
Nynûj‰í práce je vûnována jednomu z nejváÏnûj-

‰ích problémÛ souãasné restaurátorské ãinnos-

ti – tj. záchranû tûchto filmÛ v jejich plné integri-

tû, coÏ znamená i zachování jejich barevn˘ch

hodnot.2 Po urãitou dobu byla tato nutnost ve

filmov˘ch archivech opomíjena, nikoliv proto, Ïe

by archiváfii a historici bagatelizovali barevnou

podobu archivních filmÛ, ale archivy desítky let

musily dávat pfiednost naléhavûj‰ím úkolÛm:

zajistit filmové sbírky pfied totálním zniãením

(filmy byly na prudce hofilavém nitrátním mate-

riálu, nevhodnû uloÏeny v provizorních „depozi-

táfiích“), proto bylo nutné je rychle pfiekopírovat

na bezpeãn˘ materiál, vybudovat odpovídající

depozitáfie a dále vytvofiit efektivní evidenci,

zpfiístupnit sbírky…

Po dosaÏení uspokojivého stupnû ochrany

sbírek a také s preciznûj‰í znalostí umûleck˘ch

a technick˘ch parametrÛ kinematografie v ra-

n˘ch etapách jejího trvání dozrál ãas vûnovat

se sbírkám s vût‰ím nadhledem a pfiihlíÏet ke

v‰em jejím sloÏkám. Od druhé poloviny 60. let

20. století vznikaly ve vyspûl˘ch archivech prv-

ní restaurátorské projekty, jejichÏ poãet rostl

v letech 70. a 80., kdy byly zakládány speciální

laboratofie, které zaji‰Èovaly obrazovou kvalitu

archivních a uÏ restaurovan˘ch filmÛ. 

