukem v systému Dolby Stereo —
znamend, Ze nedokédzou srovnat digitdlnf projekci s ni¢fm jinym nez se standardnimi
35mm distribuénimi kopiemi tfeti generace, které byvaji dost nekvalitni, zvlast jsou-li
poffzené na dne¥nich vysokorychlostnich kopirkdch s vikonem 600 m za minutu.
Problém nenf v tom, zda provozovatelé kin digitdlnf technologii chtéji. Skuteénosti
totiZ je, Ze si ji prosté nemohou dovolit. Prudky rozvoj budovéni kin, v jehoZ diisledku
doglo k nértistu po¢tu promitacich sali v USA aZ na p¥iblizné 37 tisic, zpuisobil masiv-
nf zadluZenf fady kinofetézeii. Devét z deseti nejvétsich fetézet v USA zazddalo v prii-
b&hu nékolika poslednich let o ochranu proti tipadku podle paragrafu jedendct ame-
rického zdkona o konkurzu.*® Podle nového prezidenta Amerického svazu majiteli

27) S.A.Morley.c.d.s. 12

28) Jsou mezi nimi Regal, Loews Cineplex, UA, Carmike Theaters, General Cinemas, Edwards Cinemas,
Silver Cinemas a dalsi. John Fithian, ,.Digital Cinema — Promising Technology, Serious Issues.* konfe-
rence National Institute of Standards & Technology, 11. — 12. ledna 2001. Viz také nésledujici prame-
ny: Daily Vartety 2000: 22. kvétna, 13. ¢ervence, 9. srpna, 11. zati, 19. zaff, 22. zafi, 12. listopadu.
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kin (National Association of Theatre Owners, NATO) Johna Fithiana mize digitdln{
promitdnf proniknout do provozu kin jedin& tehdy, pokud ..je zaplati ti, kterym z ného
plynou tdspory®. To znamend, Ze tcet budou muset pokryt filmové studia a distribu-
tofi, a to za cenu 100 tisic dolart na kinosal, coZ vyjde dohromady na 3,7 miliardy
dolarti. Podle neddvnych odhadti se cena projektorit pohybuje mezi 150 a 180 tisici
dolari za kus, coz by dany odhad navygilo ze 3,7 miliardy na 5.6 miliardy dolart. Tim
ovSem potencidlni ndklady nekonéi. Hollywood si jen taktak udrZuje vyrovnanou bi-
lanci z ptijéovného na domécim trhu. Zisky ve vy&i pres 50 procent z ithrmnych pijmi
vytvofenych jednotlivym filmem pochézeji z predvadént v zahrani¢i, pfi¢emz jen v Ev-
ropé véetn& Spojeného krdlovstvi se jednd o daldich 22 tisic kinosali.”” Distributofi
tedy budou muset uhradit také zavedeni digitdlni projekce v t&chto a dalsich kinech
po celém svété.

Za uplynuly rok zah4jila letecka firma Boeing jednéni s nékolika kinosaly, jimz nabid-
la instalaci digitdlnitho promitactho zafizeni s tim, Ze tato kina budou k distribuci vy-
uzivat jejfho druZicového systému. Boeing se také v listopadu 2000 podilel na tspé&s-
nych satelitnich pfenosech filmu Nanoru, poLt do kinosdlu AMC 25 na newyorském
Times Square, a snimku spole¢nosti Miramax Spy Kips pro t¢astniky setkani ShoWest
v bfeznu 2001.

JelikoZ se navic digitdlni technologie kazdym rokem méni — kolikrat jsme jen za po-
slednich deset let museli upgradovat své pocitace? —, nejsou uvedené naklady jedno-
rdzové, nybrz budou muset prochdzet neustalym piehodnocovanim. Fithian také tvrdr,
7e dfive nez budou kina moci viibec pomyslet na prechod na digitdlnf technologii,
bude zapotiebf zavést digitdlni normy pro kompresi, kédovani a pfenos platné v ramei
celého vyrobniho odvétvi. V tomto ohledu kazdopddné panuje mezi NATO a MPAA
(Motion Picture Association of America) shoda. Zédroven Fithian zdiraziiuje, Ze systém
pienosu digitdlnich filmt do kinosadlu musf byt vybudovan s ohledem na zajistént kon-
kuren¢nfho prostfedi. Systém s jedinym ,,vratnym* tu nemiize fungovat; musf existovat
mnoZina dodavatel, pokud se ma filmovy primysl vyvarovat minulych omyli z ¢ast
monopolniho postavent spole¢nosti Bell Telephone.*” Fithian se také boji, Ze by pro-
vozovatelé kin mohli ztratit kontrolu nad obsahem svych predstaveni a ze by se chod
jejich podnikii mohl octnout v moci dédlkového ovladace v rukou filmovyceh studii.*"”
Kina sice hréla a hraji kli¢ovou roli v procesu inovace revolu¢nich filmovych techno-
logii, pfitom se oviem do této revoluce zapojuji vynucené, proti viili samotnych pro-
vozovatelti. Ani velkd studia, ani jejich kina nestdly o ndstup zvukového filmu, kdyz
ho vSak Warner Bros. a Fox zacaly vehementné prosazovat, zjistila studia, Ze nemaji
na vybranou. A jelikoZ v té dob& byla vét&ina kin ve vlastnictvi studii, piesli na zvuk
i provozovatelé. Zavedeni barevného filmu nepfineslo provozovatelim Zadné vylohy
spojené s upgradovanim technického vybaveni, oviem phjcovné za barevné filmy bylo
vySSi neZ za filmy Gernobilé. Trvalo vZak aZ do padesétych let, nez se odpor provozo-
vateli vii¢i ndkladné nové technologii stal viznamnym negativnim faktorem branicim

