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Abstrakt (¢esky)

Cilem prace je ukazat rozdilné moznosti a pozadavky na archivaci filmovych kopii pied a
po viné digitalizace a porovnat vybrané filmové archivy. Pfi zpracovani je vyuZito
vlastnich pracovnich zkuSenosti s digitalizaci kin a taktéz jsou ukdzdny mozné problémy,
které mohou nastat, pti snaze dlouhodobé uchovavat digitalni audiovizudlni data. V praci
je podrobné popsan bali¢ek Digital Cinema Package, jez se ve vEétSin¢ instituci archivujici
digitalni film vyuziva. Prace reflektuje soudasny stav v CR i ve svété pomoci piipadové

studie a na zaklad¢ geneze filmovych archivl jako takovych.

Abstract (in English):

The aim of the thesis is to show different possibilities and requirements concerning the
preservation of film copies before and after digitalization and compare the chosen film
archives. In the thesis was used own experience with the digitalization of cinemas, and
there are also shown possible problems, which can occur, while storing the digital
audiovisual data on a long term basis. The Digital Cinema Package (used in the most film-
storing institutions) is described in detail in the thesis. The thesis reflects the current state
in Czech Republic and other countries with the help of case study and on the basis of the

film archives evolution.
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Seznam pouzitych zkratek:

ACCE - Association of Filmarchives of the European Community
AES - Advanced Encryption Standard

AMIA - Association of Moving Image Archivists
ANSI - American National Standards Institute

BFI - British Film Institute

CPL - Composition Playlist

CMFU — Ceskomoravské filmové tstedi

CSN — Ceska statni norma

DCDM - Digital Cinema Initiative Distribution Master
DCI - Digital Cinema Initiatives, LLC

DCM - Digital cinema master

DCP — Digital Cinema Package

DSM =DCM

DVD - Digital Video Disc

F/TAAC - Film and Television Archives Advisory Committee
FIAF - International Federation of Film Archives
FPS - Frames per second

GXF - General Exchange Format

HDV - High-Definition Video

HFR - High Frame Rate

ISDCEF - Inter-Society Digital Cinema Forum

ISO - International Organization for Standardization
JPEG - oint Photographic Experts Group

KALI - Kansallinen audiovisuaalinen instituutti
KDM - Key Delivery Message

LOC - Library of Congres

LTO - Linear Tape Open

MP3 - MPEG-1 nebo MPEG-2 Audio Layer III
MPEG - Moving Picture Experts Group

MXF - Material Exchange Format

NFA — Narodni filmovy archiv

OMA - Odbore médii a audiovize

PET - Polyethylentereftalat

PISF - Polski Instytut Sztuki Filmowe;

PKL - Packing List File

PNG - Portable Network Graphics

RBFA - Royal Belgian Film Archive

RH - Relative humidity
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RM OAIS — Referemce Model for an Open Archival Information System
SEAPAVAA - Southeast Asia-Pacific Audiovisual Archive Association
SMPTE - Society of Motion Picture & Television Engineers

TIFF - Tagged Image File Format

USB - Universal Serial Bus

UUID - Universally unique identifier

WAV - Waveform Audio File

XML - Extensible Markup Language
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Predmluva

Predkladand bakalarska prace se zabyva problematikou archivace filmové kopie a
to ptedevsim v digitalni formé - na digitalnim médiu. Vybér tohoto, v dnesni dob¢ velmi
aktualniho problému, koresponduje nejen s mym zijmem o film jako takovy, nybrz i

s mym pracovnim zaméienim a dokonce i se sttedoskolskym vzdélanim.

Jsem absolventem Stfedni primyslové Skoly sd€lovaci techniky, kde jsem
vystudoval obor Obrazova a zvukova technika — technické zaméfeni. Na této stiedni Skole
mi bylo umoznéno nejen ziskat maturitni vzde¢lani, ale i absolvovat promitacsky kurz.
Ziskal jsem tak odborné znalosti o klasickém filmovém materidlu a schopnost spravné
prace s nim. Po uspé€Sném absolvovani promitacské zkousky jsem v roce 2010 nastoupil do
spole¢nosti Cinema City, kde jsem plsobil 3 roky v roli promitace a zucastnil jsem se tak
hlavni viny digitalizace kin, ktera v tu dobu praveé zacinala. Jako dikaz mohou slouzit
nasledujici ¢isla: kdyz jsem do kina Cinema City v Letianech nastupoval, byly v ném
zdigitalizovany 2 z 8 sali, zbylych 6 sali promitalo klasické 35mm kopie. KdyZ jsem loni
z firmy odchazel, byly plné digitalizované vSechny séaly kina a 35mm filmy se v kin¢ jiz
prakticky nepromitaly. Ptisel jsem tak do styku s novou, prudce se vyvijejici technologii,
piicemz jsem mél moznost feSit tzv. ,,porodni bolesti” této technologie pfimo v praxi.
Casto se stavalo, Ze ,,néco* nepracovalo tak, jak mélo, a proto jsem chté nechté do celé
technologie pronikl pomérmn¢ hluboko. Dalsi milnik mé pracovni kariéry, ktery mé dovedl
k tématu Budoucnosti archivace filmu jest¢ blize, nastal v roce 2012, kdy jsem zacal

pracovat 1 v Narodnim filmovém archivu, kde jsem zamé&stnan dodnes.

Mym osobnim cilem je zaro€it v této praci své znalosti ze stfedni Skoly,
vysokoskolského studia i obou vySe zminénych zaméstnani a jejich kombinaci popsat
problematiku archivace digitalni filmové kopie. Cilem celé této prace pak je, ukdzat
rozdilné moZnosti a pozadavky na archivaci filmovych kopii ptfed a po viné digitalizace.
Soudasné s tim se snazim reflektovat sou¢asny stav v CR i ve svété a ukdazat, jaké
problémy ptipadné mohou nastat pfi archivaci téchto digitalnich kopii. Mym sekundarnim
cilem a ptanim je vytvofit material, ktery by byl uzite¢ny nejen na vysokoskolské ptudé, ale

1 v bézné praxi.
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Pti snaze dosdhnout cile bakalafské prace jsem Cerpal predev§im z mych osobnich
kontaktd v Narodnim filmovém archivu. Diky nim jsem mél snadny ptistup k odbornym
periodiklim (zejména Casopis [luminace), ale 1 k odbornikiim samotnym. S nimi jsem c¢asto
vedl osobni rozhovory. Déle jsem se snazil oslovit zahrani¢ni filmové archivy
(prostfednictvim emailu), pficemz mi odpovédé€la zhruba polovina instituci (viz kapitola
3.3 Soucasny stav archivovani digitalniho filmového dokumentu). Velkou ¢ast zdrojh tez
tvofi normy a doporuceni vydavané standardizacnimi organizacemi, zejména témi, které¢ se
zabyvaji ukotvenim digitalni filmové kopie do néjakého standardizovaného formatu.

Zbylou ¢ast literatury tvoii odborné monografie a ucebnice filmové historie.

Na problematiku archivace je zde nahlizeno, i kviili technickému zaméieni autora,
zejména z technického thlu pohledu. Pod pojmem ,,archivace® se skryvad mnoho procesu:
od selekce akvizic, ziskavani finan¢nich prostiedkli, rozmnozovani dokumentd v
laboratofich, restaurovani kopii, poskytovani dokumentli vefejnosti az po knihovnické
procesy jako katalogizace, kontrola a inventarizace apod. V této praci je termin
»archivace pouzivan zejména v kontextu procesu dlouhodobého uchovavani dél. Mimo

ramec prace jsou procesy restaurovani, financovani apod.

Praci jsem rozdé¢lil do tii tematickych celkl. Prvni ¢ast se vénuje slozeni a archivaci
klasického filmového materialu. Shrnuji zde zndma 1 nezndma fakta o klasickém, dnes jiz
historickém filmovém materidlu od jeho vzniku az po soucasnost. Tuto kapitolu navic
doplnuje Priloha €. 1 (ma prace ze sttedni Skoly), jez jsem se po domluvé s vedoucim prace

rozhodl téz do prace zaradit.

Ve druhé ¢asti prace se vénuji problematice digitalni filmové kopie, zejména pak
podrobnému popisu DCP formatu. Nejdiive jsou uvedeny jednotlivé vyvojové etapy
vzniku DCP, poté jsem dopodrobna popsal kazdou ¢ast DCP, abych pak mohl uvést i
nejveétsi problémy DCP technologii. Problémy samotné by bez pfedchoziho informac¢niho
zakladu o slozeni DCP nemély potiebny kontext a mohlo by tak vzniknout nepochopeni ze

strany Ctenafe.

Treti Cast prace porovnava pusobeni Ceského Narodniho filmového archivu

s ostatnimi svétovymi institucemi. Porovnani probiha nejdiive na historické urovni, kdy
jsou struc¢né popsany déjiny ¢eského 1 svétovych archivii a uvadi tak ctenafe do d€jinnych
14
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souvislosti. Poté se oblast zkoumani piesunuje na otazku soucasného stavu archivace DCP.
Kapitola obsahuje navic 1 pfipadovou studii, jez se snazi zjistit pfistup zahrani¢nich
instituci k problematice dlouhodobého uchovavani DCP a ukazat tak rizné pohledy na tuto

problematiku, nasledné& tyto pohledy porovnat s koncepci NFA.

Vétsina kapitol je pro lepsi prehlednost a rychlejsi orientaci v textu dale ¢lenéna do
mnoha podkapitol. Zejména v kapitole o digitalni filmové kopii je mnoho cizojazy¢nych
termind, které se zatim do ¢eského jazyka neptekladaji, nebo jejich pieklad neni ustdlen na
jednotném terminu. Proto jsem zachoval vétSinou anglické ndzvoslovi. Nicméné u
nékterych pojmil jsem se pokusil, pro vétsi srozumitelnost textu, navrhnout vlastni pieklad

(umistén v zavorkach za anglickym terminem).
Zaveér prace je vénovany shrnuti a zodpovézeni nékterych otazek. Prace byla

vypracovana dle normy ISO 690 a ISO 690-2. Cita¢ni aparat byl vyhotoven pomoci

prubéznych poznamek.
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Uvod - filmovy dokument a jeho vyvoj

,, V jistém momentu své evoluce zacne dotycné médium pozorovat a popisovat sebe
sama, tim také realizuje sebe-symbolizaci a sebe-distanciaci; ziskava tak k dispozici své
vlastni, minulé vyvojové stavy, ¢cimz soucasné nabyva schopnosti integrovat sebe sama do
vztahu s dal§imi médii.

(Lorenz Engell)’

Moznost rozpohybovat obrazky, ¢i fotografie zacala divaky fascinovat jiz na konci
19. stoleti. Toto uchvaceni pietrvava do soucasnosti, staci se podivat, kolik stoji tvorba
filmii z hollywoodské produkce. Pietrvava nezavisle na tom, Ze médium, které umélecka,
amatérska ale i komer¢ni dila nese se (zvlasté v poslednich letech) znacné transformovalo,

ptesnéji, Uplné zménilo.

Aby byl film jako takovy na svét pfiveden, bylo potieba splnit urcité predpoklady a
doséhnout ve védé¢ a vyzkumu uréitych milnikti. Kristin Thompsonova a David Bordwell
ve sve spolecné knize Dé&jiny filmu urcili nasledujicich pét bodd, bez kterych nebyl vznik a

rust filmového prumyslu mozny (Bordwell a Thompsonova, 2011, s. 22):

1. Zjisténi, ze lidské oko vnimé sled nékolika po sobé jdoucich obrazki jako
pohyb.

2. Naépad, jak obrazy promitat.

3. Zjistit, jak vyuzivat fotograficky material k tvorb& po sobé jdoucich obraz.

4. Najit zpisob, jak prenést fotografie na pruzny material, ktery by prosel
kamerou.

5. Vynalezeni krokového mechanismu, pro vyuziti v kamerach a promitackéch.

Prvni milnik byl dosazen vynalezem fenakistiskopu v roce 1832. Druha myslenka,
tedy jak promitat obrazy ma kotfeny uz v 17. stoleti, kdy vznikla ,,laterna magika®, ktera
vyuzivala sklenéné svételné obrazy promitané pii vystoupenich. Ke splnéni t7etiho milniku
bylo potieba dosdhnout velmi kratké expozice, aby bylo mozné zachytit alespoil 16 snimku

za vtefinu (pak oko vnima obrazky jako pohyb), to bylo technicky mozné az od roku 1878.

! P¥eklad citatu (Szczepanik, 2005).
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Ctvrtého milniku bylo dosazeno vroce 1889, kdy George Eastman pfisel s novym
fotografickym materidlem (celuloidem), ktery nahradil jak sklenéné pasy, tak papirové
negativy. Posledni, padty milnik byl dosazen 1 diky tomu, Ze v dalSich odvétvich byl taktéz

potieba krokovy mechanismus (Bordwell a Thompsonova, 2011, s. 24).

Budeme-li hledat prvni vetfejné projekce filmu, tak v roce 1877 Emil Reynaud
promitl praxinoskopové pasy, které vSak byly ru¢né¢ kreslené a tak je nemiizeme oznacit za
plnohodnotny pocatek filmu v pravém slova smyslu (Gregor a Patalas, 1968). Pielomovym
rokem se stal rok 1895. V tomto roce se nezdvisle na sob¢ v riiznych koutech svéta
uskute€nily prvni vetejné projekce filmového materidlu. Ackoliv prvenstvi ziskali pravé
vroce 1895 bratii Skladanowsti v Némecku se svym bioskopem, vSeobecné jsou za
zakladatele kinematografie povazovani az bratfi Lumiérové - Francouzi, ktefi v prosinci
téhoz roku provedli prvni pfedstaveni v Grand Café na Bulvaru Kapucinti 14 (Bordwell a

Thompsonova, 2011, s. 24).

A pravé filmovy materidl, ktery tehdy bratfi promitali, se stal nejvyznamnéjSim
médiem pienosu obrazu pro vefejnou prezentaci na celé néasledujici stoleti. Forma média se
v priub¢hu let ménila az do dnesni digitadlni podoby, ktera je hlavnim tématem této prace.
Nasledujici kapitolu je vSak vénovéna nejdiive popisu klasického filmového materialu, aby
ukdzala a snad 1 zvyraznila potiebu zcela jiného pfistupu k filmu analogovému a k filmu

digitalnimu.

17
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1 Klasicky filmovy material

To, jak filmovy material vypada, vi asi kazdy. Ne kazdy uz ale vi, z ¢eho vSeho se
filmovy material skldda, a Zze se v prib&hu historie slozeni ménilo. V této kapitole je
popsano slozeni filmového materidlu, jelikoz pfi vyrobé filmového materidlu probihaji i
rizné chemické reakce, jejichz popis by se do téla této prace nehodil, rozhodl jsem se
k celé praci ptilozit (viz Ptiloha €. 1) svou diivéjsi praci ze stiedni Skoly, kterd se zabyva
vyrobou filmového materidlu vice do hloubky a popisuje cely chemicko-technologicky

proces.

A& muze filmovy material plsobit jednolite, sklada se z mnoha vrstev, které jsou na

sebe pii vyrob€ nandseny. Uvedu zde jen 4 zékladni vrstvy:

e Podkladova vrstva — nosi¢, diky kterému prochazi film kamerou i promitacim
strojem bez poskozeni. Vrstva musi byt zdroven pruznd ale i pevna.

e Mezivrstva — slouzi jako pojivo mezi vrstvami.

e Emulzni Zelatinova vrstva — svétlocitlivd vrstva sloZzena z Zelatiny a krystalkl
stiibra.

e Antifrik¢ni vrstva — ochranna vrstva chranici film pred poskozenim.

Filmovy material obsahuje mnoho dalSich dopliikovych vrstev zabraiujicich
nezaddoucim chemickym reakcim, nebo naopak vytvarejici nové, chténé reakce - napf.
barevny film obsahuje navic dalsi dvé emulzni vrstvy, pficemz kazda je citlivd na jinou

Cast barevného spektra a aditivnim misenim tak vznika barevny obraz’.

1.1 Vyvoj sloZzeni podkladové vrstvy

Z hlediska archivnictvi je nejvice zajimava vrstva podkladova, jelikoz pravé nosic
filmu do zna¢né miry urcuje chovani celého materialu. Vybér vhodné podkladové vrstvy
byl zaroven nejproblematictéjsi Casti celého rodiciho se filmového primyslu. Slouceniny
pouzivané pii vyrob¢ filmu se v prubéhu 19. stoleti znacné promeénily. V nasledujici
tabulce (Tabulka ¢. 1) je uveden piehled filmovych podlozek a jejich vyuzivani v historii.

Pficemz ,,soucasnost™ v ¢asovych rozsazich, je dnes uz spise ,,neddvnd minulost®, jelikoz

? Detailn&j3i popis vrstev obsahuje Pfiloha &. 1
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cely filmovy primysl je dnes takika kompletné digitalizovéan a klasické filmové kopie uz

prakticky nejsou vyrabény a vyrabény ani nebudou.