V prÛbûhu tûchto ãinností bylo nutno fie‰it

mnoho technick˘ch restaurátorsk˘ch problé-

mÛ, z nichÏ byla velmi komplikovaná práce

s kolorovan˘mi, viráÏovan˘mi a tónovan˘mi fil-

my z poãátku kinematografie konce 19. století

a prvních tfií desetiletí století 20. Tyto barevné

filmy byly pfiekopírovány vût‰inou na ãernobíl˘

materiál a tím se ztrácela z této ãásti kinema-

tografie jedineãná estetická sloÏka, která pfii

vnímání hrála velkou roli prakticky od prvních

let kinematografu a která pfievedením na ãer-

nobíl˘ materiál byla ochuzena o „… podstat-

nou ãást umûlecké kvality. Proto se jevilo jako

naléhavé obnovit a pfiípadnû modernizovat tyto

staré fotochemické metody a vytvofiit… pfied-

poklady zpracování kopií nejstar‰ích archivních

snímkÛ ve vûrné pÛvodní úpravû na moderních

vyvolávacích zafiízeních“.3

Malá odboãka do historie

Desítky let sledovali badatelé i diváci ãernobí-

lé verze i kolorovan˘ch filmÛ bez protestu. Jejich

ãernobílá podoba byla vnímána jako pfiirozen˘

jev. Takto byly pfiijímány i v historick˘ch a este-

tick˘ch studiích, které hodnotily a analyzovaly

obrazovou sloÏku z pozice kontrastÛ ãerné a bílé

a z rÛzn˘ch valérÛ ‰edé od svûtlé aÏ po velmi

tmavé (clair-obscur, des ombres).4 Tyto názory

vypl˘valy patrnû z neznalosti pÛvodních filmo-

v˘ch materiálÛ z nejstar‰ího kinematografické-

ho období, hlub‰í bádání nejen o umûleck˘ch

aspektech jednotliv˘ch filmÛ, to znamená bá-

dání o technické, fyzické podstatû filmu, se

teprve rozvíjelo. V˘sledky tohoto ponûkud po-

zdního v˘zkumu byly pfiekvapivé. Pokud jde

o barevnost nûm˘ch filmÛ z konce 19. a prv-

ních desetiletí století 20., ukázalo se, Ïe znaã-

nou ãást filmÛ v této dobû natoãen˘ch mohl di-

vák vidût v barvách. Nejdfiíve to byly filmy

ruãnû kolorované, kde se ruãnû barvilo okén-

ko po okénku, dále se uplatÀovalo kolorování

s pouÏitím ‰ablon (pochoir), monochromatické

zabarvení, kam patfií viráÏování, coÏ je obarve-

ní Ïelatinové emulze jedinou barvou, tónování,

coÏ je chemick˘ proces, pfii nûmÏ dochází k re-

dukci stfiíbra a to je nahrazeno barevn˘mi lát-

kami, pfii ãemÏ Ïelatina zÛstává nedotãena,

a kombinace viráÏování a tónování.5 První dva

postupy se vázaly k nejranûj‰ím létÛm kinema-

tografie (na pfiíklad Mélièsovy filmy byly patrnû

ruãnû kolorovány od roku 1897), v dal‰ích de-

kádách pak pfieváÏilo viráÏování, tónování a je-

jich kombinace pro svou relativní jednoduchost,

rychlost i levnost. Tyto tfii vlastnosti byly dÛleÏi-

té, neboÈ produkce filmÛ pfiecházela z manufak-

tur do prÛmyslové v˘roby. Vzhledem k velké ob-

libû tûchto filmÛ u obecenstva a majitelÛ kin

reagovaly velké, rychle se rozvíjející filmové v˘-

robny jako Pathé ãi Gaumont velmi pruÏnû na si-

tuaci na trhu s filmov˘mi materiály. V té dobû se

filmy nepÛjãovaly, ale prodávaly, barevné byly

draÏ‰í. Napfi. z nabízen˘ch filmÛ Pathé v letech

1905–1906 bylo 25 procent barevn˘ch. Zatím-

co ãernobíl˘ se prodával za 2 franky za metr,

film oznaãen˘ jako barevn˘ byl o 40–50 procent

draÏ‰í (cenové rozmezí oznaãovalo, zda byl film

barevn˘ cel˘, ãi jen ãásteãnû).6 Podobné ceny

uvádí katalog z následujícího roku: ãernobíl˘

film za 2 franky, barevn˘ za 2,50 frankÛ.7 Proto

se také velké spoleãnosti zaãaly vûnovat barev-

nému filmu ve velkém. Pathé napfi. uÏ v prvních

letech nového století zamûstnával kolem osm-

desáti koloristek, od roku 1904 v novû vybudo-

van˘ch halách ve Vincennes zv˘‰il jejich poãet

na dvû stû. Dokonce se dochovala jejich jmé-

na. V˘znamnou osobností mezi nimi byla paní

Thuillier, která mûla vlastní ateliér8 a je‰tû pfied

Mélièsov˘mi filmy (podle vlastních slov z rozho-

voru z roku 1929 je v‰echny kolorovala) se sv˘-

mi spolupracovnicemi pfiipravovala barevné kou-

zelné sklenûné destiãky pro laternu magiku

a pozdûji pracovala i pro jiné reÏiséry9; napfiíklad

s filmov˘m experimentátorem a reÏisérem Raou-

lem Grimoin-Sansonem, kter˘ se ve své knize

vzpomínek o ní zmiÀuje jako o umûlkyni velkého
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AN O TA C E :  Tato studie navazuje na práce, které jsem publikovala ve Zprávách památkové péãe v letech 2005, 2008 a 2010.1

V nich jsem se pokusila seznámit odbornou vefiejnost s existencí filmov˘ch restaurátorsk˘ch projektÛ v âeské republice, s konkrétními
projekty a s problémy, s nimiÏ se Národní filmov˘ archiv jako garant archivace, ochrany kinematografick˘ch materiálÛ a vûdecké 
restaurátorské ãinnosti pot˘ká pfii ochranû vzácn˘ch filmov˘ch materiálÛ z prvních (nejen) desetiletí kinematografie.
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talentu, jejíÏ práce hodnû znamenala pro hodno-

tu kaÏdého filmu, na nûmÏ spolupracovala.10

Francouzská filmová historie zná i jména dal-

‰ích koloristek a je dobfie, Ïe tyto osobnosti ne-

upadly v zapomnûní. Estetick˘ záÏitek z tûchto

star˘ch kolorovan˘ch snímkÛ se s upl˘vajícím

ãasem prohloubil, nûkteré ruãnû i mechanicky

kolorované filmy svou patinou evokují krásu

star˘ch obrazÛ. Ale i filmy barvené levnûj‰ími

metodami, jako bylo viráÏování a tónování, di-

váci milovali, popularita monochromatick˘ch fil-

mÛ byla tak velká, Ïe v˘robci filmové suroviny

zaãali dodávat studiím materiál s rÛznû zbarve-

n˘m podkladem, ale ãernobílou emulzní stra-

nou, která pak byla podle potfieby obarvena.

Roderick T. Ryan uvádí ve své obsáhlé knize vû-

nované technologii barevn˘ch systémÛ devût

rÛzn˘ch barev filmového podkladu. Podle nûho

napfi. v ran˘ch 20. letech minulého století bylo

s takov˘m podkladem vyrobeno 80–90 procent

americk˘ch filmÛ.11 Podrobnû o tomto postupu

informuje také manuál pro laboratofie Pathé

z roku 1926.12

RÛzné zpÛsoby barvení vyÏadovaly a vyÏadují

také rÛzné postupy pfii restaurování. Ruãní kolo-

rování a kolorování s pomocí ‰ablon pracovalo

s nûkolika barvami. Opakovat tyto dvû pÛvodní

techniky zatím není moÏné vzhledem k velk˘m

ãasov˘m a finanãním nákladÛm. Proto se tyto

filmy kopírovaly na barevn˘ materiál. Jiná je si-

tuace u monochromatick˘ch filmÛ, tj. viráÏova-

n˘ch a tónovan˘ch, kde lze zopakovat pÛvodní

postupy, coÏ znamená vyrobit po restaurátor-

ském zpracování ãernobíl˘ pozitiv, kter˘ je ná-

slednû viráÏován ãi tónován s pomocí aplikace

originálního barvicího procesu. Filmové archivy

sdruÏené v mezinárodní organizaci FIAF (La Fé-

dération Internationale des Archives du Film)

pfiistupovaly k v˘zkumu a praxi raného barevné-

ho filmu rÛznû a také s rÛzn˘m úspûchem, kte-

r ˘ byl mûfien komparací pÛvodního snímku

s nov˘m. V praÏském filmovém archivu se prv-

ní restaurátorsk˘ projekt uskuteãnil na sklon-

ku 60. let minulého století. Byl to ãesk˘ sní-

mek Svat˘ Václav z roku 1929, na svou dobu

a na moÏnosti pomûrnû malé kinematografie

velkofilm. Svat˘ Václav nebyl barevn˘, takÏe

i po jeho úspû‰ném restaurování problém bar-

vy pfietrvával. 