29) Tiskova zprava DTS, 20. listopadu 1998.
30) Osobnf rozhovor s autorem, 29. tinora 1999,
31) J.Fithian,ec.d
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inovacim této technologie. V té dobé uz americkd filmova studia nesméla byt vlastniky
kin a provozovatelé se ¢asto vii¢i producentiim a distributortim ocitali v roli protivnika.
VétSina provozovateld kapitulovala pred revoluci predstavovanou Sirokotihlym filmem,
zato se hromadné boufila proti ndkladnému prechodu na stereomagneticky zvuk, ktery
byl sou¢asti nabidky novych girokoihlych filmii. V sedmdesatych letech znamenal
piichod relativné levného zafizeni Dolby Stereo pro vétSinu kin moZnost finan¢né do-
stupného upgradu zvuku v kinosélech. Nejnovéjsf vina digitalni zvukové technologie,
ktera je podobné jako systém Dolby Stereo relativné nendkladn4, pronikla do mnoha
americkych kinosala. Presto aZ dosud, ¢ili Zest az sedm let po této revoluci, na digi-
talni zvuk pteslo zhruba pouhych 25 procent evropskych kin. Budou-li tento pfechod
muset financovat kina, pak na digitalni projekci nepiejdou.

Vyrobei digitalni aparatury se snaZi kina naldkat tim, Ze znovu oZivuji sny o televizi
v kiné (theater television) a o vzniku novych zdroji zisku, které byly s touto my%lenkou
vzdycky spojovédny. Digitdlné vybavena kina by mohla nabizet velkoformétové prezen-
tace sportovnich uddlosti, jako jsou vyznamné boxerské zdpasy a riiznd mistrovstvi
svéta, nebo rockovych koncerti a dalsich potadii nabizenych kabelovymi kanély v re-
zimu pay-per-view. Televize v kiné se v8ak dosud nikdy v minulosti neprojevila jako
Zzivotaschopny typ zdbavy. Z&4sti za to mohou technické piekazky, které oviem digital-
ni projekce odstranila. Zaroven jsou viak diivodem i potiZe spojené s efektivnim nabi-
zenim a prodejem zmin&nych produkti, protoZe publikum se ¢fm ddl vic zamé&fuje na
jejich sledovani v televizi doma, a to bud zcela zdarma nebo za nevelky jednordzovy
poplatek v pifpadé sluzby pay-per-view.

Jednou z nejvaznéjgich hrozeb je pro digitdlni kino filmové pirdtstvi. Jack Valenti
pfed nékolika lety konstatoval, Ze ,,pokud nenalezneme adekvitni technickou vyzbroj
slouzici k ochrané digitdlniho filmu, budou nds zanedlouho obklopovat pouhé trosky
toho, co byvalo moenym podnikatelskym odvétvim*.*? Studia ptichézeji v disledku
pirdtstvi roéné o bezmala dvé a pil miliardy dolart. Spole¢nost Qualcomm se chlubi,
ze dokaze svou digitdlnf projekei vybavit ,.vodoznaky®, s jejichZ pomocf lze stanovit,
kdy a kde byla dana kopie vyrobena. To by mohlo napomahat k vysledovéni{ pirata.
Sifrovanf digitdlntho origindlu ho m4 chrénit na cesté ze studia do kinosédlu. Podle
Dana Sweeneyho jsou odborné znalosti Qualcommu v oblasti Sifrovan{ dat pro satelitni
pfenos ,,na armddni drovni®. Pracuje pii tom s kli¢em o délce 128 bita a m4 ,,vybaveni
umoziiujici nékolika tisicindsobné zmény kli¢e v pritbéhu pfenosu®. Rozlusténi kaz-
dého z kli¢h by tdajné na vysoce vykonném pocitadi zabralo celé tydny.*” Je oviem
pravda, ze Sifrovdn{ v praxi funguje? Na podzim 1999 naboural Zifrovaci kéd pro sys-
tém Digital Video Disc jeden norsky teenager, ktery byl élenem radikélni skupiny
zndmé pod ndzvem MoRE (Masters of Reverse Engineering). Ten pak $ifil algoritmy
kédu po internetu. Hollywoodu, ktery si do té doby byl jisty, Ze format DVD nelze
kopfrovat, zpisobila tato udalost trauma, nebof si uvédomil, Ze trh ted mohou zaplavit
miliony dokonalych kopii oblibenych filmi.