Z:iklad podlozky VyuzZivano v letech Rozméry film. materialu
Nitrat 1893 — ccal950 (pocatek 50. let) 35mm
35mm, 28mm, 16mm, 9.5mm, Regular]
Acetat 1909 — soucasnost®
8mm, Super 8mm
Polyester 1950 — soucasnost 35mm, 16mm, nékdy i Super 8mm

Tabulka 1 - Typy filmovych podloZek a jejich vyuzZivani v historii (The National Film Preservation
Foundation, 2004)

1.1.1 Nitrat celuléozy

Jak je z tabulky patrné, v pocatcich vyroby filmového materialu byl pro podlozku
vyuzivan nitrat celuldozy (téZ oznaCovan nitroceluldza), vznikly chemickou reakcei

(esterifikaci) celulozy (Vackova, 2010)

Ptesné oznaceni filmového nosice konce 19. a zacatku 20. stoleti je vSak celuloid.
Celuloid je druh termoplastu, vznikly reakci zminéného nitratu celuldzy a kafru. Védec,
ktery jako prvni vytvoril latku celuloidu podobnou, se jmenoval Christian Friedrich
Schonbein. Tento Svycar uéinil dilezity objev v roce 1846 omylem, kdyz se mu pfi jiném
pokusu rozbily baiiky a na podlaze vznikla nova latka. Zacal s latkou ihned experimentovat
a zkousel vyrabét rizné druhy celuldzy. Pozdéji si jeden z nich patentoval, byla jim silné
explozivni latka, kterou nazval Nitrocelulozou. Nicméné poté, co pfi experimentovani
s touto latkou zemftelo 21 délniku v jedné z jeho tovaren, vyzkum vybu$né nitrocelulozy
nasledujicich objevil material, ktery pojmenoval Parkesin. Latku ziskal z tuhého zbytku po
odpateni rozpoustédla z kolodia a pfedstavil ji na vystavé v roce 1862 v mésté Crystal
Palace. Parkesiv material je dodnes nejznaméj$im dochovanym celuloidovym objektem,

ktery je uchovan v londynském Muzeu védy. Parkes vSak ve své dobé pro tuto novou latku

* Myslenka acetatové podlozky, konkrétné diacetatu celuldzy byla piedstavena v roce 1909. Prvni existujici
ptipad vsak pochazi az z roku 1912. Diacetat byl pouzivan do 30. let 20. stoleti a byl nahrazen jinym

termoplastem, aceto-butyranem celuldzy. Ten byl nasledné od 40. let nahrazovan triacetatem celulozy.
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nenasel komeréni vyuziti. To se povedlo az Georgovi Eastmanovi v 80. letech 19. stoleti,
kdyz tuto latku (nov€ uz pojmenovanou pravé celuloid), zafal vyuzivat pii vyrobé

fotografického filmu (Roussell, 2002, s. 1-4)

V pocétcich kinematografie neexistoval jiny materidl, ktery by byl zaroven
dostatecné pevny a pruzny. Pravé proto se celuloid s nitratovym zakladem zacal vyuzivat,
a to 1 s védomim jeho velmi nebezpecné vlastnosti — je vysoce hoflavy a chemicky nestaly.
Navic pokud uz hofi, je prakticky nemoZné ho uhasit. Hoii dokonce 1 po uzavieni ptivodu
kysliku a jeho bod vznétlivosti se se stafim materidlu snizuje a miize se z pivodnich cca
160°C pftiblizit azZ na 40°C, ptipadné¢ mize dochazet k samovzniceni a vybuchiim (Read a

Meyer, 2000).

Materidl zalozeny na nitratu celuldzy zacal byt z divodu nebezpecnosti zakazovan
v 50. letech 20. stoleti. V naSich zemich tomu tak bylo az 30. ¢ervna 1961 (Batistova,

2005).

1.1.2 Triacetat celulozy
Kvuli snadné moznosti vzplani nitratovych filmi byla vyvijena snaha pfijit
s néjakym jinym materidlem, ktery by si zachoval mechanickou odolnost, flexibilitu a

transparentnost a zaroven by minimalizoval zminéné negativni vlastnosti nitratu.

Snaha, ziskat néjaky jiny, nitratu celulézy podobny, material se setkala s ispéchem
jiz v roce 1909, kdy byl ptedstaven material na acetatovém zakladu — diacetat. Jelikoz vSak
nemél idedlni vlastnosti, byl v kinematografii vyuzivan pouze do 30. let a postupné
nahrazovan riiznymi podobnymi slouceninami. Nicméné hlavnim filmovym materidlem
byl stale nitrat celulozy. V roce 1941 byl objeven triacetat celuldzy, jez se stal
v nasledujicich letech dominantnim a byl povaZovan za idealni. V 50. letech pak plné
nahradil nitrat celulézy i1 vSechny ostatni druhy materidlu. Teprve pied triceti lety byla

objevena degradace triacetatu nazyvana octovy syndrom (Batistova, 2005).
Jak diacetat, tak triacetat celulozy zacaly byt oznacovany jako tzv. ,safety film*

(bezpecny film). Tento slogan slouzil a dodnes slouzi pro snadnéjsi odliSeni od nitratovych

filma (byva tistén malym pismem po obvodu celého filmového pésu).
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1.1.3 Polyester

Snaha o zdokonaleni filmového materidlu vSak pokracovala i v nésledujicich letech.
Acetatové filmy sice uz nehotely (respektive jejich hranice vznétlivosti byla vyssi), ale
byly pomérné kiehké a snadno se poskozovaly. Proto pfisla v 50. letech firma Kodak,
nejvyznamnéjsi vyrobce filmového materialu, s novym materidlem, s polyesterem (téz se
mizeme setkat s oznacenim PET). Tento material je vznétlivy az pfi teploté 480°C, ale ma
taktéz jednu nevyhodu. Neni tak kiehky jako pfedchozi zminované materialy, dokonce je
tak silny, Ze v pocatcich nebyl vyuzivan zejména proto, Ze nicil techniku pouZzivanou pii
praci s nim. Polyester se pak postupné stal hlavnim filmovym materidlem az v 80. letech,
kdy byly zjistény dalsi nevyhody acetatovych filml (starnuti a octovy syndrom) (Read a
Meyer, 2000).

1.2 Archivace klasického filmového materialu

Materialy se nelisi jen podloZkou, ale i mnoha dal§imi specifikacemi, jako jsou
napiiklad rozméry filmu (8mm, 16mm, 35m, apod.), pomér stran obrazu (1:1,66,1:1,85,
apod.), druh dérovani a dalsi (viz Priloha ¢. 1). V nasledujicich podkapitolach je proto
popsana archivace filmového materidlu. Pficemz ,,archivace® je v duchu celé této prace

chépana 0zeji, tedy jako proces uchovavani filmového materialu.

Pozadavky na stalost, zplisoby ulozeni a instrukce k spravnému zachazeni
s filmovym materialem jsou definovany v n€kolika norméch ISO, které byly pfebrany i do
CSN*. S piichodem digitalizace normy zastaraly a jejich vyuziti tak ztratilo na smyslu.
Archivy dnes jiz maji velmi dlouhou zkuSenost s filmovym materidlem a také mnoho
dikazii o tom, jak film spravné archivovat-uchovéavat. Archivace filmu navic neni

myslenkou, ktera by tu s ndmi byla od vzniku filmového materiélu.

Prvni filmové archivy zacaly vznikat az v 30. letech 20. stoleti (viz kapitola 3.1
Strucnad historie filmového archivnictvi ve svét€), a tak se procesy v organizacich
zaméefenych na archivaci filmu musely zprvu teprve nastavovat, az vyustila v dnesni
ustdlena pravidla a zvyklosti, které jsou popsany v nasledujici kapitole (1.2.1 Pozadavky
na archivovani klasického filmového materidlu). Dale jsou zminény i hlavni problémy,

které archivari museli a musi pfi prezervaci materidlu fesit.

4 Vétsina téchto norem je viak dnes jiz neplatnych, viz napiiklad normy CSN 19 8015 a CSN 19

8016. Mozno ovérit na https://csnonline.unmz.cz (cit. 31.7. 2014).
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1.2.1 Pozadavky na archivovani klasického filmového materiilu

Hlavnim cilem filmovych archivli je ochrana filmovych dél. Ochranu chapejme
jako jistotu, ze film bude i nadale existovat v identické, nebo co nejbliz§i podobé

puvodnimu originalu (Film Preservation, 1993).

Vzhledem k pfirodnimu pivodu filmu hrozi pfi jeho archivaci i jind nebezpeci nez
pozéry. Jak uz bylo naznafeno, materidl postupné starne a chemicky reaguje s okolim.
S tim je spojena 1 nachylnost k plisnim. K tomu, aby se t€émto problémim piedchazelo, a
aby mohl byt naplnén hlavni cil filmového archivu, je zapotfebi pii archivaci dodrzet
mnoho podminek a doporu¢eni. Chemické reakce, diky kterym obraz na filmu vznika,
nelze zastavit, ale pouze zpomalit. Prvni zpomaleni probéhne béhem vyvolavani filmu, kdy

je materidl namocen do ustalovace (Zahradnik, 2008)

Dalsi krok uz musi udélat archiv sdm. Je obecné znamo, Ze k tomu aby se bch
chemickych reakci zpomalil, slouzi nizké teploty a vzdusné prostredi. Jelikoz uz je tu s
nami filmovy materidl vice jak sto let, jsou ovéfeny 1 idedlni ,,specifikace* v jakych se ma

filmovy material skladovat.

VSechny tfi druhy filmt, tedy nitratové, acetatové i polyesterové je zapotiebi
skladovat v chladu. Filmy jsou skladovany v kovovych plechovkach ¢i plastovych boxech.
Tyto filmové kontejnery jsou chemicky inertni a stabilni. Maji za kol chranit film pted
poskozenim, a proto by se mély udrzovat ¢isté¢ (naptiklad pied pfipadnym znovuuzitim).
Kontejnery jsou ulozeny na regalech horizontaln¢ tak, aby dochazelo k co nejmensimu
fyzickému namahani uskladnéné kopie. Vyjimecné zachdzeni vyZzaduji nitratové filmy, ty

by si mély zaslouzit specialni péci archivait a idealné 1 vlastni sklad.

Nitratové filmy je zapotiebi skladovat ve vzduSném prostiedi, aby se nehromadily
nebezpecné plyny, které se v priabehu ¢asu z kopii uvoliiuji. Teplota v mistnosti by se méla
udrzovat na 2°C a relativni vlhkost (RH) mistnosti by méla byt 20% - 30%. Nitratové
filmy by nikdy nemély byt skladovany v uloZistich s jinymi filmovymi materialy (Slide,
1992).

Acetatové a polyesterové filmy jsou skladovany pii teplotach do 10 °C a relativni

vlhkosti prostfedi, kterd by neméla ptfesahovat 50 % RH, to zejména kvuli citlivéjsi
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emulzni Zelatinové vrstvé. Ddle je navic potieba rozliSovat zda se jednd o filmy barevné ¢i
cernobilé. Barevny filmovy material by se mél skladovat za nizSich teplot, nezli filmy

cernobilé (Skladovani, 2014)

1.2.2 Nejvétsi problémy spojené se skladovanim klasické filmové kopie

., Fotografické materialy vzhledem ke své strukture snadno podléhaji degradaci,
kterou vyvolavaji vnéjsi i vnitini faktory. Vnitrni degradacni faktory, které si
material nese ze samotné vyroby, nemiizeme dnes ovlivnit — jako napriklad druh
podlozky, emulze, barevnych vrstev, kvalita pouZitych surovin, chemické sloZeni, pouZité
pridavné latky (aditiva), necistoty vmnesené do materidlu z procesu vyroby. Vnéjsi
degradacni faktory miizeme ovlivnit a ovliviiujeme je, je to tzv. preventivni konzervace.
Cilem je udrzovat parametry prostiedi v urcitém rozmezi a na konstantni hladiné bez

vkyvii hodnot. “ (Lettrichova, 2011).

K tomu, aby k degradaci filmového materidlu dochazelo v co nejmensi mite, je
potieba, aby byl uchovéavan ve vhodnych podminkach. Jednim z hlavnich faktort, s kterym

se archivari setkavaji, je proces starnuti.

Samotny proces starnuti nejlépe vystihuje Jiti Zelinger ve své knize Chemie v praci
konzervatora a restauratora. Starnuti polymert popisuje jako proces poskozeni polymera,
vyplyvajici z kombinovaného vlivu atmosferického zateni, teploty, vody, plynt, soli a
mikroorganismi. Béhem procesu starnuti dochazi k chemické preméné polymeru. Uroven
této pfemény je dana jednak chemickym slozenim polymeru, ale téz pfisadami, které do
n¢ho byly pfidany. Pfeména polymeru v procesu starnuti je pak reprezentovana zménou
jeho vlastnosti. Jako piiklad uvadi vznik zabarveni, vznik trojrozmérné, v rozpoustédlech
nerozpustné struktury, nebo teba, snizenim optické jasnosti a zkiehnutim filmu (Zelinger,

1987)

.....

ale, vzhledem k jejich stafi a hotlavosti, pracuje s filmy na nitratové podlozce. Tyto filmy
nejrychleji podléhaji starnuti a jsou chemicky nestalé. K procesu starnuti dochazi prakticky
thned po vyrobeni filmu a to, jak rychly tento proces bude, zalezi na zpusobu jeho vyroby

(za to archivar zodpovédny neni) a predevsim na zptisobu skladovani tohoto materialu (za
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to uz archivar zodpovédny je). Starnuti byva archivafi rozdélovano do péti nasledujicich

stadii (Heckman, 2010):

Obraz bledne, emulze se barvi do hnéda. Muze byt citit slaby zapach.
Emulze za¢ina byt lepkava a je citit slabym zapachem.
Emulze je vla¢na, na povrchu filmu se vytvafi bubliny a Stiplavé zapacha.

Film se proméni v jednolitou hmotu (slepi se) a velmi vyrazné zapacha.

A e

Film se rozpada na nahnédly prasek.

Od 3. faze rozkladu uz byva nitratni film oznaCovan za nebezpecny. Teplota
samovzniceni se muze piiblizit jiz na 40 °C. Takovéto filmy se musi neprodlené

ptekopirovat na jiny format a nasledné byt zni¢eny (Batistova, 2005).

Dal$im vyznamnym problémem pii skladovani klasické filmové kopie je vysouseni
a nasledn¢ smrstovani materialu. Tento problém se tyka nitroacetitovych kopii a
acetatovych kopii, nejsou jim postiZzeny polyesterové kopie. Mira vysuSeni a smrsténi je,
stejné¢ jako problém starnuti, definovand podminkami v jakych je film vyroben a
skladovan. Maximalné se vSak film mize smrstit o 2 milimetry Sitky a o 4% plvodni

délky. (Batistova, 2005).

SmrStovani filmi je zapfi¢inéné predevsim piili§ suchym prostfedim skladovani.
Nejen, ze smrstény film ztraci elasticitu, ale pfi maximalnim smr§téni mize nastat problém
s jeho prehranim. Pokud je naopak prostfedi moc vlhké, mGzou filmovou kopii napadnout

rizné bakterie a plisné.

A tfetim vyraznym problémem filmu jsou pravé plisné. Obecné je takovyto druh
poskozeni oznaCovan jako biokoroze. Materidl muze byt pii nevhodném skladovani
napadnut riznymi organismy zivicimi se emulzi (napf. plisné, hmyz). Nevhodnym
skladovanim je vtomto piipadé mysSlena zejména vysoka vlhkost a teplota prostiedi.
Takovéto podminky jsou idedlni pro zivé organismy a dochézi tak k jejich rastu. Plisné
rozkladaji bilkoviny obsazené v Zelatin€é a méni jejich konzistenci. Dochazi tak naptiklad

ke zvlacnéni Zelatiny (Lettrichova, 2011).
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Teprve v roce 1985 byla zjisténa také degradace triacetatu celulozy. Tato degradace
byva nazyvana tzv. ,,octovym syndromem‘ (Batistova, 2005). Dochéazi pifi ném k
uvoliovani kyseliny octové. Proto je film citit po octu. Pokud dojde k zahajeni procesu
degradace, neni mozné tento jev zvratit, ale pouze zpomalit ¢i zastavit. Pfi uloZeni v chladu
se proces velmi zpomali. Také se mohou pouzit na uklddani degradovanych materiala
krabice, kterd obsahuji specidlni latky (absorbéry), jez uvolfiovanou kyselinu octovou

zachycuji (Identifikace, 2014).