V druhé polovinû 70. let se tehdej‰í vedoucí

technického oddûlení archivu a pozdûji dlouho-

let˘ fieditel NFA pan Vladimír Opûla obrátil na

námûstka fieditele renomovaného V˘zkumného

ústavu zvukové, obrazové a reprodukãní techni-

ky (zkratka VÚZORT) pana Ing. Jifiího Strusku,

zda by VÚZORT nemohl pomoci s fie‰ením toho-

to váÏného problému. Jifií Struska souhlasil,

a tak se objevil na pÛdû této instituce v˘zkumn˘

úkol s názvem ViráÏování kinematografick˘ch fil-

mÛ, vedením práce byl povûfien Ing. Milan Veãe-

fia, jeho spolupracovníky byli dr. Ing. Jan Schlem-

mer a Slavomír Flehel, za filmov˘ archiv byl ga-

rantem Vladimír Opûla. Vûdeãtí pracovníci

VÚZORT ve spolupráci s Vladimírem Opûlou ovû-

fiovali fotochemické postupy z dnes dostupn˘ch

barviv na bûÏn˘ pozitivní materiál a na souãas-

ném moderním vyvolávacím automatu. Brali

v úvahu citlivost materiálÛ z doby vzniku filmu

a prvních dekád 20. století – ortochromatick˘

film, panchromatick˘ film, standardizaci kopí-

rovacích procesÛ, hodnot kopírovacích pfiístro-

jÛ a promítacích aparátÛ, kde velkou roli hrála

rÛzná intenzita uÏívan˘ch svûteln˘ch zdrojÛ

v minulosti, vlastnosti Ïelatiny a barevné pro-

cesy v minulosti.13

V˘zkum viráÏí byl fie‰en ve dvou základních

etapách: barviva a technologie barvení. U virá-

Ïování, jak je v‰eobecnû známo, jde o „rovno-

mûrné zbarvení Ïelatinové vrstvy pomocí ve vo-

dû rozpustn˘ch organick˘ch barev kyselého

nebo zásaditého charakteru“.14 Pro barvení Ïe-

latinové vrstvy se ukázala b˘t v˘hodnûj‰í barvi-

va kyselá, která se pevnû váÏí na molekuly Ïe-

latiny. Proces difuze do Ïelatiny je závisl˘ na

koncentraci barviva, druhu barviva, velikosti

molekuly barviva, teplotû a pH roztoku. V dobû

uskuteãnûného v˘zkumu, díky rozvoji barvífiství

v oblasti textilních vláken, kÛÏe, papíru a jin˘ch

látek, mûli v˘zkumníci znaãn˘ v˘bûr organic-

k˘ch barviv. „Po pfiedbûÏn˘ch zkou‰kách s ‰iro-

k˘m v˘bûrem barviv byly dal‰í viráÏovací postu-

py pro praktické vyuÏití zúÏeny na ãtyfii barvy,

kaÏdá ve tfiech odstínech sytosti: modrá barva

(viráÏ pomocí toluidinu), zelená (naftolgrün),

ãervená (Rhodamin B) a Ïlutá (chrysoidin, pfiíp.

tar trazin). Pro kaÏdou barvu byla zhotovena

vzorkovnice, s jejíÏ pomocí lze na plo‰kách klí-

nu, odstupÀovaného v uÏiteãném rozsahu hus-

tot, vizuálnû pfievést pÛvodní scénu archivního

filmu.“15

Vlastní technologii fie‰ili v˘zkumníci jako

aplikaci vyvolávacího automatu Debrie DSCL,

na nûmÏ bylo moÏné upravit proces dodateã-

ného zpracování pfiedem vyvolané ãernobílé

pozitivní kopie. Po zkou‰kách vybrali pro virá-

Ïovací postupy ãtyfii moÏné alternativy, u nichÏ

vÏdy uvedli v˘hody a nev˘hody a nakonec do‰li

k názoru, Ïe nejvhodnûj‰í je postup, kde se

pracovalo s mal˘m mnoÏstvím viráÏovacího

roztoku a krátkou dobou prÛchodu filmu mezi

viráÏí a oplachem. 

Pracovníci VÚZORT se vûnovali rovnûÏ moÏ-

nostem vyuÏití dal‰ího procesu barvení nitrátní-

ho materiálu, tj. tónování. V této druhé fázi v˘-

zkumu ‰lo pfiedev‰ím o tónování fotografického

obrazu a jeho pouÏití v diapozitivech. I tady byli

úspû‰ní, a to nejen ve stanoveném cíli. Zkou-

mání v této oblasti se stalo základem pro roz-

‰ífiení tónování i na kinematografick˘ film.

V prÛbûhu 70. let minulého století pak filmov˘

archiv v Praze s VÚZORT a laboratofiemi Filmové-

ho studia Barrandov provûfiil 3 procesy barvení

ãernobíl˘ch filmÛ, z nichÏ první dva se pouÏívaly

bûÏnû i v zahraniãních archivech. Ke zkou‰kám

vybral V. Opûla francouzsk˘ film Zigomar z roku

1913 reÏiséra Victorina Jasseta.

92 Zp r á v y  p amá t ko vé  pé ãe  /  r o ãn í k  76  /  2016  /  ã í s l o  1  /  
I N MED IAS RES | B l a Ï ena  URGO· ÍKOVÁ /  Zápas  s ãasem

1

� Poznámky

10 Raoul Grimoin-Sanson, Le Film de ma vie, Paris 1926,

s. 125. 

11 Ryan T. Roderick, A History of Motion Picture Color

Technology, London – New York 1977, s. 16.

12 Le Film Vierge Pathé Manuel de Développement et de
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Obr. 1. První úspû‰n˘ pokus pfievedení barvicího procesu

na acetátní nehofilav˘ materiál; Zigomar, Francie 1913,

reÏie Victorin Jasset. Okénko z filmu uloÏeného v Národ-

ním filmovém archivu Praha. Reprofoto: Milan Veãefia,

2014.



1. První postup: pfiekopírování filmu na barev-

n˘ negativ a na barevnou kopii; tento postup se

v‰ak ukázal b˘t pro archivní úãely nepfiijateln˘;

2. Stejnû tomu bylo i pfii dal‰ím zpÛsobu – vy-

uÏití barevn˘ch filtrÛ, kdy z ãernobílého negati-

vu byla vyrobena barevná kopie, která byla do-

dateãnû obarvena pomocí barevn˘ch filtrÛ; 

3. Tfietí zpÛsob znamenal návrat k v˘robû

v prvních dekádách 20. století, tj. byla vyrobe-

na ãernobílá kopie, která byla následnû obar-

vena viráÏí nebo tónováním, pfiípadnû jejich

kombinací.

Barvicímu procesu pfiedcházelo nûkolik dÛle-

Ïit˘ch krokÛ, které posléze ve‰ly do bûÏné pra-

xe NFA v této oblasti. Pfiedev‰ím bylo nutné

denzitometrem s filtry RGB (Red, Green, Blue)

zmûfiit hustotu obrazu kaÏdé barvy v jednotli-

v˘ch scénách originální kopie. Na ãistém vzorku

filmu se pak testovala rychlost barvení, barev-

n˘ tón a sytost. Následovala korekce s pomocí

vy‰‰í koncentrace barvicích roztokÛ, zmûnou

teploty a pfiípadnû zmûnou rozdílu mezi hodno-

tou pH a izoelektrick˘m bodem Ïelatiny. V˘-

sledky obarvení se pak korigovaly na základû

mûfiení nové kopie a srovnání s originálem.

V pfiípadû nutnosti bylo a je moÏno barvu sm˘t

a opravit. Zmûna úpln˘ch spektrálních charak-

teristik na vybran˘ch barevn˘ch vzorcích byla

pozorována spektrometrem Specord na zákla-

dû, kter˘ odpovídal scénû jasu na pásmech

stfiíbrného obrazu mûnící se hustoty. Mûfiení

ukázala, Ïe viráÏování se uskuteãnilo na celém

povrchu filmu a Ïe barevn˘ odstín souvisí

s optickou hustotou obrazu. 