32) J.Valenti,e.d.
33) Dan S ween ey, Electronic Cinema: A Parricide’s Progress. The Project Vision 1999 (¢ervenec/
srpen), s. 27.




ILUMINACE

John Belton: Digitalnf technologie ve filmu — nepravé revoluce

Vzhledem k obavdm z pirdtstvi panujicim uvnitf¥ filmového priimyslu je krajné neprav-
dépodobné, 7e se prikloni k satelitnimu pienosu digitdlniho obrazového zdznamu, pres-
toe se jedn4 o nejlacingj§i a nejefektivnéjsi zpiisob dodéavky digitdlnich filma do kin.
Prozatim se zd4, Ze fyzickd ptreprava diski do kin — kde by také byly za pfisnych bezped-
nostnich opatieni skladoviny — nebo jejich zasilani po bezpeénych linkach z optickych
vldken, se jevi jako jediné redlné prostiedky piepravy digitalnich filmad do kin. (Opticka
vldkna byla pouZita k prenosu filmu Trran A.E. /2000/ z Hollywoodu do kina v Atlant&.)
Revolu¢ni néstup digitdln{ projekce se v soucasné dobé ocitl v mrtvém bodé — chybf
k nému jak vysledny produkt, tak kina, v nichz by se mohl uplatnit. Pouhych 38 sala
ve Spojenych stitech (z toho dvé v newyorském kiné AMC 25) je vybaveno digitdlnimi
projektory a pouze 32 vysokorozpocétovych filmi bylo nato¢eno s ohledem na moZnost
digitalni projekce — kromé vyse zminénych snimka jesté TarzaN, PRIBEH HRACEK 2, Do-
KONALA BOURE, DINOSAURUS, FaNTAsIA 2000, 102 DALMATING, MISE NA MARS, VERTICAL LiMIT,
SHREK, JURSKY PARK 111, FINAL FANTASY: ESENCE ZIVOTA, PLANETA OPIC a PRISERKY S.R.0.
Filmovy kritik Roger Ebert, ktery se ziadastnil predvadéni digitalnf projekce na fil-
movém festivalu v Cannes v kvétnu 1999, je jednim z méla hlasitych oponenti di-
gitdlntho kina. Ebertovou st&Zejni namitkou je to, Ze digitdlni projekce nedokéze
zopakovat zdZitek z 35mm filmu. V tomto ohledu je jeho ndmitka mnohem subtiln&js{
neZ m4 vlastni, jelikoZ ja jen tvrdim, Ze digitdlni projekce nenabizi divdkim v kiné
24dny novy zdZitek.

Snad nejzdvazn&jsi obava v souvislosti s digitalizaci filmu se tykd jejich dasledka
pro prezervaci filmi. V sou¢asné dobé je idedlnim médiem pro dlouhodobé ukla-
déni filmovych obrazi a zvukovych stop polyesterovy bezpeény (safety) film. Jeho
Zivotnost se odhaduje p¥iblizné na sto let — a je-li uloZen v chladném prostiedi, pak
1 déle. Digitdlni data jsou zatim uchovédvédna vétSinou na magnetickém pasu nebo
discich — coZ je formit, jehoZ efektivni medidlni Zivotnost se pohybuje v rozpé&ti péti
az deseti let, pfitemz doba jeho morédlniho opotfebeni se odhaduje na pouhych pét
let. Kdyby se filmov4 studia rozhodla pro archivaci svych kmenovych fondit pomoci
digitalnich formatd, bylo by to &flenstvi. Digitdln& vyrobené filmy by se v tomto for-
matu uklddat daly, musely by vZak byt kazdych pét let znovu konvertovdny na novy
format. Bylo by pak smyslupln&ji pfenést je na celuloid a ukladat jako standardnf
filmy. Vezmeme-li v ivahu rychlé moralni opotiebeni, k némuz jiz dolo u riiznych
star§ich typt digitdlnich nosi¢a, neni jasné, zda bude mozné tyto digitdlnf informace
vvhledové vibec ziskavat zpét.