Emulze zasazena biokorozi jako je octovy syndrom a plisn€, jsou nachylnéjsi
k riznym poSkozenim, kterd vznikaji béhem promitani filmové kopie. A pravé promitanim

vzniké dalsi problém, nebo spiSe ohrozeni filmové kopie - mechanickému poskozeni.

Mechanickym poskozenim neunikne z4dna promitana filmova kopie, material pti
priachodu promitacim strojem podléhéd velkym tlakiim a snadno tak mize dojit naptiklad
k pretrzeni, zryhovani, protrzeni perforacnich otvori a dalSim druhtim poniceni. Nékterymi
filmovymi historiky byva promitaci stroj dokonce oznacovan za ,,stroj na mleti filmového

pasu‘ (Batistova, 2005).
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2 Digitalni filmova kopie

S nartistajicim vypocetnim vykonem pocitact se i v kinematografii postupné zacala
prosazovat digitadlni forma audiovizudlniho obsahu a vytlacovat tak klasicky filmovy
material. Znadmy filmovy historik David Bordwell si ve své knize Pandora’s Digital box:
Films, Files, and the Future of Movies navic vSiml, ze kino bylo poslednim médiem

populérni kultury, které zbyvalo digitalizovat (2012).

Dlvody, které vedly filmovy pramysl k digitalizaci, miZzeme najit shrnuty
naptiklad v dokumentu vydaném vroce 2009 Odborem médii a audiovize (OMA)
Ministerstva kultury CR nazvaném Digitalizace kin v CR: Informace o prechodu na
digitalni projekci obrazu a zvuku. Zde jsou zminény tyto divody: uspora finanénich
prostiedkii, kvalita filmové projekce, dostupnost filmi, ochrana pred piratstvim a
rozmanitost programové nabidKky (vyroba digitalni filmové kopie je levnéjsi). Material
zpracovala Pracovni skupina pro koordinaci digitalizace ceskych kin a jejim cilem bylo
., wivoreni navrhu odborného a uceleného planu digitalizace, ktery by definoval roli stdtu
a poskytl detailni informaci o digitalni projekci pro laiky z rfad poskytovatelu dotaci i
odborniky na strané zadateli.” (2009). Dokument byl reakci na zasedani Rady EU,
konajici se 20. listopadu 2008. Na némz Némecko poZzadalo francouzské pfedsednictvi o
zatazeni informace k zavedeni digitalni projekce do evropskych kin. Evropska komise pak
vytvoftila expertni skupinu pro digitalizaci kin. Dal§im divodem, jak dodavé ve zmifiované
knize David Bordwell, byl krom¢& uspory penéz na vyrobu a dopravu navic i postoj
distributorti. Ti diky digitalizaci ziskali novou moznost, moznost sledovat pocet projekci
kazdého jednotlivého filmu na jakémkoliv misté na svété a tim mit své dilo pod absolutni

kontrolou (Bordwell, 2012).

Jak vidno z ptedchozich odstavct, digitalizace se tyka jak USA, tak i Evropy, tim
padem i zemi tfetiho svéta. K tomu, aby mohla digitalni kopie plnohodnotné nahradit kopii
35mm filmu, bylo zapotiebi piijeti celosvétovych standardu, zarucujicich moznost digitalni
filmovou kopii prehrat kdekoliv na svété stejnym zptisobem a v podobnych podminkéch,

stejné tak, jak je tomu u kopii analogovych.

Hlavnim sdruzenim zabyvajicim se obrazovymi a zvukovymi standardy je

mezindrodni The Society of Motion Picture & Television Engineers (SMPTE) zalozené jiz
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vroce 1916 a ackoliv je oznaCovano za mezinarodni, sidli a pisobi zejména v USA.
SMPTE vydava primyslové standardy na zpracovavani obrazu, zvuku a dnes uz 1 metadat
o nich. Sdruzeni drzi jiz fadu let krok s technologickym vyvojem a neni divu, ze pravé
SMPTE vydalo celosvétové uznavané standardy také v oboru digitalni kinematografie. Do
letosniho roku sdruzeni vydalo jiz vice nez 650 standardd, doporuceni a manuald.
Standardy je mozné objednat prosttednictvim WWW stranek SMPTE (About SMPTE,
2014). Prvni standardy a doporuceni tykajici se digitalniho filmu byly zvetejnény jiz kolem
roku 2000, do zna¢né miry tak definovaly rodici se technologii a s tim 1 podobu dne$ni
digitalni kinodistribuce (Bordwell, 2012). Pferod do ,digitalna“ vedeny SMPTE také
zavdal za vznik novym sdruzenim vénujicim se digitalizaci filmu. NejvyznamnéjSim pak

bylo, a do dnesni doby je, Digital Cinema Initiatives (DCI).

DCI wvzniklo vroce 2002 a bylo =zalozeno spole¢nymi silami velkych
hollywoodskych korporaci. Jmenovité se jednalo o Disney, Fox, MGM, Paramount, Sony
Pictures Entertainment, Universal a Warner Bros. Sdruzeni pomérné logicky sidli
v Hollywoodu. Hlavnim cilem DCI bylo nastavit a zdokumentovat specifikace oteviené
architektury pro digitalni kina. Konkrétnéji, DCI dodnes ,,usiluje o zajisténi jednotné
(a vysoké) urovné technického provedeni, s pozadavkem na spolehlivosti a moznost
kontroly kvality* (DCI, 2013). Snaha DCI vyvrcholila v roce 2005, kdy DCI vydalo prvni
specifikaci Digital Cinema System Specification version 1.0° a definovalo tak systémové
pozadavky a nalezitosti pro vytvoreni digitalniho balicku DCP. DCI specifikace se dnes
nachazi jiz v aktualizované verzi 1.2 a je jednim z hlavnich podklada této prace. SMPTE
pak nekolik nasledujicich let od ptichodu DCI specifikaci piepisovalo a dopliiovalo své
standardy tak, aby vyhovovaly specifikacim navrzenym DCI skupinou a samoziejmé se

s kazdou aktualizaci specifikace tento proces opakoval (Bordwell, 2012)

Jako minimalni obrazové rozliSeni pro kinodistribuci byl DCI skupinou stanoven
tehdy nejrozsifenéjsi format 2K (oznacovano také ,,FullHD*), doporuc¢enym rozliSenim se
vsak stal format dvojnasobné, tedy 4K. A i diky takto vizionafsky zvolenému rozliSeni je

dnes DCP vyuzivano v digitalnich kinech po celém svété (DCI, 2013).

> Dostupné z: http://dcimovies.com/specification/DCI_Stereoscopic DC Addendum.pdf (cit. 31. 7.

2014)
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2.1 Procesy vzniku digitalni audiovizualni kopie DCP

Technickd komise FIAF definuje DCP jako format, jehoZ cilem je flexibilita a
bezpe€nost pro prenos a promitani digitdlnich filmd ve velmi vysoké kvalité. Ona
flexibilita se projevuje zejména pii procesu vyroby DCP, pficemz do néj vstupuje mnoho
proménnych (Nowak, 2012). Pokud chceme plné¢ porozumét problému dlouhodobé
ochrany DCP, je nezbytné si tyto proménné popsat stejn¢ tak jako vSechny etapy. Pro
ptehled a snad i leps$i pochopeni vSech etap DCP jsou v nékterych zdrojich uvedeny
pfiblizné ekvivalenty téchto etap pifi vyvoji klasické filmové kopie (Tabulka €. 2). Nutno
vsak toto porovnavani brat s rezervou, digitalni audiovizualni obsah je zcela jinym médiem

nezli film klasicky.

Analogovy filmova kopie Digitalni filmova kopie

Originalni negativ Digital Source Master (DSM)

Duplikacni kopie negativu (jiz sestifithaného) | Digital Cinema Distribution Master (DCDM)
Distribuc¢ni kopie (pozitiv) Digital Cinema Package (DCP)

Tabulka 2 — Porovnani vyvojovych etap klasického filmu a digitalniho audiovizualniho dila
(Slater, 2011).

2.1.1 Etapa 1 - Digital Source Master

Prvni etapou vyroby DCP je takzvany Digital Source Master (DSM nebo také
DCM). Pojem DSM oznacuje balik vSech zdrojovych soubort, tedy digitdlni master
(hlavni zdroj) a je vytvaien v postprodukci. Pro DSM neexistuji piesné specifikace a zalezi
na filmaftich, jaké formaty zvoli. Obsahem muize byt takika cokoliv. Od jednoho souboru
s obrazem a zvukem (napt. HDV pasky), az po komplexni strukturu souborti s oddélenou

obrazovou a zvukovou slozkou (DCI, 2012).

DSM neni ekvivalentem finalniho dila, tak jak ptjde do kin. Z masteru jsou teprve
vytvareny ruzné verze duplikacnich kopii pro kina (napt. 2K a 4K verze). Slouzi také jako
format, z kterého je vyrabén master pro distribuci blu-ray a DVD diskl (tzv. home video
master) a master pro archivaci (Bordwell, 2012). Hlavnim pozadavkem na DSM je, aby
zn¢j bylo mozné ziskat co nejvice druhi derivatd pro jakékoliv pouziti. Hlavnim

problémem DSM z pohledu archivnictvi pak je chybéjici specifikace formata a s ni 1 uréeni

cwwvr
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2.1.2 [Etapa 2 - Digital Cinema Distribution Master

Druhou etapou vyroby DCP je Digital Cinema Distribution Master (DCDM).
Respektive je spiSe vystupem virtualnim, ve skutecnosti se jedna o mezistupeit mezi DSM

a DCP, ktery kvuli své velikosti nebyva ukladan (DCI, 2012).

DCDM se sklada z findlnich masterti obrazu, zvuku a titulkil, navic opatfenych
metadaty, diky kterym jsou stopy navzajem synchronizovany. Soubory jsou navic ulozené
v pevné dané datové struktufe vhodné pro vznik DCP (DCI, 2012). DCDM tedy jiz
standardizovano je, nicmén¢ pomérnou volnosti téchto standardii vznika problém
s presnym sloZzenim DCDM a mizeme se tak setkat s riiznymi verzemi sloZeni. Hlavnimi
standardy, jez urcuji ,,vzhled* celého balicku jsou kromé DCI specifikaci také SMPTE
normy SMPTE 428-1 a SMPTE 428-2.

Obraz i zvuk jsou v DCDM v nekomprimované podobé& (pfipustna je vSak i
bezztratova komprese). Standard obrazové slozky obsahuje i uceni poméru stran, vybér
barevného prostoru (prostor XYZ) a dalsi technické parametry. Format obrazu vyuZzivan
v DCDM byva TIFF Rev 6.0. Zvukovych stop mize byt maximalné 16 a vSechny musi byt
ve formatu Waveform Audio File (WAV). Soubor s titulky byva v DSM ve formatu
eXtensible Markup Language (XML), titulky vSak mohou byt ulozeny i ve formatu
casovanych PNG obrazki. V tom pfipadé musi byt obrazky pievedeny do stejného
rozliseni jako film (DCI, 2012).

2.1.3 [Etapa 3 - Digital Cinema Package

Balicek digitalniho kina, jak zni doslovny ¢esky pieklad zkratky DCP, je format pro
obsah digitalniho kina (v literatufe t€Z nazyvaného ,,d-cinema‘) jez je definovdn mnoha
SMPTE a ISO standardy, které se neustidle vyviji. Jedna se o digitdlni ekvivalent
k analogové 35mm distribucni kopii. DCP se skldda z obrazové stopy (komprimované ¢i
nekomprimovaneé), zvukové stopy (mize jich byt vice, naptiklad pivodni znéni + dabing),
souboru s titulky a navic obsahuje i1 dalsi popisné soubory (DCI, 2012I). Obrazova esence
DCP je sifrovana v standardu AES (viz kapitola 2.2.6 Key Delivery Message). K tomu, aby
bylo mozné Sifrované DCP piehrat, je potfeba k balicku ziskat kli¢, tzv. KDM (popsan
v kapitole 2.2.7).

29



Robert Wiinsch, Budoucnost archivovani filmu

Z procesniho pohledu je bali¢ek DCP jednim z moznych vystupi DCDM a vzniké
jako vysledek dvou po sobé jdoucich akci; komprese a baleni. Obrazova slozka DCDM
(napt. TIFF soubor) je komprimovéana standardem JPEG2000 (viz kapitola 2.2.1.2.1
JPEG2000). Vysledkem tohoto procesu je komprimovany J2C soubor. Ten pak musi byt
zabalen spole¢né s popisnymi metadaty do souborového kontejneru MXF (viz kapitola
2.2.1.1 MXF kontejner). Vysledkem téchto procesti jsou samostatny MXF soubor pro
obraz a samostatny pro zvuk. Zvukova slozka komprimovana neni, nicméné je taktéz

balena s metadaty do MXF kontejneru (jiného, nez v kterém je obraz) (Peltzman, 2013).

MXF soubory navic mohou byt (ale nemusi) kryptovany. Vysledkem procest
komprese a baleni tak jsou: minimalné¢ 2 MXF soubory a dal§i XML soubory bali¢ek

popisujici. Cela slozita struktura DCP balicku je 1 s ptiklady popsana v nasledujici kapitole.

2.2 Slozeni digitalni filmové kopie DCP

Chté&ji-1i archivy s DCP balic¢ky pracovat na profesionalni urovni, mély by veédét, co
kazdy jeden soubor obsahuje a jak s jeho obsahem piipadné pracovat. Pro lepsi pfedstavu
je ukazano, jak takovato struktura vypada redln¢ v praxi reprezentovana realnymi soubory

(Obrazek ¢. 1).

Mazev poloZky Datum zmény Velikost

£, wav_Cesta_TRL_audio_24fps_ee94T4ch-dBeB-41 ef-abl7-81c76b379d15_audio.muxf 7.5.2014 16:19 99075 kB
£ jp2k_Cesta_TRL_cz_24fps_2417aed3-fc91-485-982-03cchBbeh296_video.mxd 7.5.2014 16:20 1289076 kB
|| VOLINDEX 7.5.2014 16:19 1 kB
|| ASSETMAP 7.5.2014 16:19 2kB
=] PKL_eBcd3fel-6120-4b79-9343-e255e4 cee2 54 xml 7.5.2014 16:19 13 kB
= CPL_CESTA_VEN_CZ TLR_F 51 _2K_C5 XX _AVN_OV_18fee2?9-fb61-405b-9059-217869b8d62b.xml  7.5.2014 16:19 13 kB

Obrazek €. 1 — Ukazka realné souborové struktury DCP

2.2.1 Video a audio stopy

Obrazova a zvukové slozka jsou hlavnimi ¢astmi celé digitalni filmové kopie.
K ulozeni a ptenosu téchto tzv. esenci je v DCI specifikaci vyuzivan kontejnerovy format
MXEF, pfi¢emz kazda stopa ma sviij separatni MXF soubor vzdy jen s jednim druhem
esence. Nikdy se tedy nemtize stat, ze by vysledny MXF soubor obsahoval vice druhi

esenci (napiiklad audio i video) (DCI, 2012b).

30



Robert Wiinsch, Budoucnost archivovani filmu

Mluvime-li o vyuziti MXF pro zvukovou stopu, pak esence zvuku byva zpravidla
v bezztratovém forméatu Waveform audio file (WAV), s ni musi byt v MXF souboru
uloZzena i informace o tom, kde piesné¢ zacind prvni zvukovy vzorek (z divodu
synchronizace s obrazem), k tomu slouzi metadata ptibalend do MXF souboru zvukové
stopy. Obrazova esence je komprimovana pomoci JPGE2000. Redukuje se tak celkova

velikost vysledného MXF kontejneru.

2.2.1.1 MXF kontejner

Material eXchange Format (MXF), respektive jeho idea, ma kofeny uz v 90. letech
minulého stoleti. Vyvinul se z kontejnerového formatu General eXchange Format (GXF),
ktery vznikl v roce 1997 pro vyménu audiovizualniho obsahu mezi serverem a archivem,
nicméné kvuli nedostateénému zapojeni vSech velkych vyrobct byl nahrazen novym

formatem MXF (Ziskal, 2011).

Vyvoj MXF probihal od roku 1999, ratifikovan byl ale az v roce 2004 normou
SMPTE 377M (dnes SMPTE 377-1), pravé jako format ureny pro vyménu
audiovisudlnich materialt. Format funguje de facto jako nosi¢. Obraz (at’ uz pohyblivy ¢i
staticky), zvuk 1 titulky mohou byt ukladany do jednoho typu soubort (tedy do MXF)
spole¢né s metadaty, proto ho oznacujeme za souborovy kontejner (také se miizeme setkat
s oznacenim wrapper). Navic je mozné soubory vzdjemné provazat pravé pomoci metadat
a vytvotit zavislost jednoho souboru na druhém (napt. timecode titulki a videa) Jeden
MXEF soubor se obecné skldda z mnoha casti. Obecné ho lze rozd¢lit na tii ¢asti: Hlavicku

(File Header), Télo (File Body) a Pati¢ku (File Footer) (Ferreira, 2010).