Vizuálnû barevn˘ odstín byl nalezen v husto-

tách vût‰ích neÏ 0,4–0,6; toto je zfiejmé jen ve

svûtl˘ch scénách.

Na základû mûfiení mnoha originálních kopií

(v nûkter˘ch pfiípadech byly k dispozici dvû ko-

pie téhoÏ filmu, v jednom pfiípadû dokonce tfii

kopie, z nichÏ jedna nebyla promítána v kinech)

bylo moÏno uãinit jistá zev‰eobecnûní:

a) zmûna hustoty do 0,2 jedné barvy na téÏe

kopii není zámûrná (je nepostfiehnutelná),

b) zmûna hustoty 0,5 pfiedstavuje rÛzn˘ typ

síly tónu,

c) namûfiená hustota kopie, která nebyla

promítána na plátnû, byla o 0,15 niÏ‰í,

d) viráÏování a tónování v minulosti nebylo

standardizováno.

Od roku 1979 NFA viráÏoval novû vykopíro-

vané nûmé filmy, po roce 1992 to byly deseti-

tisíce metrÛ.

Na poãátku 90. let minulého století vstoupil

do tohoto procesu dal‰í pracovník VÚZORT Jan

Ledeck˘, kter˘ po zmûnách v na‰í zemi, zapo-

ãat˘ch v roce 1989, zaloÏil v roce 1990 malou

laboratofi, v níÏ viráÏoval a pozdûji i tónoval nû-

mé barevné filmy, pfiekopírované z nitrátního

materiálu na triacetátní podklad. Dal‰í v˘raz-

nou pfiedností jeho ãinnosti byl i zpÛsob práce

s vyvolávacím pfiístrojem. Ledeck˘ obarvoval fil-

my plynule bez jejich rozstfiíhání, jak tomu bylo

v minulosti, kdy se barvily najednou napfi. scény

modré, ãervené atd. a znovu se pak vkládaly do

pfiíslu‰n˘ch scén. Tímto zpÛsobem se u‰etfiila

nejen práce pfiíslu‰ného pracovníka, ale také

nedocházelo ke ztrátû filmov˘ch okének, coÏ ve

svém dÛsledku pfiedstavovalo zásah do filmové-

ho díla. Uspokojovalo to i restaurátora, kter˘ se

pfii rekonstrukci snaÏí zachránit kaÏdé filmové

okénko. V˘sledky jeho práce byly velmi dobré,

a tak se ãinnost Jana Ledeckého roz‰ífiila i na

spolupráci s archivy nûmeck˘mi a rakousk˘mi.

O tomto zpÛsobu viráÏování a tónování v NFA

referoval Vladimír Opûla podrobnû na zasedání

v Lausanne v roce 1992 a ve sborníku vûnova-

ném 60. v˘roãí Národního filmového archivu

Praha v roce 2003, kter˘ byl pfiipraven pro fes-

tival restaurovan˘ch a objeven˘ch filmÛ Il cine-

ma ritrovato v italské Bologni, kde také bylo

promítnuto 7 filmÛ série Sedm smrteln˘ch hfií-

chÛ (Sette peccati capitali, Itálie 1918–1919)

zrestaurovan˘ch v NFA a barevnû zpracovan˘ch

Janem Ledeck˘m.16

Starosti dne‰ních dnÛ

Za témûfi 20 let touto metodou zachránil Jan

Ledeck˘ barevnost desítky nûm˘ch viráÏova-

n˘ch a tónovan˘ch filmÛ s velmi dobr˘mi v˘sled-

ky. BohuÏel kontinuitu této spolupráce pfieru‰ilo

jeho onemocnûní. Intervaly mezi dokonãením

jednotliv˘ch projektÛ se prodluÏovaly, aÏ nako-

nec spolupráce ustala úplnû a Ledeck˘ svoji la-

boratofi v roce 2008 zlikvidoval. Posledním fil-

mem, kter˘ Ledeck˘ zpracovával, byl ãesk˘ film

Cikáni z roku 1921 (reÏie Karel Anton). NFA byl

poté nucen ve‰keré nezpracované filmové ma-

teriály odvézt. Návrh NFA, aby Jan Ledeck˘ pro-

dal zafiízení své laboratofie vãetnû patentu labo-

ratofii ve Zlínû, která pro NFA kopíruje nitrátní

filmy, nebyl realizován.

Postupující ãas vyvolával ãím dál tím víc

obav, Ïe NFA nestihne zachránit své cenné ba-

revné snímky z nûmé éry a Ïe se nepodafií ani

obarvit ãernobílé pozitivy, pfiipravené v NFA k vi-

ráÏování a tónování (65 000 m + je‰tû vût‰í po-

ãet tûch, které je nutno nejprve pfievést na bez-

peãnou podloÏku a potom viráÏovat a tónovat;

stav k 31. 12. 2012). VyuÏít zahraniãní archivy

a spoleãnosti, které se tûmito problémy a touto

ãinností zab˘vají, není pro NFA reálné z hlediska
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Obr. 2. Ukázka degradace filmového obrazu, Lucerna,

âSR 1925, reÏie Karel Lamaã. Okénko z filmu uloÏeného

v Národním filmovém archivu Praha. Reprofoto: Milan

Veãefia, 2014.

Obr. 3. Ukázka degradace kombinace viráÏování a tóno-

vání, Lucerna, âSR 1925, reÏie Karel Lamaã. Okénko

z filmu uloÏeného v Národním filmovém archivu Praha.

Reprofoto: Milan Veãefia, 2014.

� Poznámky

16 Vladimír Opûla, Restoration, in: 60 years of National

Film Archive, Praha 1998, s. 7–10. 



finanãního a také je obtíÏné vzdát se kvality ob-

razu, kterou poskytovala Ledeckého metoda,

znásobená jeho víc neÏ dvacetiletou zku‰eností

v oboru. 