Zcela zjevny problém souvisici s digitdlnim kinem spo&ivad v tom, %e viibec nepii-
sobi jako novinka, pfinejmensim na filmové publikum. Je-li tomu tak, co se m4
potom stat hnaci silou jeho budouciho vyvoje? Kromé toho predpovédi formulované
Lucasem, Murchem a dal§imi zastanci komplexni digitalizace filmu neberou piili3
v ivahu ony dulezité protisily pasobici na trhu, jez pravidelné piehodnocuji a nekdy
dokonce odmitaji nové technologie. Neberou v tivahu ani nevyhnutelny rozvoj ji-
nych, nefilmovych technologii, které by mohly mit dopad na vyvoj filmu a pozménit
jeho vyslednou podobu. Jejich predpovédi jsou idealistické, nemaji materidlni z4-
klad. Nev&imaji si toho, co do svého kvaziidealistického konceptu technického vyvoje
filmu zacélenil Bazin — ,tvrdo$ijného zp&&ovani hmoty*.
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Pfelo?il Ivan Vomdac¢ka

PreloZeno z anglického origindlu: John B e 1 t o n, Digital Cinema: A False Revolution.
October 2002, &. 100 (jaro), s. 98-114.

Citované filmy:

Americké graffiti (American Graffiti; George Lucas, 1973), Anglicky pacient (The English Patient; An-
thony Minghella, 1996), Apokalypsa (Apocalypse Now; Francis Ford Coppola, 1979), Batman se vract
(Batman Returns; Tim Burton, 1992), Blizkd setkdnt trettho druhu (Close Encounters of the Third Kind;
Steven Spielberg. 1977), Casovy kéd (Timecode: Mike Figgis, 2000), Dick Tracy (Warren Beatty, 1990),
Dinosaurus (Dinosaur; Ralph Zondag, 2000), Dokonald boufe (The Perfect Storm; Wolfgang Petersen,
2000), E.T. —= Mimozemstan (E.T.: The Extra-Terrestrial; Steven Spielberg.1982), Fantasia/2000 (James
Algar, Gaétan Brizzi, 1999), Final Fantasy: Esence Zivota (Final Fantasy: The Spirits Within; Moto
Sakakibara, Hironobu Sakaguchi, 2001), Godzilla (Roland Emmerich, 1998), Hvézdné vdlky: Epizoda
I — Skrytd hrozba (Star Wars: Episode I — The Phantom Menace; George Lucas, 1999), Hvézdné valky/
Star Wars: Epizoda IV - Novd nadéje (Star Wars aka Star Wars Episode IV — A New Hope; George Lucas,
1977), Jazzovy zp#vdk (The Jazz Singer; Alan Crosland, 1927), Jursky park (Jurassic Park; Steven Spiel-
berg, 1993), Jursky park III (Jurassic Park III; Joe Johnston, 2001), Mise na Mars (Mission to Mars;
Brian De Palma, 2000). Nahoru, dolii (Bounce: Don Roos, 2000), Planeta opic (Planet of the Apes: Tim
Burton, 2001), Provaz (The Rope; Alfred Hitchcock, 1948), PFtbéh hradek 2 (Toy Story 2; John Lasseter,
Ash Brannon, Lee Unkrich, 1999), Pfi¥erky, s.r.o. (Monsters, Inc.; Peter Docter, David Silverman, Lee
Unkrich, 2001), Rozhovor (The Conversation; Francis Ford Coppola,1974), Shrek (Andrew Adamson,
Vicky Jenson, 2001), Spy Kids (Robert Rodriguez, 2001), Stfthoruky Edward (Edward Scissorhands;
Tim Burton, 1990), Tarzan (Kevin Lima, Chris Buck, 1999), Termindtor (The Terminator; James Ca-
meron, 1984), Termindgtor 2: Den ziiétovdnf (The Terminator: Judgment Day; James Cameron, 1991),
Termindtor 3: Vzpoura strojii (The Terminator: Rise of the Machines; Jonathan Mostow, 2003), The Doors
(Oliver Stone, 1991), Titan A.E. (Art Vitello, Gary Goldman, Don Bluth, 2000), Titanic (James Cameron,
1997), Vertical Limit (Martin Campbell, 2000), Zamilovany profesor 2 (Nutty Professor II: The Klumps;
Peter Segal, 2000), 102 dalmatini (102 Dalmatians: Kevin Lima, 2000).
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