Celkova struktura MXF kontejneru je standardizovana mnoha normami. Nésledny
popis jednotlivych ¢asti se méné zaméfuje na konkrétni piiklady a spiSe ukazuje
schematickou konstrukci MXF, tak aby bylo ziejmé, jak se souborem pracuje dekodér a jak

je reprodukovan.

2.2.1.1.1 Hlavicka MXF
Hlavicka MXF kontejneru se muze skladat az z Sesti casti. Prvni ¢ast Run-In
(N4jezd) ma méné jak 64kb a slouzi k identifikovani zacatku celého MXF kontejneru.
Druhé ¢ast nazvana Partition Pack (Rozd¢lovac) tika, kde zac¢ina Hlavicka a jak je dlouha.

Déle muze obsahovat i informace o tom, o jakou verzi MXF se jednd a jaky druh esence
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kontejner obsahuje. Za Rozd¢lovatem se nachdzi ¢ast s metadaty nazyvana Header
metadata (Hlavickova metadata) obsahujici technicky popis obsahu i misto pro popisna
data. Ctvrta &ast Hlavicky se jmenuje Index Table (Indexova tabulka) a slouzi
k snadné&jSimu ptistupu do jakékoliv ¢asti esence (mapuje totiz Cisla jednotlivych snimku
na bajty). Indexova tabulka je tak pevné svazana s Essence Containerem (Nosi¢em esence).
Ten miize byt jak v Hlavicce, tak v T¢le, zalezi na vyrobci (The Structure of an MXF File,
2010).

Nosi¢ esence byva castéji v Téle a tak je popsan az v nésledujicim odstavci. Na

konci celé ¢asti je Rozd€lovac, znacici konec Hlavicky.

Dalsi

Run Partition Pack | Hlavickova Indexové Kontejner

Partition Pack

In H1 aviéky metadata tabulka esence

(nepovinné) (nepovinné) (nepovinné)

Schéma 1 - Hlavicka MXF

2.2.1.1.2 Telo MXF
Rozdélovacem zacina i Té€lo. Opét urcuje pocatek a délku celého oddilu, v tomto
ptipad¢ Téla. Muze, ale nemusi byt nasledovan Hlavickovymi metadaty. Na rozdil od
Hlavicky neni v Téle tato ¢ast povinna. Nosi¢ esence je nejvetsi ¢asti celého MXF

kontejneru (The Structure of an MXF File, 2010).

Jak jiz bylo feceno, obsahovat mize komprimované ¢i nekomprimované video,

zvukovou stopu nebo titulky. Té¢lo taktéz kon¢i Rozdélovacem.

Dalsi

Partition Pack Hlavickova Indexova Kontejner

Partition Pack

Téla metadata tabulka esence

(nepovinné) (nepovinné) (nepovinné)

Schéma 2 - Télo MXF
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2.2.1.1.3 Paticka MXF
Krom jiz znamych casti miize paticka obsahovat i Random Index Pack (Nahodny
seznam). Nahodny seznam obsahuje informace o umisténi vSech Rozd¢€lovacl v nosici a

usnadiiuje tak dekodéru rychlejsi orientaci v ném (The Structure of an MXF File, 2010).

Partition Pack Hlavi¢kova Indexova Random Index

Paticky metadata tabulka Pack

(nepovinné) (nepovinné) (nepovinné)

Schéma 3 - paticka MXF

2.2.1.2 Komprese

Zaklad vSem kompresnim technikdm polozil Claude E. Shannon v roce 1948
v ¢lanku ,,A Mathematical Theory of Communication, kde definoval teorii informace jako
védni obor a zavedl pojmy jako entropie zpravy, kédovéani informace a informaéni Sum

(Shannon a Weaver, 1948).

Komprese dat je technika, kterd slouzi ke snizeni redundance informaci ve zpravé.
Redundantni jsou takova data, ktera nejsou nezbytna k tomu, aby byla zprava po
dekompresi spravné interpretovana. Redukce redundance probihd tedy za pomoci
matematickych algoritmi tak, aby byl vysledny obraz identicky s obrazem pivodnim,

nekomprimovanym.

Obecn¢ se komprese deli na ztratovou (loosy) a bezztratovou (lossless).
Bezztratovou kompresi rozumime pouze efektivnéjsi uspotfadani dat, pficemz byva vyuzita
napiiklad pfi kompresi textu. Za ztratovou kompresi je oznacovana jakékoliv komprese, u
které se zpracovana data na bindrni Urovni li$i od plivodniho originalu - zdroje. Navic
vyuzivd nedokonalosti lidskych smysli a pravé diky nim si miizeme dovolit oznacit za
redundantni vice dat. Lidské oko ¢i ucho, si totiz ,,nevSimne®, Ze dekomprimovany
vysledek neni stejny jako origindlni zdroj, pfitom velikost vysledného souboru je vyrazné
mensi. Casto se proto ztratova komprese vyuziva pii praci s obrazky, zvukem ¢&i videem

(naptiklad dnes popularni hudebni MP3 soubory) (Taubman a Marcellin, 2002).
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Oproti klasickému rozdéleni na bezztratovou a ztratovou se v digitalnim filmovém
archivnictvi vyuziva lehce odlisSné kompresni €lenéni. Stale existuji oznaceni ztratova a
bezztratova komprese, ptfidava se vSak termin vizualné bezztratova komprese (visually
lossless). Pfi vizudlné bezztratova kompresi sice matematicky dochazi ke kompresi
ztratové, nicméné pocitoveé (vizualng) se kvalita dila nezhor$i. Pti ztratové kompresi je
vysledny obraz viditeln¢ rozdilné (horsi) kvality oproti origindlu. Takovyto format nejvice
Setfi misto a Ize ho vyuzit naptiklad pii tvorbé audiovizualniho materidlu uréené¢ho pro
web. Neztratova komprese je pak takova, kterd je i matematicky bezztratova (Chandler, Et

al, 2005).

Ackoliv je mozné pii vytvareni DCP zvolit rizné kompresni metody, tak takika
jedinou v soucasnosti vyuzivanou je JPEG2000. Mizeme se (spiSe raritné€) setkat i s DCP,
které maji obrazovou slozku komprimovanou do formatu MPEG-2. Tento format byl
vyuzivan u par prvnich DCP, dnes uz jsou vSechna DCP vyrdbéna pfevazné ve formatu

JPEG2000 (Clipster a DV'S, 2010).

2.2.1.2.1 JPEG2000

Expertni skupina Joint Photographic Experts Group Committee (JPEG Committee)
vznikla vroce 1986. JPEG Committee spolupracuje jak se standardizatni komisi
International Telecommunication Union (ITU), tak s International Organization for
Standardization (ISO). Pravé slovo ,Joint“ v ndzvu reprezentuje spolupraci a propojeni
vice organizaci (JPEG COMMITTEE, 2007). Tato expertni skupina m& na svédomi
vSeobecné znamy a vyuzivany format pro uklddani obrazovych souborti nazvany JPEG.
Mimo to ale i méné znamy format obrazové komprese JPEG2000, jez je (jak jiz bylo

feceno) vyuzivan pii tvorbé DCP.

JPEG2000 je specifikaci, na které spolupracovalo krom¢ vyse zminénych organizaci
i International Electrotechnical Commission (IEC) a dnes je standardizovano normou
ISO/IEC 15444-1:2004/Amd 2:2009°. Oproti svému piedchtdci, nazvaném pouze ,, JPEG,
pfind$i moznost vyuZit ztratovou 1 nové bezztratovou kompresni metodu, vétsi odolnost
vici chybdm a moznost variabilniho datového toku (VBR). Vyuziva diskrétni vinkovou

v

transformaci, pfi¢emz nejvhodnéjsi jsou pro JPEG2000 pravé velké soubory. JPEG2000

8 Dostupnd komeréné z: http://www.iso.org/iso/iso_catalogue/catalogue_tc/catalogue detail.htm?

csnumber=52174 (citk 31.7. 2014)
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komprese je az tricetkrat komplexnéjsi nezli klasicky JPEG, coz ma vsak za pfi¢inu vétsi

naroc¢nost na hardware (Taubman a Marcellin, 2002).

Jelikoz JPEG2000 nevyuziva blokové vzorkovaci struktury, nehrozi tomuto
formatu nepfijemné fragmentovani, s kterym se miizeme setkat napi. u MPEG-2. Kvalita
vysledné obrazové slozky je tak odvisla pouze od kvality zdrojovych souborii. Maximalni
datovy tok pro JPEG2000 komprimovany obraz je 250 Mbit/s (v 2K i1 4K), v bézné
kinodistribuci vSak postacuje mezi 80 — 150 Mbit/s. Komprimované filmy pak dosahuji

velikosti kolem 100-150 GB (Nowak, 2012).

2.2.2 Packing List File

Soubor The Packing List (PKL) obsahuje strukturované informace pro kontrolu
obsahu DCP. Pii ptenosu z do kin/archivii by se mohlo stat, ze se né¢kdo neopravnény
pokusi soubory manipulovat, pfipadné, Ze se soubor transportem poSkodi nebo dokonce
ztrati. Pravé proto tento kontrolni soubor obsahuje, jak informaci o tom o jaky typ souboru
se jednd (MXF, CPL, atd.), UUID vSech souborti a hlavné hash kazdého souboru. Hash
slouzi pro kontrolu integrity souborti pfimo v promitacim stroji. Soubor je psan v jazyce

XML, ptesna struktura je definovana v normé¢ SMPTE-429-8.

Piiklad’ souboru Packing List u traileru Kk filmu Cesta ven (2014)

1 <?xml version="1.0" encoding="UTF-8" ?>
2 <PackingList xmIns="http://www.digicine.com/PROTO-ASDCP-PKL-20040311#">
8 <Id>urn:uuid:e8cd3fe8-6120-4b79-934a-e255¢e4cee254</1d>
4 <AnnotationText>CESTA-VEN-CZ_TLR_F_51 2K CS-XX_AVN_OV</AnnotationText>
§ <IssueDate>2014-05-07T17:40:46+02:00</IssueDate>
6 <Issuer>Doremi Labs, Inc.</Issuer>
{1 <Creator>orca_wrapping 3.2.0</Creator>
8 <AssetList>
B <Asset>
10 <Id>urn:uuid:2417aed3-fc91-4£85-9f8e-03ccb9becb296</1d>
11 <Hash>syXdv3jm3wb51Dogj9K6d8cMXmo=</Hash>
12 <Size>1320013787</Size>
13 <Type>application/x-smpte-mxf;asdcpKind=Picture</Type>
<OriginalFileName>jp2k Cesta TRL cz_24fps 2417aed3-fc91-4f85-9f8e-03ccb9bcb296 video.mxf</OriginalFileName>
</Asset>
<Asset>
<Id>urn:uuid:ec9474cb-d8e8-41ef-ab17-81c76b379d15</1d>
<Hash>BJ/YgESRS5f4P2YtHIIN8+Q4EVHE=</Hash>
<Size>101452585</Size>
<Type>application/x-smpte-mxf;asdcpKind=Sound</Type>
<OriginalFileName>wav_Cesta TRL audio 24fps ee9474cb-d8e8-41ef-ab17-81c76b379d15 audio.mxf</OriginalFileName>

7 Pro popis jednotlivych €asti kodu jsou do kodu vlozena &isla (zelené podbarvena). Ta nejsou
soucasti kodu, pouze odkazuji na seznam pod ukazkou kédu. Ve vSech ptikladech, které obsahovaly digitalni
podpis, nebo certifikat je na jejich misto (pro Gcely této prace) vlozen komentat <!--KOD CERTIFIKATU-->

nebo <!--KOD PODPISU-->, aby byl cely zapis kratsi.
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</Asset>
<Asset>
<Id>urn:uuid:18fee229-fb61-405b-9059-217869b8d62b</1d>
<AnnotationText>CPL: CESTA-VEN-CZ TLR_F 51 2K CS-XX AVN_OV</AnnotationText>
<Hash>aGepUov7j6Nssm8URdzTJOVYBY Q=</Hash>
<Size>12893</Size>
<Type>text/xml;asdcpKind=CPL</Type>
<OriginalFileName>CPL_CESTA VEN_CZ TLR F 51 2K CS_XX_ AVN_OV_18fee229-tb61-405b-9059-
217869b8d62b.xml</OriginalFileName>
</Asset>
</AssetList>
14 <Signer xmlns:ds="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#">
<ds:X509Data>
<ds:X509IssuerSerial> <ds:X509IssuerName>dnQualifier=Qf4HGTjMqjGmHQOhA\
+x0qtQbSGY=,CN=DC.DMS.DC2.INTEROP,OU=DC.DOREMILABS.COM,O0=DC2.INTEROP.DOREMILABS.COM</ds:X5091ss
uerName>
<ds:X509SerialNumber>113</ds:X509SerialNumber>
</ds:X509IssuerSerial>
<ds:X509SubjectName>dnQualifier=3ut3UufnCIFQYAYUIKS5Sv8GmOzc=,CN=CS.DMSJP2K-
80009.DC.DC2.INTEROP,0U=DC.DOREMILABS.COM,O0=DC2.INTEROP.DOREMILABS.COM </ds:X509SubjectName>
</ds:X509Data>
</Signer>
<ds:Signature xmlns:ds="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#">
<ds:SignedInfo xmlIns:ds="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#">
<ds:CanonicalizationMethod Algorithm="http://www.w3.org/TR/2001/REC-xml-c14n-20010315"/>
<ds:SignatureMethod Algorithm="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#rsa-shal"2/>
<ds:Reference URI="">
<ds:Transforms>
<ds:Transform Algorithm="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#enveloped-signature"></ds: Transform>
</ds:Transforms>
<ds:DigestMethod Algorithm="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#shal"/>
<ds:DigestValue>2TllpknLrqoPORZFjSwt4M2elGY=</ds:DigestValue>
</ds:Reference>
</ds:SignedInfo>
<ds:SignatureValue><!--KOD PODPISU--></ds:SignatureValue>
<ds:KeyInfo>
<ds:X509Data>
<ds:X509IssuerSerial> <ds:X509IssuerName>dnQualifier=Qf4HGTjMqjGmHQOhA\
+x0qtQbSGY=,CN=DC.DMS.DC2.INTEROP,OU=DC.DOREMILABS.COM,O0=DC2.INTEROP.DOREMILABS.COM</ds:X5091ss
uerName>
<ds:X509SerialNumber>113</ds:X509SerialNumber>
</ds:X509IssuerSerial>
<ds:X509Certificate><!--KOD CERTIFIKATU--></ds:X509Certificate>
</ds:X509Data>

<e-
DALSI KLICE
>

</ds:KeyInfo>
</ds:Signature>
</PackingList>

Popis ¢asti kodu:
1. Deklarace XML jazyka. Slouzi k ur¢eni XML standardu, dle které¢ho je dokument
vytvoien a jakd znakova sada je v ném pouzivana.
2. PackingList (seznam schémat) = Odkaz na XML schéma (list elementt)
vyuzivanych v Packing Listu. Je definovano v normé SMPTE-429-8.
UUID identifikator souboru.
AnnotationText (anotace) = Kratka anotace popisujici DCP.

IssueDate (datum vydani) = Datum vydéni souboru.

AN

Issuer (vydavatel) = Informace o organizaci, kterd soubor vytvofila.
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7. Creator (tvlrce) = Informace kdo, nebo jakym softwarem byl soubor vytvoren.

8. AssetList (seznam soucasti) = Seznam vSech soucasti (souborti) balicku DCP.

9. Asset (soucast) = Obsahuje informace a identifika¢ni tdaje o kazdé jednotlivé Casti
(jednom souboru) DCP balicku.

10. UUID jednoho dané¢ho souboru z baliku DCP.

11. Hash (otisk) = Kontrolni digitalni otisk jednoho dané¢ho souboru DCP.

12. Size (velikost) = Velikost jednoho daného souboru DCP uvedena v bytech.

13. Type (typ) = Obsahuje popis typu a formatu jednoho daného souboru DCP.

14. Signer (podpis) = Cast obsahujici podpisy a certifikaty jednotlivych &asti DCP.

U prikladi dalsich ¢asti DCP jsou popsany jiz jen ¢asti kodu, v predchozich bodech
nepopsané, jelikoz pieklad zbytku kodu se da analogicky odvodit od vySe zminéného

ptikladu.

2.2.3 Composition Playlist

K tomu, aby byl cely DCP balicek spravné reprodukovan, slouzi soubor
Composition Playlist (CPL). Obsahuje metadata o souborech v DCP obsazenych, o tom
jak maji byt prehrany a v jakém potadi spoustény. Toto se vyuzivd naptiklad u
cizojazycnych filmi, kdy se stroj na zakladé CPL souboru rozhoduje, kterou stopu piehrat
(a jestli napiiklad ptehravat i titulky). Soubor je psan taktéz v jazyce XML a piesna
struktura je definovana v norm¢ SMPTE-429-7.