V˘sledkem rozvah pak bylo fie‰ení, které se

mÛÏe zdát provizorní, ale mohlo by pomoci

k zachování tûchto filmÛ pro (snad) pfiíznivûj‰í

budoucnost. V˘chodiskem je mûfiení hustoty

a sytosti barev originálu na denzitometru. âí-

selné hodnoty jsou uchovávány v NFA v poãíta-

ãové i papírové podobû a vzhledem k tomu, Ïe

se barvy aplikují na ãernobíl˘ nehofilav˘ pozitiv,

je moÏné tento proces kdykoliv zahájit a pfiípad-

nû i opakovat. V˘sledná kopie bude mít stejné

barevné parametry jako kopie dochovaná ve

sbírkách NFA. Spolu s Milanem Veãefiou (pfiipo-

mínám, Ïe byl jedním z odborníkÛ ve v˘zkumu

barvicích procesÛ a jejich pouÏití na nehofilav˘

filmov˘ materiál) jsme pfiipravili postup záchra-

ny dat t˘kajících se souãasného stavu nûm˘ch

nitrátních barevn˘ch filmÛ, tj. hustoty a sytosti

barev. InÏen˘rovi Veãefiovi se podafiilo sehnat

denzitometr, na nûmÏ VÚZORT pracoval pfii prv-

ních zkou‰kách a na nûmÏ pracoval také Jan

Ledeck˘ v poãátcích své práce pro filmové archi-

vy. Je to denzitometr znaãky MACBETH TR924.

O na‰em pokusu informoval Jana Ledeckého

Vladimír Opûla, kterému se podafiilo znovu pro-

budit Ledeckého zájem o tuto problematiku

a nakonec ho pfiesvûdãil, aby se sám zúãastnil

na‰eho projektu mûfiení. Projekt se uskuteãnil

ve ãtvr tém ãtvr tletí 2012. Bûhem tfií mûsícÛ

jsme promûfiili 16 filmÛ ãeské provenience –

hrané, dokumentární a animované (a jeden

francouzsk˘, NeboÏtík Theodor / L’Heureux

mort, Sergej Nadejdine, 1924) v celkové délce

12 181 m.

Mûfiení hustoty a sytosti barev nûm˘ch filmÛ

není novinka; v‰ichni ti, ktefií se problematice

nûm˘ch barevn˘ch filmÛ vûnují, pracují v prÛbû-

hu restaurátorsk˘ch ãinností s rÛzn˘mi mûfiicími

pfiístroji. Pro NFA v‰ak v souãasné dobû zname-

ná víc. Je v˘znamn˘m pfiedpokladem a stupnûm

k záchranû vzácn˘ch snímkÛ v blízké i vzdálené

budoucnosti. V˘znam tûchto mûfiení byl znáso-

ben je‰tû osobní úãastí Jana Ledeckého, kter˘

po víc jak dvacetileté zku‰enosti v oboru doká-

Ïe vyãíst a analyzovat z filmového pásu mnoho

informací pfiesahujících data získaná jen s po-

mocí mûfiicího zafiízení. 

PfiestoÏe Jan Ledeck˘ v roce 2014 obnovil

svou laboratofi a práce pro NFA pokraãují, mû-

fiení hustoty a sytosti barev v uvedeném obdo-

bí zÛstává aktuální, neboÈ mnoÏství tûchto fil-

mÛ, uloÏen˘ch v NFA, je stálé znaãné a stále

jsou pfiítomny obavy z nenávratné ztráty. 

Barva v ãeském nûmém filmu (1898–1930)

V hierarchii preferencí NFA v péãi o archivní

filmy je sbírka ãeské kinematografie, aÈ jde

o filmy hrané, dokumentární ãi animované, na

prvním místû. Produkce hrané kinematografie

z let 1898–1930 je zachována ze dvou tfietin,

tj. dvû tfietiny filmov˘ch titulÛ. Procento zachova-

n˘ch dokumentÛ je podstatnû men‰í, animova-

né filmy, které slouÏily pfiedev‰ím pro reklamu,

propagaci a osvûtu, jsou ve sbírkách NFA zacho-

vány rovnûÏ jen v malém objemu. I dohledat in-

formace o natoãen˘ch snímcích z tûchto dvou

oblastí je komplikované, neboÈ nebyly ve stfiedu

pozornosti a zájmu jak novináfiÛ obecného tisku,

tak ani specialistÛ, ktefií hodnotili filmovou pro-

dukci v pfiíslu‰n˘ch ãasopisech. V publikaci âes-

k˘ animovan˘ film I 1920–194517 je v období do

roku 1930 uvedeno jen 33 filmÛ (i kdyÏ se nûmé

filmy natáãely je‰tû do roku 1933). Z toho jen je-

den a paradoxnû ten první – Brouãci z roku

1920 –, z nûhoÏ se dochoval necel˘ metr, je

barevn˘, obsahující kombinaci modré a rÛÏové

viráÏe. Katalog dokumentárního filmu do roku

1945 se pfiipravuje. 

Restaurování ãeské barevné produkce v nû-

mém období se t˘ká filmÛ viráÏovan˘ch, tóno-

van˘ch a kombinace tûchto dvou postupÛ. Pfii

svém bádání jsem nezaznamenala filmy ruãnû

kolorované anebo kolorované s pomocí ‰ablon

(pochoir). Nemohu tvrdit, Ïe neexistovaly vÛ-

bec, ale dosavadní bádání jejich existenci ne-

potvrdila. V˘zkum v tomto smûru je v poãát-

cích, i kdyÏ pokraãují práce na zpfiístupnûní

nejrÛznûj‰ích fondÛ a sbírek v oblasti píse-

mn˘ch archiválií. Informace o poslední fázi

úprav filmu pfied jeho uvedením do distribuce,

tj. jeho obarvení, v‰ak ãasto nenabízejí ani jiÏ

zpracované fondy v˘robcÛ. Pfiíkladem mÛÏe b˘t

fond Ocean-filmu, kde byly prokazatelnû (jsou

ve sbírkách NFA) vyrobeny filmy viráÏované, ale
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Melchiad Koloman, 1. díl – Tabulka mûfiení hustoty a sytosti barev