Piiklad souboru Composition Playlist u traileru k filmu Cesta ven (2014)

<?xml version="1.0" encoding="UTF-8"?>
<CompositionPlaylist xmIns="http://www.digicine.com/PROTO-ASDCP-CPL-20040511#">
<Id>urn:uuid:18fee229-fb61-405b-9059-217869b8d62b</I1d>
<AnnotationText>CESTA-VEN-CZ _TLR _F 51 2K CS-XX AVN_OV</AnnotationText>
<IssueDate>2014-05-07T17:40:46+02:00</IssueDate>
<Issuer>Doremi Labs, Inc.</Issuer>
<Creator>orca_wrapping 3.2.0</Creator>
1 <ContentTitleText>CESTA-VEN-CZ_TLR F 51 2K CS-XX AVN_OV</ContentTitleText>
2 <ContentKind>trailer</ContentKind>
3 <RatingList/>
4 <ReelList>
§ <Reel>
6 <Id>urn:uuid:8b36b802-de3e-4735-91e2-99ef28e6badb</I1d>
<AssetList>
7  <MainPicture>
<Id>urn:uuid:2417aed3-fc91-4{85-9f8e-03ccb9bcb296</1d>
8 <EditRate>24 1</EditRate>

9 <IntrinsicDuration>2783</IntrinsicDuration>
10 <EntryPoint>0</EntryPoint>
11 <Duration>2783</Duration>

<Hash>syXdv3jm3wb51Dogj9K6d8cMXmo=</Hash>
12 <FrameRate>24 1</FrameRate>
13 <ScreenAspectRatio>1.85</ScreenAspectRatio>
</MainPicture>
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14 <MainSound>
<Id>urn:uuid:ee9474cb-d8e8-41ef-ab17-81c76b379d15</1d>
<EditRate>24 1</EditRate>
<IntrinsicDuration>2816</IntrinsicDuration>
<EntryPoint>0</EntryPoint>
<Duration>2783</Duration>
<Hash>BJ/YgESR5f4P2YtHIIN8+Q4EVHE=</Hash>
</MainSound>
</AssetList>
</Reel>
</ReelList>
<Signer xmlIns:ds="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#">
<ds:X509Data>
<ds:X509IssuerSerial> <ds:X509IssuerName>dnQualifier=Qf4HGTjMqjGmHQOhA\
+x0qtQbSGY=,CN=DC.DMS.DC2.INTEROP,OU=DC.DOREMILABS.COM,O0=DC2.INTEROP.DOREMILABS.COM</ds:X5091ss
uerName>
<ds:X509SerialNumber>113</ds:X509SerialNumber>
</ds:X509IssuerSerial>
<ds:X509SubjectName>dnQualifier=3ut3UufnCIFQYAYUIKS5Sv8GmOzc=,CN=CS.DMSJP2K-
80009.DC.DC2.INTEROP,0U=DC.DOREMILABS.COM,O0=DC2.INTEROP.DOREMILABS.COM </ds:X509SubjectName>
</ds:X509Data>
</Signer>
<ds:Signature xmlns:ds="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#">
<ds:SignedInfo xmlIns:ds="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#">
<ds:CanonicalizationMethod Algorithm="http://www.w3.org/TR/2001/REC-xml-c14n-20010315"/>
<ds:SignatureMethod Algorithm="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#rsa-shal"/>
<ds:Reference URI="">
<ds:Transforms>
<ds:Transform Algorithm="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#enveloped-signature"></ds: Transform>
</ds:Transforms>
<ds:DigestMethod Algorithm="http://www.w3.0rg/2000/09/xmldsig#shal"/>
<ds:DigestValue>xHXqZ+P2cFHb9ilvesm4Co9cSCw=</ds:DigestValue>
</ds:Reference>
</ds:SignedInfo>
<ds:SignatureValue><!--KOD PODPISU--></ds:SignatureValue>
<ds:KeyInfo>
<ds:X509Data>
<ds:X509IssuerSerial> <ds:X509IssuerName>dnQualifier=Qf4HGTjMqjGmHQOhA\
+x0qtQbSGY=,CN=DC.DMS.DC2.INTEROP,OU=DC.DOREMILABS.COM,O0=DC2.INTEROP.DOREMILABS.COM</ds:X5091ss
uerName>
<ds:X509SerialNumber>113</ds:X509SerialNumber>
</ds:X509IssuerSerial>
<ds:X509Certificate><!--KOD CERTIFIKATU--></ds:X509Certificate>
</ds:X509Data>

<l--
DALSI KLICE
-

</ds:Signature>
</CompositionPlaylist>

Popis ¢asti kodu:

1. ContentTitleText (ndzev obsahu) = Nazvové udaje celé kompozice, které se zobrazi
uzivateli.

2. ContentKind (druh obsahu) = Informace o tom, o jaky druh prezentace se jedna
(trailer, reklama, film, atd.).

3. RatingList (pfistupnost) = Informace o (ne)pfistupnosti obsahu, je-li element
prazdny, obsah je pfistupny.

4. ReelList (seznam pasma) = Seznam pasem (slozeni) DCP pticemz kazdy soubor

v ném piehravany je dale rozepsany (viz nasledujici body).
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5. Reel (padsmo) = Jedno pasmo (slozeni), obsahuje seznam pichravanych soubort
v daném sloZeni.

6. UUID jednoho pasma.

7. MainPicture (obrazova stopa) = Obrazovy element dané¢ho pasma, jedna se 0 MXF
soubor, ktery obsahuje video a ma byt v daném pasmu piehravan.

8. EditRate (frekvence zdroje) = Informace o tom, v jaké frekvenci je vytvofena
obrazova stopa (pocet snimku za sekundu).

9. IntrinsicDuration (skutecnd délka/trvani) = Celkovy pocet snimkli v obrazové
stop¢.

10. EntryPoint (vstupni bod) = Cislo snimku, ktery ma byt prvni promitnut.

11. Duration (délka/trvani) = Pocet snimkti obrazové stopy urceny k projekci.

12. FrameRate (snimkové frekvence) = Informace o tom, v jaké frekvenci ma byt
obrazova stopa promitadna (pocet snimku se uvadi v jednotkach za sekundu).

13. ScreenAspectRatio (pomér stran obrazu) = Pomér stran obrazové stopy.

14. MainSound (zvukova stopa) = Zvukovy element dané¢ho pasma, jedna se o0 MXF

soubor, ktery obsahuje zvuk a ma byt piehravan.

2.2.4 Asset Map

Soubory obsazené¢ v DCP jsou jedine¢né a pro zachovani této jedineCnosti je
potfeba néjaké specifické oznafeni — unikatni identifikator. Jinak by se naptiklad mohlo
stat, ze by se 2 soubory vjednom DCP jmenovaly stejné, coz by zmatlo nejen

promitace/archivare, ale zejména promitaci/archivacni server.

V DCP se proto jako Uniform Resource Name (URN) identifikator pro oznaceni
jednotlivych MXF a XML souborii pouZiva Universally unique identifier (UUID). Jedno
UUID je jedno 128-bitové Cislo o 36 znacich (vCetn¢ pomlcek). Identifikator je definovan
v dokumentu RFC-4122%, K vloZeni UUID do DCP se vyuZiva jazyka XML. Kdyz
jednotlivé esence DCP (jako pravé soubory XML a MXF) zapiSeme na pevny disk, je
potieba vztahnout (odkazat) néjakym zplisobem server na to, jaké UUID patii danému
jednomu souboru v DCP balicku. K tomu slouzi pravé Asset Map soubor, ktery mapuje
jednotliva UUID na cesty k souboriim na disku (v jazyce XML), mimo to obsahuje i

presnou velikost vSech jednotlivych soubort v balicku (DCI, 2012b).

¥ Zdarma dostupné z http://tools.ietf.org/html/rfc4122 (cit. 31.7.2014)
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Priklad souboru Asset Map u traileru k filmu Cesta ven (2014)

<?xml version="1.0" encoding="UTF-8"?>
<AssetMap xmlIns="http://www.digicine.com/PROTO-ASDCP-AM-20040311#">
<Id>urn:uuid:b2ee7d3f-c68a-45a7-b7a4-42{87de6fa54</1d>
1 <VolumeCount>1</VolumeCount>
<IssueDate>2014-05-07T17:40:46+02:00</IssueDate>
<Issuer>Doremi Labs, Inc.</Issuer>
<Creator>orca_wrapping 3.2.0</Creator>
<AssetList>
<Asset>
<Id>urn:uuid:2417aed3-fc91-4f85-9f8e-03ccb9bcb296</1d>
2 <ChunkList>
8 <Chunk>
4 <Path>jp2k Cesta TRL cz 24fps 2417aed3-fc91-4£85-9f8e-03ccb9bcb296_video.mxf</Path>
5} <Volumelndex>1</VolumeIndex>
</Chunk>
</ChunkList>
</Asset>
<Asset>
<Id>urn:uuid:ee9474cb-d8e8-41ef-ab17-81¢76b379d15</1d>
<ChunkList>
<Chunk>
<Path>wav_Cesta_ TRL_audio 24fps_ee9474cb-d8e8-41ef-ab17-81c76b379d15_audio.mxf</Path>
<Volumelndex>1</VolumeIndex>
</Chunk>
</ChunkList>
</Asset>
<Asset>
<Id>urn:uuid: 18fee229-fb61-405b-9059-217869b8d62b</Id>
<AnnotationText>CPL: CESTA-VEN-CZ_TLR_F_51_2K_CS-XX_AVN_OV</AnnotationText>
<ChunkList>
<Chunk>
<Path>CPL_CESTA _VEN _CZ TLR F 51 2K CS_XX AVN_OV_18fee229-fb61-405b-9059-217869b8d62b.xml</Path>
<Volumelndex>1</Volumelndex>
</Chunk>
</ChunkList>
</Asset>
<Asset>
<Id>urn:uuid:e8cd3fe8-6120-4b79-934a-¢255¢e4cee254</1d>
<AnnotationText>PKL: CESTA-VEN-CZ TLR F 51 2K CS-XX AVN_OV</AnnotationText>
<PackingList>true</PackingList>
<ChunkList>
<Chunk>
<Path>PKL _e8cd3fe8-6120-4b79-934a-e255e4cee254 xml</Path>
<VolumelIndex>1</VolumeIndex>
</Chunk>
</ChunkList>
</Asset>
</AssetList>
</AssetMap>

Popis ¢asti kodu:
1. VolumeCount (pocet dil) = Celkovy pocet dila (disk), na které¢ Asset Map soubor
odkazuje.
ChunkList (seznam ¢asti) = Seznam jednotlivych soubort obsazenych v DCP.
Chunk (¢ast) = Jeden dany soubor z DCP.

Path (cesta) = Cesta k jednomu danému souboru.

A I

Volumelndex (&islo dilu) = Cislo dilu (disku) na kterém se dany soubor nachazi.
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2.2.5 Volume Index

Poslednim souborem v nesifrovaném klasickém DCP je Volume Index. Jak jiz bylo
feCeno v bod¢ 4.1, soubor Volume Index se pouziva k oznafeni casti baliku DCP
rozdéleného na vice nez jeden disk. Jako jediny ze vSech zminénych souborli neni ve

specifikaci DCP povinny (DCI, 2012a). Soubor ma taktéz XML strukturu.

Presnd struktura Asset Map a Volume Index soubori je definovana v normé

SMPTE-429-9.

Priklad souboru Volume Index u traileru k filmu Cesta ven (2014)

<?xml version="1.0" encoding="UTF-8"?>

<Volumelndex xmlns="http://www.digicine.com/PROTO-ASDCP-VL-20040311#">
<Index>1</Index>

</Volumelndex>

2.2.6 Key Delivery Message

Jelikoz kopirovani digitalnich dat a jejich pfipadné zneuziti je (oproti kopirovani
klasického filmového materidlu) velmi snadné bylo potfeba chranit tvlirce a jejich
audiovizualni obsah pted piratstvim. Jelikoz formaty vyuzivané v DCP jsou oteviené, bylo
nutné vymyslet néjaky univerzalni zplsob ochrany filmi. Krom unikatnich identifikatort
jednotlivych soubort a kontrolnich hasht (viz ptiklady) se hlavni ochranou technikou stalo

kryptovani (Sifrovani) DCP.

Technika se nazyvd Key Delivery Message (KDM). Jednd se o Sifrovany kli¢
(Ciselny kod), vyuzivajici Advanced Encryption Standard (AES)® kryptovani. Pomoci kli¢e
je Sifrované DCP odemykano na urc¢it¢é obdobi (Casové okno). Tento soubor je tedy
potfebny jen pro kryptovana DCP. Pro tvorbu KDM jsou zapotiebi dvé véci: extrakt
z programu vytvafejictho dané DCP a certifikat pro zafizeni, na kterych bude DCP
piehravano. KDM vétSinou vytvari externi firmy zaméfené na jejich tvorbu (Nowak,

2012).

’AES je Sifrovaci algoritmus podléhajici pfesnym standardim. Je vyuZzivany k Sifrovani dat.
Symetrickd blokova Sifra kryptuje i dekryptuje stejnym kli¢em data rozdélend do blokii pevné dané délky

(Moser, 2009).
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Kli¢ obsahuje piesné specifikace zacatku a konce platnosti klice, informaci o tom,
pro ktery CPL je kli¢ uren (napft. zdali se odemkne CPL s Ceskym dabingem, ¢i CPL v
puvodnim znéni) a specifikaci pro jaky stroj musi byt pouzit (DCP, 2012a). Kli¢e vytvari
autor, ¢i distributor audiovizudlniho obsahu a poskytuje je jednotlivym ziajemciim.
Nejcastéji byva KDM zasilano emailem. Proces odemceni filmu pak probiha nasledovné:
zdjemce (napf. promita¢ v kin€) si stdhne zemailu kli¢ vygenerovany distributorem
speciadlné pro server, ktery kino vlastni, a na kterém dle smlouvy bude film promitan. Poté
promitac kli¢ nahraje skrz sit’ (nebo pomoci USB disku) pfimo na ur€eny stroj (server +
projektor). Kli¢ béhem nahrani zkontroluje, jestli se na serveru nachazi pozadovany soubor
a zdali se opravdu jedna o server a projektor, pro ktery je on sam urcen. Pokud pfi
oveérovani nenastanou komplikace, film je na dobu casového okna klice odemcen a je ho

mozné piehrat (Bordwell, 2012).

KDM soubor opét vyuziva struktury XML jazyka a podrobnéji je popsan v
normach SMPTE-430-1 a SMPTE-430-3.

2.3 Archivace digitalni filmové kopie

., Koncept digitalizace kulturniho dédictvi zaznamenal béhem zhruba poslednich
deseti let posun. S rostouci uzivatelskou poptavkou a technologickym rozvojem jsou
dokumenty digitalizovany nejen z ditvodii rozsiveni jejich fyzické ochrany, ale predevsim za

ucelem sirokého zpristupneni. “ (Vorlickova, 2012)

Blanka Vorli¢kova (vyucujici na katedfe Informacni studia a knihovnictvi Univerzity
Karlovy) ve svém ¢lanku zaméfeném na pamétové instituce v dobé digitalizace obecné,
vidi v digitalizaci ptfinos pfedevSim v rozsifeni moznosti pamétovych instituci 0 moznost
Sirokého zpfistupiiovani svého obsahu (2012). K tomu, aby toto bylo mozné je vSak
v archivaci filmového dokumentu nejdiiv nastavit procesy a urcit formaty, v kterych bude

zarucena dlouhodobd Zivotnost uchovavanych dokumenti.

Pravidla a postupy pro archivaci klasické filmové kopie jsou za necelych sto let od
vzniku prvnich archivl jiz ustalené a standardizované. Oproti tomu archivace materialu
digitalniho je ve své prvni desetiletce a standardy se teprve rodi. Je tak Cist¢ na kazdém
archivu, jak k uchovavani digitalnich souborti pfistoupi a jaké postupy zvoli.
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Obecné vSak plati, ze obsah digitalniho filmového archivu je tvofen obrazovymi
soubory, zvukovymi soubory a metadaty. Soubory jsou pak ukladany na datové nosice
(pevné disky, paskova média atp.) (Ziskal, 2011). Pokud bychom vychazeli zjiz
zminovaného Etického kodexu FIAF, tak archivy by se mély snazit v idedlnim ptipadé o
uchovavani origindlnich masterti (Membership, 2012). U analogového filmu je timto
masterem sestithand verze originalniho negativu, pfipadné jeho duplikacni kopie.
V digitalnim svété filmu to vSak tak jednozna¢né neni. DSM je pro archivaci nevhodné z
divodu chybéjicich presné specifikaci celého formatu a navic zabird mnoho ulozného
mista. Obsah DCDM, tedy dalSiho kroku v fetézci vzniku filmové kopie, je jiz Castecné
standardizovany, trpi vSak problémem své virtudlni podoby a i v pfipad¢ ptipadné
devirtualizace (uloZeni této kopie) se opét objevuje problém zbytecné velikosti
archivovanych soubori a s tim spojenych vyssich narokti na datovy prostor. Nicméné tento
problém by mohl byt v budoucnu ,,vymazan* vét§Simi kapacitami archivi. Posledni etapa —
tedy samotné DCP je pomérn¢ Gzce standardizovano a neni tolik narocné na prostor. AvSak
DCP je z archivaiského pohledu spiSe ekvivalentem digitalni distribu¢ni kopie, coz jiz neni
master. Toto dilema se dé vyftesit jednoduse. Ozna¢enim DCP za master (tomuto problému
se vénuje pripadova studie v kapitole 3.3.2). V souCasné dob¢ se tedy DCP jevi jako

nejvhodnéjsi format pro dlouhodobé uchovavani digitalnich audiovizualnich dél.

2.3.1 Pozadavky na archivovani digitalni filmové kopie

Snaha dodrzet hlavni cil filmovych archivli, tedy chrénit filmova dila takovym
zpusobem, ze bude zaruCena jejich existence v budoucnu, v co nejbliz§i podobé
puvodnimu origindlu se vztahuje 1 na archivy digitdlni. Je potfeba nejen nastavit
pozadavky na digitalni filmové archivy, ale 1 vybrat spravné formaty. Digitalni technologie
oproti klasickému filmovému materidlu daleko rychleji starnou. Proto je potfeba vybrat
takové formaty, které budou v budoucnu snadno ptenositelné (pievoditelné) do jiného
formatu. Jako ptiklad starnuti technologii poslouZzi naptiklad obycejné DVD disky, které
jsou dnes uz plosné nahrazovany Bluray disky. Pfitom DVD médium vzniklo teprve pred

necelymi 20 lety (Ziskal, 2012).

Digitalni filmovy archiv je vlastn€ jen specifickou verzi digitalniho repozitare se

zvySenymi technickymi pozadavky a lze k nému tedy pfistupovat na zakladé obecnych

43



Robert Wiinsch, Budoucnost archivovani filmu

modelti pro digitalni repozitafe. Nejvyznamnéj$im obecnym modelem je Referen¢niho
modelu Otevieného archivniho informac¢niho syst¢ému (RM OAIS), jez popisuje ochranu a
uchovavani digitalnich objektd. Obsahové je tento model zaméfen na pienos
strukturovanych informaci s diirazem na archivaci, ochranu a déale také na proces
zptistupnovani digitdlniho obsahu uzivatelim (Bratkova, 2009). Referencni model byl
prvné publikovan v roce 2002 ve standardu ISO 14721:2002. Dnes je popsan novéjSim
standardem ISO 14721:2012. ,,Otevieny archivni informac¢ni systém® je hlavnim pojmem,
ktery model definuje. Onou otevienosti je myslen krom procesu tvorby i volny piistup
k tomuto standardu. Cely informacni systém pak je ,,organizace lidi a systému, ktera ptijala
odpovédnost za archivaci a ochranu informaci a za jejich zpfistupfiovani komunitdm*

(Bratkova, 2009).

Vyznamny Cesky odbornik na problém digitalni archivace PhDr. Mgr. Ladislav ve

své diplomové praci popisuje OAIS takto (2009):

,,Norma OAIS poskytuje zakladni strategicky ramec pro vytvdareni konkrétnich
strategii. Jasné konceptualizuje zakladni prvky, které tvori potreby informacni a systémové
roviny dlouhodobé ochrany (informacni, resp. funkcéni model OAILS) a nastinuje zakladni
ramec jejich reseni. Ddle popisuje a kategorizuje prvni vyznamnou strategii digitalni
archivace (koncept migrace). A nakonec také definuje postaveni repozitire v Sirsim
kontextu vietné jeho vztahii s okolim (model sirsiho kontextu), ¢imz poskytuje velmi obecny
zaklad pro 7eSeni institucionalni roviny problému. RM definuje zdkladni rdamec pro

implementaci metadat, nepopisuje vsak jejich strukturu.

Pro filmové archivy je asi nejzajimavéjsi ¢ast popisujici strategii digitdlni migrace.
Migraci dat definuje jako ,pfesun digitadlnich informaci vramci repozitate, jez je
vykonavan za tcelem zajisténi ochrany* (Consultative Committee, 2009). Idealnim stavem
pak je migrace provadéna automatizované. Tomu, aby vSak mohl byt proces migrace
automatizovan, brani zmiflovana formatova rozttisténost digitalnich filmovych kopii (napf.

1 problém rtiznych druhii komprese apod.).

Dal8im pozadavkem na moderni digitalni filmovy archiv je jiny pfistup k prezentaci
uchovavanych dokumenti. Diive byly archivy uz z podstaty omezeny fyzic¢nosti kopii, to

mélo za nasledek daleko vétsi izolaci sbirek, nez jak mohou byt prezentovany dnes.
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Novym pozadavkem je tedy interaktivita (Fossati, 2009, s.94). Deizolaci sbirek
reprezentuji rizné online archivy zahrani¢nich filmovych materialt jako naptiklad online
archiv National Film Board of Canada'®. Pro archivafe znamena pozadavek na interaktivitu
praci navic a dal$i hledani formatu, formatu, v kterém obsah (napiiklad na webu)

prezentovat.

2.3.2 Nejvétsi problémy spojené s archivaci digitalni filmové kopie

V predchozim textu této prace jiz byly naznaceny riizné mozné problémy, které
mohou nastat pii uchovavani digitalniho filmového materidlu. Nasledujici struktura
podkapitol reprezentuje ty z mého pohledu nejvyznamnéjsi a nejaktualngjsi. Problémy jsou
nejen popsany, ale je uvadéno i jejich mozné feseni (je-li n¢jaké). Aktudlnost problému
byla diskutovana 1 sJanem Zahradnickem, vedoucim Digitdlni laboratofe ceského
Narodniho filmového archivu, v osobnim rozhovoru 8. 7. 2014 na jeho pracovisti v ulici

Malesicka na Praze 3.

2.3.2.1 Kryptované DCP

Piratské ochrany byvaji vétSinou dvouse€nou zbrani. Na oltaf ochrany obsahu si
vétSinou berou pohodli uzivatele samotného a znamenaji rizna neptijemnad omezeni (napf.
regionalni zdmky u DVD). V piipad¢ digitalniho kina, dopadaji omezeni pfedev§im na
archivy. Ackoliv pro potieby filmového primysl po ose autor-distributor-kino se jevi KDM
ochrana jako idedlni, v digitdlnim archivu je velmi nezadouci. Jak jiz bylo fe¢eno, KDM
zptistupnuje obsah DCP pouze pro specifickou kombinaci server + projektor. V piipadé, ze
by archiv v budoucnu byl nucen ménit své technické vybaveni (coZ je po par letech
pravdépodobné), musel by opét zadat drzitele prav o novy piistupovy kli¢. Nikdo vSak

archivu nezaruci, ze ho v budoucnu bude dany subjekt schopny vyrobit.

Jak uvedl pan Zahradnicek, problém lze feSit dvéma zpiisoby. Prvnim je dohoda s
poskytovatelem obsahu. Sta¢i producenta (Ci distributora) piesvédcit, aby archivu zaslal
DCP v nesifrované podobé. Zde ovSem zalezi individudlné, pifipad od piipadu, o jaky
archiv a jakého poskytovatele obsahu se jedna. Celd dohoda je zaloZzena na divéie a
komunikaci obou stran. Autorim audiovizualniho obsahu se logicky do Sifeni

nesifrovaného obsahu moc nechce, z jejich uhlu pohledu se jedna o zbytecné riziko ztraty

' Dostupny z https://www.nfb.ca/about/ (cit. 31.7.2014)
45



Robert Wiinsch, Budoucnost archivovani filmu

zisku. Zalezi tedy na archivu samotném, ma-li nastavenu bezpecnost svych dat na takové
urovni, ze si u producenta obsahu vybuduje jeho divéru. Druhym zplisobem, jak obsah
uchovat, je ho ihned po piijeti dekryptovat a do ulozist¢ archivu ho pfevést v tomto

nekryptovaném formatu (Zahradnicek, 2014, rozhovor).

2.3.2.2 SMPTE vs InterOp

Neni DCP jako DCP. Tato kratka véta nejlépe vystihuje cely nasledujici problém.
V soucasné dobé¢ se totiz mizeme setkat hned s dvéma specifikacemi DCP. Prvni, star§i a
rozSitenéjsi verze se nazyva ,,InterOp DCP*. Druha, lepsi, avSak mén¢ rozsifena se nazyva
»OMPTE DCP*. Jak si ukdZeme, problém ma kofeny v pfili§ uspéchaném pribéhu

digitalizace kin.

V pocatcich prechodu z 35mm kopii na DCP se na nékterych standardech stale
pracovalo, zaroven vSak Cast vyrobcli audiovizualniho obsahu zafala DCP format plné
vyuzivat jako novy distribuéni kanal. Z tohoto diivodu bylo nutné vytvofit néjaké, alespon
docasné specifikace DCP, dle kterych by se tviirci mohli fidit. Tato ptivodné pfechodna
specifikace se nazyva InterOp DCP. InterOp byva v nekterych zdrojich rozdélovan jesté
na ,,MPEG InterOp* a ,, JPEG InterOp Transitional®, ptficemz MPEG InterOp vyuzival pro
kompresi obrazové esence MPEG-2 a dnes se jiz prakticky nevyskytuje. Verze Transitional
pak ke kompresi vyuziva JPEG2000 (Clipster a DVS, 2010). V materialech, které InterOp

takto nerozdéluji, jsou ob€ zminéné verze chapany jako vyvojova stadia InterOp DCP.

Po dopracovani vSech standardi vznikla specifikace nova, dnes znama pod
oznatenim SMPTE DCP. Specifikace piinesla mnoha vylepSeni, avSak dodnes se stale
pIn¢ neuchytila. Distributoii stale rad¢ji vydavaji DCP ve specifikaci Inter-Op, jelikoz
vétSina promitacich stroji v kinech je nastavena pravé pro piehravani formatu Inter-Op a

paradoxné mivaji problémy s lepSim SMPTE DCP (Bordwell, 2012, s. 86).

Mezi obéma verzemi DCP jsou pomérné vyrazné rozdily, jez vSak nejsou zietelné
na prvni pohled. Nejlépe je jejich diference popsana v dokumentu vydaném na strankach

sdruzeni Inter-Society Digital Cinema Forum (ISDCF)!" vénujicimu se zkoumani

""" Dokument se nachdzi na adrese http://isdcf.com/papers/InteropDCVvsSMPTE-Summary-

20090608.pdf (cit. 31.7. 2014)
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které SMPTE DCP specifikace pfinesla, nasledovné:

¢ Podpora vice druhti snimkové frekvence (v pivodnim InterOp DCP je podporovano
jen 24 a 48 FPS).

® VylepSené moznosti zvukového mapovani (format nové popisuje 16 kandlovy
zvuk).

e Titulky jiZ nejsou XML soubor, ale obsah kontejneru MXF, ktery lze Sifrovat
(Interop DCP, 2009).

Oba formaty se stale vyviji a vylepsuji. Sdruzeni ISDCF sleduje specifikace obou
verzi DCP a snazi se svou praci hledat a odstraiiovat rozdily mezi obéma specifikacemi.
Nejnovejsim navrhem sdruzeni pak je spole¢na distribuce obou specifikaci na jednom

nosici, za dodrzeni urcitych striktnich podminek souborové struktury (ISDFC, 2014).

Prvni bod, zminény v seznamu vySe pak castecné uvozuje dalsi z problémut

digitalni archivace filmu — variabilitu snimkové frekvence.

2.3.2.3 Archival frame rate

Snimkova frekvence filmi natoCenych v pocatcich kinematografie byla velmi
nestala. V éfe némého filmu se frekvence pohybovala dokonce v rozmezi 12-30 snimk za
vtetinu (FPS). Frekvence byla odvisld od rychlosti tehdejSich strojii, respektive od

rychlosti jakou bylo to¢eno klikou u stroje s ru¢nim pohonem (Bordwell, 2012).

Ptevod filmu s jinou plivodni snimkovou frekvenci nez jaka je v DCP standardech
vyuzivana, pak logicky ptsobi na celé dilo devastacné. InterOP DCP specifikace podporuje
pouze frekvence 24 FPS pro 2D a 48 FPS pro 3D obsah (InterOp DCP, 2009). SMPTE
DCP tato omezeni zménila, nicméné€ pro archivy neStastnym smérem. Misto snahy vyftesit
problém integrace filmu s jinou FPS do DCP, byla sdruzenim DCI naopak ptidana nova
specifikace, popisujici dnes velice popularni'? technologii High Frame Rates (HFR).
Princip této technologie je zalozen na pofizovani video obsahu ve vyssich, nezli obvyklych

FPS (High Frame Rates, 2012). Znovu se tedy ukézalo, ze specifikace digitalniho kina

2 Pouzitou napiiklad Peterem Jacksonem pfi nataceni filmu Hobit (2012)
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urcuje predevsim osa autor-distributor-kino a na potfeby archivli se zapomind. Archivy si

tedy musi pomoct samy.

Jan Zahradnicek uvadi jednu z moZnosti, jak se s variabilitou FPS alespoi ¢astecné
vyrovnat. Uvedl, Ze pokud se s takovymto problémem v minulosti setkal, fesil ho pomoci
multiplikovani jednotlivych obrazovych poli tak, aby se vysledné rychlost celého dila co

nejvice priblizila rychlosti, jakou byl film piivodné natocen (Zahradnicek, 2014, rozhovor).

2.3.2.4 Poskozeni komprimovaného souboru

Obrazova slozka DCP byvéa komprimovana pomoci formatu JPEG2000 (podrobnéji
v kapitole 2.2.2.2). S obrazovou kompresi je vSak spojen dals$i technicky problém DCP
formatu. Ackoliv byl diiv JPEG2000 doporucovan jako idedl pro dlouhodobou archivaci
audiovizualnich dat, dnes jiz JPEG2000 tak velkou podporu (co se tyka budoucnosti)
nemd. Archivy se nejspiSe v budoucnu budou snazit uklddat obraz v nekomprimované

podobé (Peltzman, 2013).

Proc¢ je JPEG2000 pro dlouhodobé uchovavani souborit nevhodny? I na tuto otazku
mi odpovédél pan Zahradnicek. ,, JPEG2000 komprimované soubory maji ten problém, ze
pokud se jejich cast poskodi, devalvuje to nasledné obsah velké casti celého jednoho
snimku. Oproti tomu chyby v nekomprimovanych souborech jsou opravitelné a méné
viditelné.* (Zahradnicek, 2014, rozhovor). Diivod nemozZnosti oprav u JPEG2000 je prosty;
u nekomprimovaného obrazového souboru jsou pienaSeny postupné informace o vSech
obrazovych bodech, naproti tomu komprese je proces, béhem kterého je celd struktura
rozhdzena a zakddovdna do matematickych operaci. Obraz pak neni reprezentovan
jednotlivy body, ale soucty hodnot n¢€kolika svdzanych bodl. Ponici-li se u takovéhoto

souboru jeho ¢ast, ovlivni to daleko vice bodl obrazu.
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3 Zahrani¢ni archivy inspiraci pro CR?

Na zaklad¢ ptedchozich kapitol si ¢tenaf mohl udé€lat predstavu o rozdilech mezi
archivovanim filmu klasického a digitalniho. K tomu, aby bylo mozné porovnat aktualni
stav filmového archivnictvi u nas a ve svété, zejména pak piipravenost na digitalni
akvizici, je zapotiebi obeznamit se s celou genezi tohoto oboru ve svété 1 u nés. Teprve
poté lze spravné rozpoznavat role, divody a potieby archivil a tim padem i pozici naSeho

Narodniho filmového archivu.

3.1 Struc¢na historie filmového archivnictvi ve svété

Film byl ve svych détskych letech vniman spiSe jako zabava nez uméni, a myslenky
na uchovéavani filmovych d€l pro dalSi generace se objevovaly jen velmi ziidka. S
materidlem bylo zachazeno jako se spotiebnim zbozim - kdyz film zastaral, bylo béznou
praxi materidl vyhodit, ¢i recyklovat. Filmovy primysl nem¢l do pielomu 20. a 30. let
potiebu vyuzivat svou minulou produkci néjakym jinym zplisobem, nezli pravé recyklaci
(Szczepanik, 2005, s. 56). Divod takovéhoto chovani vyvéral zejména z potieb vyrobnich
spolecnosti. Staré filmy by v programech kin zabiraly misto filmim novym a ty by tim
pfichazely o trzby. Divaci navic nebyli ,,nauceni® vidét film vicekrat, rad&i si koupili
listky na nejnov¢jsi kasovni trhak. Presto se nasli jednotlivci, ktefi chtéli filmy uchovavat
déle, neZ jen po dobu urcenou k jejich promitani.