âíslo MetráÏ Poãet Poãet Oznaãení Barva Mûfiení barvy Druhé mûfiení Nulování Nulování Poznámky

zábûru zábûru okének od okének zábûru zábûru v zábûru v témÏe zábûru – 1. mûfiení – 2. mûfiení

zaãátku jednotlivého – titulek/ – orange/

dílu zábûru /viráÏ /blue

0 0 0 0 - - R G B R G B - - - - - -

1 2,6 137 137 tit OR 70 89 152 15 35 97 0 19 82 0 20 82 2 – perforace

2 7,4 389 252 tit OR 7 12 30 0 5 23

3 15,9 836 447 vir. OR 38 57 119 15 33 89 0 19 81 0 18 74 2 – perforace

4 20 1052 216 tit OR 8 14 32 0 6 24

5 24,5 1289 237 vir. OR 21 46 133 0 25 112

6 29,1 1531 242 tit OR 8 14 35 0 6 27

7 37,4 1967 437 vir. OR 18 44 132 0 26 114

8 39,1 2057 89 tit OR 7 13 33 0 6 26

9 44,9 2362 305 vir. OR 18 44 134 0 26 116

10 47 2472 110 tit OR 29 49 114 0 20 85

11 48,9 2572 100 vir. OR 15 41 127 0 26 112

12 50,6 2662 89 tit OR 9 14 33 0 5 24

13 53,1 2793 132 vir. OR 12 39 129 0 27 117

14 55,9 2940 147 tit OR 9 17 41 0 8 32

15 60,2 3167 226 vir. OR 17 40 118 21 47 130 0 23 101 0 26 109 2 – jiná scéna

16 61,9 3256 89 tit OR 8 15 39 0 7 31

17 62,7 3298 42 vir. OR 14 39 121 0 25 107

18 63,9 3361 63 tit OR 11 18 41 0 7 30

19 67,4 3545 184 vir. OR 12 37 118 0 25 106

20 68,8 3619 74 tit OR 9 16 39 0 7 30

21 85,7 4508 889 vir. OR 36 62 155 0 26 119

� Poznámky

17 âesk˘ animovan˘ film I 1920–1945, Praha 2012. 

Tab. 1. Tabulka mûfiení hustoty a sytosti barev. (Melchiad

Koloman, âSR 1920, reÏie Rudolf Liebscher)



zmínka o provedení a zaplacení viráÏování ãi

tónování se v jeho v˘robních a úãetních zázna-

mech neobjevila.18 Dal‰í pfiíklad, fiekla bych

je‰tû jasnûj‰í, je v publikaci Filmov˘ almanach

ãeskoslovensk˘ 1922, kter˘ soustfiedil infor-

mace o produkãních spoleãnostech vãetnû in-

zerce jejich sluÏeb a jen jedna z nich, PRONAX,

nabízí „viráÏování a viráÏování specielní“ (coÏ

bude zfiejmû tónování).19 Tyto nabízené sluÏby

lze ovûfiit prakticky, v NFA je uloÏeno 5 filmÛ té-

to spoleãnosti, z nichÏ dva jsou viráÏované

(Dvojí Ïivot, 1924; Záhadn˘ pfiípad GalginÛv,

1923).

Podle poznatkÛ ze sbírek Národního filmové-

ho archivu a prÛzkumu písemn˘ch archiválií by-

la fiada ãesk˘ch filmÛ produkována a uvádûna

v kinech barevnû. Patrnû první ãesk˘ viráÏova-

n˘ film byl snímek z roku 1912 âtyfii roãní doby

v produkci ASUM a reÏii Maxe Urbana. Jeho ba-

revnost byla zachránûna pfiekopírováním na ba-

revn˘ materiál (Orwocolor), pÛvodní materiál se

bohuÏel nedochoval, stejnû jako u nûkolika dal-

‰ích filmÛ, prezervovan˘ch v 50. a 60. letech

minulého století. Barvení viráÏováním a tónová-

ním pouÏívali filmoví v˘robci do konce nûmého

období, tj. cca do roku 1930. Po úspû‰n˘ch

zkou‰kách s dvoubarevn˘m a tfiíbarevn˘m Tech-

nicolorem bylo jasné, Ïe uÏití barvy v kinemato-

grafii se bude ubírat smûrem, kter˘ Technicolor

a dal‰í systémy nabízely, tj. Ïe nebude nutno

upravovat vykopírovan˘ film.

Zdroje informací o barevnosti filmÛ a jejich v˘-

znam pro restaurování 

Filmové kopie, v na‰em pfiípadû pfiedev‰ím ze

sbírek Národního filmového archivu Praha

To je primární a nejv˘znamnûj‰í zdroj infor-

mací, neboÈ je fyzicky prokazateln˘ pfii kaÏdém

zhlédnutí v projekãním sále nebo na stfiihacím,

stahovacím ãi pfievíjecím stole. Filmov˘ archiv

v Praze byl zaloÏen v roce 1943 ve váleãné do-

bû, svou záchranu filmÛ mohl zahájit aÏ v ná-

sledujících letech pováleãn˘ch, pfiesnûji na za-

ãátku 60. let minulého století, kdy byl zaveden

bezpeãn˘, tj. nehofilav˘ materiál. Od natoãení

nûkter˘ch filmÛ tudíÏ uplynuly i desítky let. Jak

bylo uvedeno v úvodu, ve snaze zachránit ohro-

Ïené nitrátní, prudce hofilavé filmy bylo nutné

zaãít kopírovat co nejdfiíve, i kdyÏ zdaleka ne-

byly vyfie‰eny v‰echny problémy odborné archi-

vace, proto se fiada barevn˘ch filmÛ zachovala

jen na ãernobílém materiálu. 

Jistou informaci poskytují dochované origi-

nální negativy, kde na koncov˘ch pásech b˘vají

ruãnû psané záznamy o pouÏití barvy. Pro res-

taurátora je v‰ak takov˘to záznam jen informa-

tivní, neboÈ z nûho nelze vyãíst sloÏení barvy

a její hustoty. PouÏití barev nebylo standardní

a i receptury pro barvy se v jednotliv˘ch ze-

mích li‰ily. Vybrat tudíÏ barvu jen podle tûchto

indicií by znamenalo zásah do integrity filmové-

ho díla. 

Filmov˘ pás (pozitivní i negativní) obsahuje

údaje, které mohou pomoci pfii celkovém re-

staurování: napfi. znaãky filmového materiálu

umoÏÀující relativnû pfiesnou dataci v˘roby fil-

mu, slepky, které mohou ukázat na chybûjící

ãásti, rÛzná po‰kození emulze, podkladu, per-

forace, jejichÏ znalost vymezuje moÏnosti a ur-

ãuje zpÛsoby technického restaurování ad. 