Jednim z prvnich byl kameraman polského plvodu Zijici v Patfizi - Bolestaw
Matuszewski. Matuszewski pracoval ve firm¢ bratii Lumiérii a jeho myslenky byly na svou
dobu velmi pokrokové (Uhde, 2013). VétSina tehdejSich sbératell filmu film uchovavala
piedevsim z nadSeni technického vyvoje, kdezto Matuszewski jiz v roce 1898 ve své knize
,Une nouvelle source de l'histoire — création d'un dépot cinématographie historique®
oznaCil film za historicky hodnotny materidl hodny archivnické ochrany. Druhym
zminénihodnym jednotlivcem je Némec Hermann Hifker, ktery ve své praci ,,Das Kino
und die Gebildeten* popsal (na svou dobu velmi odborn¢) mozné tikoly a problémy, jimz

by archivy v budoucnu mé¢ly celit (Ballhausen, 2008).

Jak jiz bylo uk4zéano, dulezitost filmovych archivii zacala byt vSeobecné vnimana

az na prelomu 20. a 30 let minulého stoleti, kdy se zacCalo na film nahlizet i z uhlu
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uméleckého vyvoje. Jako ukazku archivii vznikajicich pfed touto zménou mysSleni si
uved'me napfiiklad sbirku patizského milionafe Alberta Kahna. Ten si jiz od desatych let
pro své potieby najimal kameramany a vysilal je do riznych zemi svéta, mapovat pomoci
kamer Zivot mistnich obyvatel. Kahn po svych kameramanech nevyzadoval senzace a
umeéni, nybrz Cist¢ dokumentaristickou praci. (Klimes, 1998, s. 138). Vysledkem této
dodnes dochované sbirky je ukazka rozmanitosti lidstva, v této praci vSak reprezentuje

dobovy pohled na filmovy material.

Historici povétsinou uvadi jako dva hlavni diivody promény pohledu na film nastup
zvukového filmu a Prvni svétovou valku. Pravé béhem boji v Prvni svétové valce se
ukazala dokumentaristicka ale i propagandistickd funkce filmu a nasledna potieba tyto
dokumenty néjakym zplisobem uchovat pro budoucnost. V této dobé se na archivaci
filmového materidlu zacala zaméfovat i1 technicka a vojenskd muzea. Napiiklad v roce
1920 bylo v londynském muzeu Imperial War Museum zalozeno Oddé€leni filmu, které se

snazilo shromazd’ovat kopie zachycujici posledni roky valky (Enticknap, 2013, s. 53).

Snaha archivovat dokumenty z Prvni svétové valky by se dala oznacit za tu fizenou
pragmatickymi pohnutkami (napiiklad z pohledu budouci edukace). Na konci let 20., tedy
v dob¢ nastupu ran¢ho zvukového filmu, vSak zacala byt potfeba archivace filmu zcela

Jjind, silnéjsi. Zacala byt ovladana sentimentem (mysleno zcela bez negativni konotace).

Jak ve své praci uvadi Cesky filmovy védec Petr Szczepanik ,,némy film* byl pted
nastupem filmu zvukového prosté ,film*“. Az pravé piichod nové formy média, tedy
zvukového filmu, vyvolal potfebu oznacovat filmy minulé jako ,filmy némé*. Tento
milnik ve vniméni vyvolal i novy diskurz v z4jmu divakl samotnych. Snahu vracet se do
minulosti, snahu podivat se ,jaké to vlastné¢ tenkrat bylo®“. Do té doby se archivaci
vénovaly pfevazné jen vzdélavaci instituce, jako knihovny, muzea, ktera méla Casto uz ze
své podstaty velmi uzky okruh zajmu. S poptavkou po retrospektivnich pfedstavenich
zacala vznikat i potfeba historickych filmovych kopii a pravé tehdy zacaly myslenky na
velké filmové archivy (zabyvajici se ploSnou archivaci) nabirat realnéjSi obrysy

(Szczepanik, 2005).

Ze neni vztah vzniku zvukového filmu a vzniku narodnich filmovych archivii

nahodny, dokazuje 1 ¢asova souvztaznost obou milnikti. Prvni zvukovy film byl uveden
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vroce 1927 a po Sesti letech zrani zaaly vznikat i ndrodni filmové archivy. Prvnim
takovym byl archiv vzniknuv$i vroce 1933 ve Stockholmu. Pak jiz kazdym rokem
vznikaly dal$i nové archivy, chronologicky: Berlin, Londyn, New York a Pafiz (Read a
Meyer, 2000, s. 2 ). Zminéné archivy pak byly osou pro vznik organizace sdruZujici
filmové archivy dodnes, organizace nazvané Fédération Internationale des Archives du

Film zndmym pod zkratkou FIAF.

Vroce 1938 se v Pafizi na piehlidce amerického filmu seSlo pét lidi ze ctyf
mezinarodnich instituci. Témi lidmi byli: Frank Hensel jako reprezentant Berlinského
archivu (Reichsfilmarchiv), Iris Barry a John E. Abbott za newyorské Muzeum moderniho
uméni, Olwen Vaughan za londynskou National Film Library a jako domaci Henri
Langlois (Cinématheque frangaise). 17. ¢ervna roku 1938 tak byl FIAF oficidln€ zaloZen.
Zajimavé pritom je, ze zakladajici archivy predstavovaly vSechny dodnes se vyskytujici
typy organizaci, tedy statni (némecky Reichsfilmarchiv), vefejnopravni instituce (britska
National Film Library), umélecké muzeum (americké Muzeum moderniho uméni) a
organizace soukromé (francouzska Cinémathéque frangaise) (Klimes, 1998). Clenské
zakladna se ze Ctyf ptivodnich Clenti zacala rozristat az od roku 1946. Fungovani nové
vzniklé organizace totiz preruSila Druha svétova valka. Dnes FIAF sdruzuje jiz vice jak

150 archivii (FIAF, 2008).

Hlavni cile, které se snazi FIAF napliiovat, jsou (What is FIAF?, 2002):

e prosazovat eticky kodex a uchovavat prakticka doporuceni pro uchovavani filmu.
e podporovat vznik archivli v zemich, kde filmové archivy nejsou

e podporovat a usnadnit historicky vyzkum napti¢ staty

® podporovat vzdélavani v oblasti archivovani filmovych dokumenti

e zam¢fit se 1 na ochranu dalSich dokumentt tykajicich se filmu

® rozvijet mezinarodni spolupraci mezi ¢leny

e zajistit trvalou dostupnost sbirek pro $ir$i vefejnost

Posledni bod, tedy pfistupnost archivalii §ir§i vefejnosti, se pak stal nejvice
diskutovanym tématem v tfadach filmovych archivaia pro nasledujici roky. Otazka, zda ma

filmovy archiv své sbirky uchovavat a tim o n¢ ochuzovat vetejnost, nebo zda ukazovat a
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v disledku toho kopie opotiebovavat, rozdé€lila archivafe do dvou tabort, z kterych se
vyprofilovaly dvé osobnosti. Na jedné stran¢ byl zastdnce prezervaéniho ptistupu Ernst
Lindgren, tehdejsi feditel British Film Institute (BFI), na stran¢ druhé pak zastance
prezenta¢ni funkce archivu, jeden ze zakladateli Cinématheque francaise - Henri Langlois
(Batistova, 2005). V dnesni dob¢ se archivy snazi najit kompromis mezi témito ptistupy a

pravé FIAF svym Etickym kodexem toto sméfovani podporuje.

Dal8im historicky zajimavym bodem déjin filmovych archivl je pfelom 50. a 60.
let. Tehdy postupné vSechny filmové archivy zacaly prevadét nitratové filmy na bezpecny

material, pficemz tato ¢innost v n¢kterych archivech dodnes neskoncila (Klimes, 1998).

Kromé organizace FIAF dnes existuji 1 mnoha dal$i sdruzeni. Nejznaméj$i z nich
vzeslo z mnohaletych setkdvani filmovych archivaii za ucelem vymény zkuSenosti.
Setkani byla znama jako Film and Television Archives Advisory Committee (F/TAAC). Na
pocatku let 90. byla skupina zainteresovanych archivi jiz vice jak stoclenna a v roce 1991
bylo timto sdruZenim odhlasovano zalozeni The Association of Moving Image Archivists
(AMIA). Dnes mé organizace jiz vice jak 750 ¢lent (mnozstvi ¢lent je zapficinéno SirSim
zabérem cCinnosti organizace, mimo film se zabyvaji 1 televizni technikou a dal§Simi
piidruzenymi obory. (History, 2014). V témze roce vzniklo Association of Filmarchives of
the European Community (ACCE) také znamé jako Projetto LUMIERE. Asociace byla
zalozena na zéklad¢é programu EU nazvaném MEDIA 1. Kdyz byl MEDIA 1. v roce 1996
nahrazen MEDIA II. Projetoo LUMIERE zanikl a vznikla na jeho zékladech Association
des Cinémathéques Européennes (ACE). Jejimi cili jsou: restaurovani evropskych filmii,
hledani ztracenych evropskych filmil a sestavovani rozsahlé evropské filmografie (History
of ACE, 2014). Dalsim vyznamnym sdruzenim vzniklym v devadesatych letech je
Southeast Asia-Pacific Audiovisual Archive Association (SEAPAVAA), které sdruzuje

zem¢ jihovychodni Asie Oceanie a dalSich tichomotskych ostrovi.

Prozatim posledni vyznamny historicky zlom, ktery by se dal srovnavat s nastupem
zvukového filmu (spiSe ho svou vyznamnosti dokonce ptekondva), zazily archivy az teprve
v letech nedavnych. Digitalizace filmového priimyslu sice nepiinesla mnoho zmén pro
divaky, ale jak se snazi ukazat i tato prace, zcela méni procesy celého filmového primyslu

a tim 1 historickych instituci.
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3.2 Struc¢na historie Narodniho filmového archivu

Vznik filmového archivu na naSem tuzemi neprobihal tak hladce jako v jinych
statech. A to i pfesto, Ze zde byly tendence upozoriujici na potiebu filmového archivu jiz
od 20. let, zejména pak v pracich vyznamného historika Ing. Jindricha Brichty. V letech
1934 - 1935 pak Brichta vypracoval prvni navrhy, jak by mohl vypadat ¢eskoslovensky
filmovy archiv. Nem¢l byt plivodné samostatnou instituci jako je dnes, nybrz jednou ze
skupin v rdmci Technického muzea ceskoslovenského. Cely projekt vSak ztroskotal na
nedostatecné finan¢ni podpote statu (Klimes, 1998, s. 138). K uskute¢néni planii J. Brichty
dolo az v roce 1943, kdy vznikl filmovy archiv jako ¢ast Ceskomoravského filmového
tstiedi (CMFU), které mélo sidlo v palaci Lucerna ve Stépanské ulici 61. Dekretem z 28.
srpna 1945 byl usnadnén proces znarodnéni filmového primyslu a po skonceni valky byl
Brichta jmenovan feditelem Filmového archivu, ktery se spolecné s dal§imi pfefazenymi
institucemi stal soucasti nové vzniklého cCeskoslovenského Filmového ustavu (Zeman,

1995).

V roce 1946, tedy tii roky po svém vzniku, se stal ceskoslovensky Filmovy archiv
také ¢lenem FIAF (fadi se mezi prvnich 10 ¢lent). Jednim z vnitinich odd¢leni, které pod
Cs. filmovym ustavem v té dobé& vzniklo, bylo i Cs. Filmové nakladatelstvi, které do konce
roku 1948 vydalo 52 kniznich titulii a také vydavalo a distribuovalo mnoho odbornych a
populariza¢nich periodik: tydeniky Filmova prace, Filmova kartotéka, mési¢ni revue
Filmova okénka, Kino, Filmova technika, Film a diapozitiv aj. V padesatych letech byla
ukonéena ¢innost Cs. filmového tUstiedi a Filmovy archiv byl postupné piipojovan k
riznym podnikim Cs. filmu. Logicky tak utrpéla zejména koncepce rozvoje. V letech
Sedesatych zapocala piestavba garazi v HradiStku, které vyuZzivali vojaci gestapa b&hem
druhé svétové valky, na funkéni depozitaf. Do té doby byly materidly skladovany v
riznych improvizovanych depozitatich, jez nebyly uzplsobeny uchovavéani filmovych
kopii (vysoké vykyvy teplot, velka vlhkost) a kopie tim byly poSkozovany. Docasné
depozitafe se v té dobé nalézaly naptiklad na hrad€é Kost, v ciheln¢ VSetaty a v TrepSiné

(Botha, 2011).

Dalsi dulezitd cast filmového archivu byla ziizena v roce 1966, tehdy vzniklo
technické oddéleni, jehoz Ukolem bylo zafazovani a ukladani novych filmG a ochrana

ulozenych sbirek. V roce 1969 byl vSak archiv oznacen za centrum pravice a na 10 let
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izolovan od mezinarodnich stykti, ¢imz byla jeho aktivita pomérné negativné ovlivnéna. I
pies tyto a dal§i omezeni ze strany statu se archivu podafilo v sedmdesatych letech
dokoncit generalni inventarizaci sbirek a navrhnout nové postupy pii restaurovani
filmovych kopii. Hlavni z&sluhu na tom méla (po Jindfichu Brichtovi) druhd vyznamna
osobnost ¢eského filmového archivnictvi - Myrtil Frida. Osobnost a dulezitost pana Fridy
ukazuje naptiklad jemu vénovana vydana po jeho smrti, nazvana To je mi pékna historie.
Zde na pana Fridu vzpominaji vyznamné Ceské i zahrani¢ni osobnosti z oblasti uméni 1

archivnictvi (To je mi pékna historie, 1989).

Jako ukéazka uspéchi tehdejSiho Filmového archivu poslouzi naptiklad vysledek
tehdejSi spoluprace s laboratofemi Barrandov a Pfirodovédnou fakultou Univerzity
Karlovy. Pracovni skupiné se podatilo navrhnout nové postupy pfi odplisiiovani filmovych
kopii. Dalsi uspéSnou spolupraci byla kooperace s Vyzkumnym ustavem zvukové,
obrazové a reprodukéni techniky, pfi které byl vyfeSen problém tonovani a viraZovani
(specialni forma zbarvovani kopii) rekonstruovanych filmovych kopii (Botha, 2011). Kdyz
se pak v roce 1975 podatilo dostavét depozitdi na HradiStku, dafilo se konecné i

filmovému archivu uchovavat filmové kopie v co mozna nejlepsich podminkach.

Vyse zminéna ¢innost Filmového archivu byla docenéna az po revolu¢nim roce
1989 ministrem kultury Ceské republiky PhDr. Jindfichem Kabatem: rozhodnutim &.
31/1992 zménil k 1. 7. 1992 statni hospodaiskou organizaci Cesky filmovy Gistav na statni
ptispévkovou organizaci Néarodni filmovy archiv. Svym vyznamem se tak filmovy archiv
srovnal na uroven dalSich ndrodnich instituci, které ochrafiuji a rozmnozuji narodni
kulturni dédictvi, napi. Narodni muzeum, Narodni galerie, ¢i Narodni knihovna. Tato
zména byla stvrzena zdkonem ¢&. 273/1993 Poslanecké snémovny Parlamentu Ceské
republiky. Reditelem této ,,nové“ organizace byl zvolen v témze roce Viadimir Opéla, tieti
(a dodnes zijici) z velkych historickych osobnosti Filmového archivu. Pan Opéla byl vSak
spojen s archivem uz dfive, navrhl naptiklad vySe zminé€nou inventarizaci sbirek. V roce
2008 mu byla ministrem vnitra udélena medaile Za zasluhy o ¢eské archivnictvi. Ke dni
25. 2. 2008 se Narodni filmovy archiv stal fddnym a plné akreditovanym specializovanym
archivem se vSemi pravy a povinnostmi spojenymi s jeho vyznamnym postavenim, jak
vyplyvaji ze zdkona €. 499/2004 Sb., o archivnictvi a spisové sluzbé a o zméné nékterych
zakont. 25. tnora 2009 prokazal NFA splnéni podminek stanovenych v § 61 zakona ¢.

499/2004 Sb. a k tomuto dni mu byla rozhodnutim odboru archivni spravy a spisové sluzby
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Ministerstva vnitra CR (C.j. MV-9555-5/AS-2008) udélena akreditace, s niz mize
vykonavat ¢innosti vefejného specializovaného archivu. 2. 1. 2012 byl do vedeni NFA

dosazen vedouci PhDr. Michal Bregant (Historie NFA, 2014).