Malá poznámka na okraj: V ‰irokém spoleãen-

ství tûch, ktefií se zab˘vají filmov˘m restaurátor-

stvím, nepanuje zcela shoda, do jaké míry je

moÏno zasahovat do díla, i kdyÏ tato otázka je

pfiedmûtem etick˘ch kodexÛ AMIA (The Associa-

tion of Moving Image Archivists), IASA (Internati-

onal Association of Sound Archives and Audiovi-

sual Archives), FIAF (La Fédération Internationale

des Archives du Film) a FIAF Charter of Film Re-

storation. Stává se v‰ak, Ïe nûkteré instituce

restaurují film z hledisek moÏného vyuÏití v sou-

ãasné filmové kultufie a pfiipou‰tûjí urãité zásahy,

které by umoÏnily pfiitáhnout pozornost potenci-

álních divákÛ. Nûkdy jsou vedeny komerãními

cíli. Laurent Le Forestier v roce 1996 kritizoval

spoleãnost Gaumont, která disponuje velk˘m

archivem zahrnujícím víc neÏ stoletou historii

své filmové v˘robní ãinnosti, Ïe pfii v˘bûru filmÛ

k restaurování pfiihlíÏí jen (anebo témûfi jen)

k rentabilitû rekonstrukcí a restaurování pfií-

slu‰ného filmu. Soustfieìuje se proto pfiede-

v‰ím na dlouhé hrané filmy a zpravodajské fil-

my, které mají ekonomick˘ potenciál. VyuÏívá

moÏností uvést je na speciálních promítáních

a rÛzn˘ch akcích (Cinémémoire, festivaly archiv-

ních filmÛ), aby se potom snadnûji mohly stát

pfiedmûtem obchodÛ s televizními stanicemi

a nov˘mi médii.20 K tûmto snahám patfií také

experimenty s barvou. Nûkter˘m restaurátorÛm

staãí údaj o barvû na zavádûcím ãi koncovém

pásu negativu nebo nûkolik málo zachránû-

n˘ch okének s barvou, aby se rozhodli celou

sekvenci obarvit. Samozfiejmû, filmy barevnû

upravené jsou emocionálnû pÛsobivûj‰í, ale

pfii tomto rozhodnutí se restaurátor dostává do

pozice neurãitosti a také do rozporu s originá-

lem, jehoÏ povaha je rovnûÏ neurãitá. Jak uká-

zala praxe Jana Ledeckého a jeho kontakty se

zahraniãními zku‰enostmi, obarvit film podle

zápisÛ na jmenovan˘ch pásech nebo podle nû-

kolika málo okének v sobû skr˘vá mnoÏství po-

tenciálních omylÛ. 

Nûkolik pfiíkladÛ: Sytost barvy se mûnila,

‰lo-li o blízk˘ ãi vzdálen˘ obraz. Bez referenãní-

ho barevného materiálu nelze urãit, zda pro-

mûna sytosti v jednom zábûru byla náhodná,

nebo zámûrná. Pfii dlouhém zábûru pracovníci,

ktefií s barevnou podobou pracovali, mûnili

z rÛzn˘ch dÛvodÛ hustotu v sekvencích zabar-

ven˘ch stejnou barvou. Napfiíklad pfii mûfieních

hodnot oranÏové barvy v jedné dlouhé scénû fil-

mu Hfiíchy v manÏelství byly zachyceny tfii rÛzné

odstíny. Podle Jana Ledeckého a jeho zahraniã-

ních kolegÛ dlouhá sekvence jedné barvy brzy

vyãerpá pozornost diváka. Zmûnu odstínu bar-

vy, která je pozorovatelná pfii detailní práci s fil-

mov˘m pásem, si divák neuvûdomuje, ale pfie-

sto ji podvûdomû vnímá. Proto je také nutné

mûfiit barevnou sekvenci na nûkolika místech.

Barevné diference se mohou objevit i proto, Ïe

scéna byla sloÏena ze zábûru rÛzn˘ch kopií.
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Obr. 4. Ukázka koncového pásu se slovním oznaãením

pouÏité barvy (díl, ãíslo filmu, barva Orange). Reprofoto:

Milan Veãefia, 2014.

� Poznámky

18 Národní filmov˘ archiv Ocean-Film, spol. s r. o.,

1922–1950, Inventáfi.

19 Filmov˘ almanach ãeskoslovensk˘ 1922, Praha 1922,

s. 234. 

20 Laurent Le Forestier, Les limites de l´analyse: Les

Bandes comiques Gaumont. Théorème 4., Paris 1996, 

s. 83–95. 
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Nezanedbateln˘m problémem jsou dále kombi-

nace viráÏí a tónování, které v prÛbûhu ãasu

mohou rÛznû degradovat. S tím souvisí i ztráta

urãité patiny, zahlazení stopy ãasu. To je jen nû-

kolik aspektÛ, které vyz˘vají k odpovûdnosti pfii

rozhodování, jak vyuÏívat tzv. sekundární ukaza-

tele barevnosti restaurovaného filmu. 

V˘stfiihy z filmÛ

I kdyÏ jsem v˘‰e uvedla nûkolik dÛvodÛ, ze

kter˘ch nelze barvit filmy jen podle nûkolika

okének, musím konstatovat, Ïe jsou pfiesto

pro restaurátora i filmového historika dÛleÏi-

t˘m zdrojem informací. V˘stfiihy z filmÛ byly

dlouho opomíjeny a ãasto se na nû pohlíÏelo

s ironick˘m pousmáním. V˘stfiiÏky, jedno- aÏ tfií-

okénkové, si pofiizovali rÛzní sbûratelé nebo

promítaãi, kdyÏ se jim nûkter˘ zábûr zalíbil na-

pfiíklad svou barevností nebo na nûm byla

zboÏÀovaná filmová hvûzda nebo z jin˘ch, nám

neznám˘ch dÛvodÛ. âasto obálky nebo krabice

s tûmito v˘stfiiÏky tvofiily souãást dûdictví nebo

nálezÛ, s nimiÏ si majitelé nevûdûli rady a pfie-

dali je do filmového archivu. Neidentifikovaná

okénka byla v archivu uloÏena do depozitáfie nit-

rátních filmÛ, ‰lo totiÏ vût‰inou o v˘stfiiÏky z nû-

m˘ch filmÛ. Mezi tûmito víceménû anonymními

sbírkami vyniká odkaz Bohumila Veselého,21

kter˘ z tûchto okének vytvofiil desetistránkovou

galerii s ukázkami barevn˘ch filmov˘ch materiá-

lÛ (ruãnû barvené, viráÏované, tónované) a kte-

r˘ u jednotliv˘ch snímkÛ uvedl produkãní spo-

leãnost a rok vzniku filmu. Kromû tûchto ar‰íkÛ

zanechal archivu dal‰í okénka, která mûl utfií-

dûna podle názvu filmu nebo podle hereck˘ch

osobností. V této jeho „sbírce“ jsme pak objevi-

li napfi. tfii barevná okénka z ãeského filmu Dûv-

ãe ze Stfiíbrné Hranice, kter˘ je uloÏen ve sbírce

jako ãernobíl˘.22 Jedno jediné okénko se Ïlutou

viráÏí odhalilo snímek s Emmou Destinnovou 

(Die Loevenbraut, Nûmecko 1913/14, r. Max

Obal), identifikovan˘ paní Marian Lewinsky z fil-

mového archivu v italské Boloni. Dal‰ím pátrá-

ním jsme zjistili, Ïe tento vzácn˘ materiál má ve

sv˘ch sbírkách japonsk˘ archiv v Tokiu, byÈ jen

v polovici pÛvodní metráÏe do jména Emmy

Destinnové. 

Písemné archiválie

To jsou titulkové listiny, scénáfie, libreta, sy-

nopse, cenzurní záznamy, fotografie, plakáty,

studie, kritiky, recenze, anotace, historické pub-

likace, memoáry, roãenky, statistická data ad.

Pro filmového restaurátora jsou sekundárním

zdrojem informací, které v‰ak mohou velmi v˘-

raznû pfiispût k vyhodnocení konkrétního re-

staurátorského projektu a k jeho zafiazení do fil-

movû historického kontextu. 

Závûr

Restaurování filmÛ tak, jak se profilovalo

v uplynul˘ch desetiletích, má dva zásadní cíle. 

První vypl˘vá z definování obecného restau-

rování a jeho aplikace na specifiãnost filmové-

ho restaurování, tj. „Obnovení ãi oprava díla za

úãelem jeho záchrany a pfiedání do budoucna“

a je pfiítomn˘ v kaÏdém restaurátorském pro-

jektu NFA. 

Druh˘ se t˘ká jeho postavení v historii kine-

matografie. Poznatky získané pfii restaurování

ukázaly, Ïe nové kritické zhodnocení ãeské ki-

nematografie nemÛÏe opominout v˘sledky res-

taurátorské ãinnosti, tj. i v˘sledky prÛzkumu

barevn˘ch materiálÛ.

Kdysi jsem jednu svou pfiedná‰ku nazvala Re-

staurování jako dobrodruÏství. Není to nová

my‰lenka; myslím, Ïe kaÏd˘ restaurátor v ja-

kémkoliv oboru proÏívá chvíle, které mají potvr-

dit jeho oãekávání a promûnit neznámé ve zná-

mé. Ale jsou také situace, kdy neznámé zÛstává

neznám˘m. Jednou takovou situací jsou dva zá-

bûry z filmu PraÏsk˘ kat, kde pfii v˘‰e popsaném

mûfiení barevn˘ch hodnot jsme s Janem Ledec-

k˘m objevili zatím nevysvûtlenou zvlá‰tnost. Je

to zmûna barev viráÏí ve dvou zábûrech ze zele-

né na Ïlutou bez stfiihu.23
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Obr. 5. Ukázka zpracování v˘stfiihÛ z filmÛ. Autor: Bo-

humil Vesel˘.

Obr. 6. Zmûna viráÏí v jediném zábûru bez stfiihu, PraÏ-

sk˘ kat, âSR 1927, reÏie Rudolf Mû‰Èák. Okénka z filmu

uloÏeného v Národním filmovém archivu Praha. Reprofo-

to: Milan Veãefia, 2014.

Obr. 7. Jediné dochované okénko s viráÏí z filmu Dûvãe ze

Stfiíbrné Hranice, âSR 1921, reÏie Vladimír Slavínsk˘.

Snímek z v˘stfiihÛ Bohumila Veselého.

Obr. 8. Identifikace tohoto jediného okénka umoÏnila na-

lézt cca 600 m nûmeckého filmu z roku 1913 s Emmou

Destinnovou v japonském filmovém archivu. Snímek z v˘-

stfiihÛ Bohumila Veselého.

� Poznámky

21 Bohumil Vesel˘ (1903–1971), sbûratel filmÛ, fotogra-

fií, popiskÛ…, v‰eho, co se t˘kalo kinematografie. Autor

vzácné filmové sbírky osobností ãeské vûdy a kultury.

V roce 1976 o nûm natoãil Jaroslav Soukup film Slavná

pavlaã (bydlel ve ·kolské ulici 20, Praha 1). 

22 Tato okénka (viz obr. ã. 7) byla uÏ zachvácena rozkla-

dem, jehoÏ pÛsobením se pÛvodní monochromatická viráÏ

rozloÏila do tfií barev. 

23 Citované filmy: Svat˘ Václav (Jan Stanislav Kolár,

1929), Zigomar (Zigomar; Victorin Jasset, Francie 1913),

Melchiad Koloman (Rudolf Liebscher, 1920), Sedm smr-

teln˘ch hfiíchÛ (Sette peccati capitali; Eduardo Benciven-

ga, Gustavo Serena, Camillo De Riso, Alfredo De Antoni,

Itálie 1918–1919), Cikáni (Karel Anton, 1921), NeboÏtík

Theodor (L´Heureux mort; Sergej Nadejdine, Francie

1924), Brouãci (Bohuslav ·ula, 1920), Dvojí Ïivot (Václav

Kubásek, 1924), Záhadn˘ pfiípad GalginÛv (Václav Kubá-

sek, 1923), âtyfii roãní doby (Max Urban, 1912), PraÏsk˘

kat (Rudolf Mû‰Èák, 1927), Dûvãe ze Stfiíbrné Hranice

(Vladimír Slavínsk˘, 1921), Hfiíchy v manÏelství (Hans Ot-

to, 1924).