Cesky Nérodni filmovy archiv fadi mezi deset nejstarich filmovych archivii na
sveté a jeho filmové sbirky v soucasné dobé obsahuji asi 30 000 kopii hranych filmt, 38
000 kopii nehranych filmi, 9 500 negativli hranych filmt a 18 500 negativi nehranych
filmt, 750 amatérskych filmi a 9 000 videomateriali. Navic sbirky NFA maji ro¢ni
ptiristek cca 3 500 filmovych materiald, diky ¢emuz je fazen mezi prvni tfi archivy

v Evropé (Sbirky NFA, 2014)

3.3 Soucasny stav archivovani digitdlniho filmového dokumentu

Z historického okénka je patrnd vyznamna role britského a francouzského archivu
v dobach archivace klasického filmového materidlu. Zejména ,,jejich® spor o to zda filmy
prezentovat vefejnosti, ¢i striktné uchovavat v depozitafich vjednu dobu rozdélil
archivarsky svét na dvé ¢asti. Historické kapitoly taktéZ dokazuji vyznamnou a vaZzenou
predev8im pak vyraznymi osobnostmi (v &ele s Myrtilem Fridou"), jez archiv

reprezentovali, nebo reprezentuji.

Budeme-li pokrac¢ovat v historickém pohledu na filmové archivy a brat jako pocatek
digitalniho kina (tak jak ho zname dnes) pfiblizné¢ roky 2000 — 2002, tedy dobu kdy
vznikaly prvni specifikace DCP, miizeme fici, Ze adaptace na digitalni formaty filmu trva
archivim jiz vice neZ deset let. Takto dlouhd adaptacni doba je zplsobena zejména
dlouhodobou necinnosti archivii. Teprve az v poslednich letech, kdy je cely filmovy
prumysl pln¢ digitalizovan, zacaly 1 archivy feSit potfebu archivace téchto digitalnich
kopii. Dfive byla akvizice DCP stavéna na vedlejsi kolej, daleko vice se pracovalo
s formaty jako je klasicky 35 mm film, Blu-Ray, Digital Betacam apod. (Peltzman, 2013).
O tom, jak probihd akvizice a ptredevsim pak dlouhodobé uchovéavani DCP v archivech

dnes, vypovida nasledujici ptipadova studie organizaci a instituci.

"> Napiiklad americka filmova histori¢ka Eileen Bowserova z Muzea moderniho uméni New York
uvedla Ze nadSeni, laska k filmu a odborné znalosti Myrtila Fridy inspirovala mnoho ¢lenti FIAF. (To je mi

péna historie, 1989, s. 29)
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3.3.1 Metodika pripadové studie

V souCasné¢ dob¢ (rok 2014) jiz ma vétSina svétovych archivii své oddéleni,
zamétené na archivaci digitalnich filmovych kopii. Av§ak kombinace mladi téchto oddéleni
ve spojeni s neustalym vyvojem DCP standardd ma za nésledek, ze se postupy pro
archivaci digitalniho filmu ve vétSin€ instituci teprve formuji. Neexistuji téméef zadné
zdroje informujici o pfesnych technologickych postupech jednotlivych instituci, vyjma pro
tuto praci vétSinou piili§ obecnych vyrocnich zprav a podobnych oficidlnich dokumenti.
Z tohoto diivodu bylo mou osobou (cestou emailovych zprav) osloveno 10 svétovych
instituci s otazkami na postupy archivace DCP na jejich pracovistich. Vybrany byly tyto

instituce:

e BFI - British Film Institute (Velka Britanie),

e Bundesarchiv (Némecko),

¢ Cinématheque francaise (Francie),

e Filmarkivet (Svédsko),

e EYE Film Institute Netherlands (Holandsko),

e KAI - Kansallinen audiovisuaalinen instituutti (Finsko),
e LOC - Library of Congress (USA),

¢ Nasjonalbiblioteket (Norsko),

e PISF - Polski Instytut Sztuki Filmowej (Polsko),

e RBFA- Royal Belgian Film Archive (Belgie).

Odpovédélo celkem 6 instituci, pfiCemz se 4 z nich se mi podafilo navazat uzsi
kontakt a problémy diskutovat vice do hloubky. Dale prob¢hly v préci jiz citované osobni

rozhovory s panem Janem Zahradnickem z NFA.

Snahou této studie je zjistit pfistup zahraniCnich instituci archivujicich film
k problematice dlouhodobého uchovavani DCP a ukazat tak rGzné pohledy na tuto
problematiku. Zjisténé skutecnosti jsou navic porovnavany s koncepci NFA vytvofenou

panem Zahradnickem.

56



Robert Wiinsch, Budoucnost archivovani filmu

3.3.2 Pripadové studie

Proces akvizice digitdlniho audiovizudlniho dila byl prvni otdzkou, ktera byla
s archivy diskutovéana. V tomto procesu se instituce musi rozhodnout, zda archivovat DSM,
DCDM, ¢i DCP. Otazka je to pro archivare nejen prakticka, ale 1 etickd. Ackoliv jsou etapy
vyvoje DCP a klasické kopie, jak ukazuje Tabulka €. 2 na stran¢ 28, velmi podobné, jedna

se o zcela jind média a tak je takovéto pfirovnani znacnym zjednoduSenim.

Chemické procesy jsou v digitalni kinematografii nahrazeny ,,nulami a jednickami* a
meni se tak nejen prace archivi, ale 1 produkénich studii. Ta dnes pracuji s DSM a DCDM
misto originalnich negativi a jejich duplikacnich kopii. Zde nastava eticky problém. DSM
a DCDM se daji povazovat za mastery, jez Eticky kodex FIAF doporucuje jako
nejvhodnéj$i mozny druh kopie pro dlouhodobé uchovavani. Nicméné prostorové naroky
na zpracovani DSM pfipadn¢ DCDM jsou pro vétSinu archivli v dneSni dobé neredlné.
Krom vétsich narokti na diskovy prostor se objevuji 1 dalsi problémy. Pfedné archiv musi
oslovit produkci a je jen na ni, zdali archivu vyhovi a zasle napt. pozadovan¢ DCDM. Jiz
vime Ze DCDM je spiSe virtudlni a tak by jeho pfevedeni na disk znamenalo pro studio

dalsi praci (Zahradnicek, 2014, rozhovor).

Pokud archiv se svou zadosti uspéje a DCDM obdrzi a nasledné ho zatadi do svého
depozitate, vznikd nova otazka. Opravdu archivuji film v takové podobé, v jaké byl
promitan divakiim v kinech? Pravé tato fecnickd otdzka polozena Janem ZahradniCkem
poukazuje na dal§i divod, pro¢ k archivaci spiSe vybrat DCP, nezli DCDM (DSM
neprichazi kvili formatové riznorodosti v uvahu). ,,MiiZe nastat situace, ze se v produkci
rozhodnou na posledni chvili pro néjaké zmény a upravi tak DCDM v dobé, kdy uz je jeho
kopie odeslana do archivu*(Zahradnicek, 2014, rozhovor). Pokud producent poté¢ nezasle
nové DCDM a ani archiv neupozorni, nemuze archivar prakticky zjistit, Ze uchovéava dilo
ve vyjadreni, v jakém vlastn¢ nikdy promitano nebylo. Z tohoto diivodu NFA povazuje za

master pravé DCP, jeZ je primarné€ urceno pro kinodistribuci (Zahradnicek, 2014).

Svétové archivy k této otdzce pfistupuji rizné. Opacni piistup nezli NFA zastavaji
archivy v Belgii a Holandsku. Anne Gantova z EYE Film Institute Netherlands uvedla, ze
DCP je pouze casti jejich konzerva¢niho balicku. Zakladem tohoto balicku je DCDM, jez

si od autort filmi vyzaduji. Gantova téz uvedla, ze jim autofi vychazi vstfic a uz si na

57



Robert Wiinsch, Budoucnost archivovani filmu

tento pozadavek zvykli. Jako divod, pro¢ nearchivuji pouze DCP, uvadi pravé

v pfedchozich odstavcich zmiflovany divod — tedy ze DCP neni master (Gant, 2014).

K tomu aby bylo mozné¢ DCP nebo DCDM dlouhodobé uchovat, potiebuji archivy
n¢jakd digitdlni lozisté. Pficemz vSechny oslovené instituce se shoduji v tom, ze je
vhodné (z ditvodu ochrany) ukladat dila v minimalné 3 kopiich. Prvni kopie byva ulozena
na serverovém poli. Bud'to vlastnim, jako ma naptiklad NFA ¢i holandsky EYE, nebo na
pronajatych, jako naptiklad Bundesarchiv. Z oslovenych archivii pak vyc¢niva BFI, jez
archivuje, jak mi v emailu sdé€lil Kieron Webb, stile pouze na LTO-5 pasky a vlastni
serverové pole teprve chysta (Cave, 2014). A pravé LTO pasky maji vSechny zkoumané
archivy jako zalozni kopie d¢€l. Idedln¢ pak rozmisténé ve dvou raznych geografickych
polohach (dalsi uroven ochrany). Serverova pole slozena z klasickych pevnych diskil
vyuzivajici magneticky zapis stejné jako LTO pasky. Pan Zahradni¢ek proto véfi, ze
v budoucnu bude moci zalohovat 1 na n¢jaké médium s jinym druhem zéapisu dat, napiiklad
optickym. Vedlo by to kochrané¢ archivu pied potencionalnim elektromagnetickym
pulznim polem. BohuZel vSak maji zatim optickd média malé kapacity a jsou pfili§ draha
(v porovnani s pevnymi disky). Jan Zahradnic¢ek taktéz zminil zajem o technologii iRODS,
jez by zajistila bitovou ochranu archivu (Zahradnicek, 2014, rozhovor). Ostatni archivy se
k otazce bitové ochrany nevyjadrily. Bitova ochrana slouzi k ochran¢ DCP, pokud je néjaka

cast DCP poskozena, systém to pozna a poskozenou kopii ptepise kopii nepoSkozenou.

Pomérné ptekvapiva shoda mezi institucemi panuje v tom, zda je z pohledu budouci
migrace vyhodnéjsi archivovat InterOp DCP ¢i SMPTE DCP. Nasly se i archivy, jez
uchovavaji oba formaty, napiiklad némecky Bundesarchiv, kde se chystaji pro jednu
z téchto dvou variant rozhodnout v ramci dvou let (Moelke, 2014). Valna vétSina ostatnich
instituci voli jako archivacni format InterOp DCP. Jeden z hlavnich divodi mi uvedla
Shira Peltzmanova z LOC: ,, ... zatimco na$ archiv se miize pfizpusobit, zda uchova
SMPTE DCP, ¢i InterOp DCP, tak promitaci stroje myvaji s novéjsim SMPTE DCP
problémy.“ K tomu pry dochézi proto, ze vétSina stroji byla vyrobena v dobé kdy jesté
SMPTE DCP specifikace neexistovala a proto by se pro spravnou praci s SMPTE DCP
musely aktualizovat, coz ne kazdy udéla (Peltzman, 2014). Pokud instituce, jez jsou
rozhodnuty uchovavat InterOp DCP, obdrzi SMPTE DCP, rozbali si tento bali¢ek a znovu

zabali jiz v InterOp DCP. Jednota formatu je pro archiv dilezit¢ zejména z pohledu
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budouci migrace. Budou-li vS§echna DCP ve stejném formatu, snadnéji se na né da vyuzit

automatizované zpracovani (Cave, 2014)

VSechny oslovené instituce se shodly v otazce archivace kryptovanych DCP.
Archivovat kryptovand DCP nema z pohledu dlouhodobého uchovavani smysl, archivy se

proto zaméfuji archivovani nekryptovanych DCP.

V porovnani NFA s ostatnimi institucemi vychdzi NFA velice dobte, nastolené
konzervacni procesy odpovidaji svétovému sméfovani dlouhodobého uchovavani
digitalnich audiovizualnich dél. V né&kterych otazkach dokonce NFA pfed¢i 1 vyraznéjsi
sveétoveé instituce jako napi. BFI, jez stale nema (na rozdil od NFA) vlastni serverové
ulozisté. Navic praveé pan Zahradnicek jako jediny zminil problematiku ochrany archivu na

bitové arovni.
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Zavér — (ne)jasna budoucnost

Pfechod kinematografie na digitdlni nosi¢e znamenal pro filmovy primysl
nejvyznamnéjs§i zménu v jeho vice jak stoleté historii — takika prestal byt vyrabén
kinematograficky film a logicky se tak i filmové archivy s klasickym materidlem pii
procesu akvizice uz piili§ Casto nesetkaji. Takto radikalni pfechod ma potencial vyvolat

v archivech zménu nejen v tom, jak je film vniman, ale 1 jak je sbiran a prezentovan.

Z historickych udalosti popsanych v praci je patrny jeden hlavni hybatel celého
filmového prumyslu - filmové spolecnosti, jez filmy vyrabéji a produkuji. Jelikoz nejvétsi
takovéto spolecnosti sidli v americkém Hollywoodu, neni divu, Ze pravé USA je hlavnim

centrem déni 1 v oblasti filmové archivace.

Udalosti historicky nedavné zas dokazuji pfiliSnou laxnost filmovych archivii
v otazce uchovavani DCP. Procesy a standardizované postupy se stdle vyviji a mnohé
archivy teprve fesi otazku jak archivovat. Pokud by archivy jednaly rychleji, mohly uz
dnes fesit otdzku ptinosu digitalizace, tedy jak filmy zpristupnit vetejnosti. Nejasnost ve
zpusobech archivace vSak neni pouze chybou instituci zaméfenych na archivaci, nybrz i
rychlym a (dle mého nézoru) z pocatku az nekontrolovanym vyvojem riiznych standardi a
certifikaci. V disledku toho dnes existuje mnoho kin vybavenych projektory, jez umi
ptehrat jen star$i (InterOp) verzi DCP a i pies snahy organizace SMPTE se nov¢jsi a lepsi
verze na trhu stale nemtize uchytit. Z tohoto diivodu se musi archivy potykat s riznymi

verzemi DCP, coz jejich €innost rozhodné neurychluje.

V tvodu bakaléiské prace byl nastinén cil - ukézat rozdilné moznosti a pozadavky na
archivaci klasickych filmovych kopii a digitdlnich audiovizudlnich dat se snahou
reflektovat sou¢asny stav v CR i ve svétd. Pokusil jsem se tohoto cile dosahnout
komparacni metodou, pficemz jsem nechal ¢tenafe nahlédnout pod poklicku klasické
35mm filmu 1 ,.filmu* digitalniho. Z porovnani je ziejmé, Ze se jednd o uplné rozdilna
média, a tak neni vhodné aplikovat na archivaci DCP procesy, fungujici doted’ u filmu
klasického. Naopak je potieba zacit o filmu pfemyslet zcela jinak a zalit fesit nové otazky
jako naptiklad: Co lze povazZovat za master? Budou mit divici v budoucnu mozZnost

shlédnout DCP v takovém formatu, v jakém ho dnes archivujeme? Co pro to udélat? A
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maji archivy uchovavat i DCDM (v bezztratové kvalit€), kdyz rozdil oproti dobie

vyrobenému DCP (s vysokym datovym tokem) lidskym okem neni znatelny?

Zda bude format DCP existovat jest€ za 10 let nevim, jediné, co je jisté a z rychlosti
doby vyplyvajici, je potieba archivovat DCP takovym zptsobem, aby jejich migrace do
piipadného nového formatu budoucnosti probihala, co mozna nejhladceji. Z tohoto diivodu
vidim dalsi potencial ke zkoumani zejména v oblasti strojového zpracovavani DCP kopii a

unifikaci riznych verzi DCP.

Ptipadova studie ukdzala ¢asteCnou rozttiSténost postupt pii uchovavani DCP. Tato
roztiisténost je vSak ¢im dal mensi a archivy se tak jiz brzy budou moci soustiedit na dalsi
procesy filmového archivnictvi. Cim by se NFA mohl inspirovat u zahraniénich instituci?
Snad jen komunikaci s ostatnimi archivy. Zatimco jiné svétové instituce otazku prezervace
DCP komunikuji navzajem velmi ¢ile, v NFA tento proces neprobihd na dostate¢né trovni.
Mozna je to ale zpisobeno mnozstvim prace, kterou Digitalni laboratoi NFA vykonava. A
pravé 1 diky této praci je dnes Digitalni laboratof NFA v mnohych procesech pied

n¢kterymi z historického hlediska vyznamnéjSimi archivy (naptiklad pred BFI).

Ackoliv je v praci zminéno mnoho problémt, které¢ dlouhodobé uchovavani piinasi,
myslim si, Ze 1 diky tomu, Ze prakticky na vSechny uvedené problémy je jiZ navrzeno i
feSeni, je dlouhodobé uchovavani DCP mozné. VéEfim, ze tato prace pomtze, at’ uz
jednotliveiim nebo institucim, zajimajicim se o tuto problematiku a tfeba jim i1 ukéze smér,

kterym se ve svém budoucim badani maji vydat.
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