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FaleSny archivni efekt Daleké
cesty

Reflexivni film, jako je Daleka cesta (1948)[1] Alfréda Radoka, potfebuje i reflexivni
filmovou teorii. Existuje mnozstvi vySlapanych cest, jak tento kanonicky snimek
vykladat, postupujicich od hriz nacismu, valky a holocaustu az k univerzalnimu
lidskému Gdélu.[2] A jelikoz se extrémni téma snoubi s vyraznou, do popredi
vystupujici formou, nevyhnou se tyto interpretace zpravidla zminkam o
.expresionistické“ kamere a mizanscéné ¢i ,dokumentarnich® vlozkach z dobovych
tydenik( a nacistické propagandy.[3] VSechny tyto motivy Ize ve filmu vidét, a prece
by bylo mozné se ptat dale, po medialnich technikach, které nase vidéni Radokova

komplexné vystavéného svéta ramuji.

V nékolika presné vybranych momentech se takovouto technikou stava ,trikova
montaz“,[4] konkrétné interakce mezi vétSim a mensim obrazem na jedné ploSe,

z dnesniho pohledu nejblizsi pojmu ,split-screen®. Fikéni déni se v pregnantnim
okamziku presouva do malého ramecku v dolnim rohu, zatimco na pozadi vystupuji
dokumentarni a zpravodajské zabéry valecné destrukce, nacistickych emblémi a
protizidovského teroru. | kdyz tyto momenty pronikaji do filmu pouze nékolikrat a
nikdy netrvaji vice jak pl minuty, svym zplUsobem utvareji vrchol Radokovy koSaté
rozvrstvené mozaiky. Dokument a fikce, potazmo ,velké“ a ,malé“ déjiny holocaustu,
se stretavaji v jednom filmovém zabéru — na jedné vyznamové roviné —, nicméné stejné
tak dllezity je rezim zobrazeni, ktery srovnavani téchto rozdilnych registrd

skute€nosti umoznuje.

Kdyz Radok popisuje, jak straslivé, a presto fascinujici se jevily zabéry popravy
polskych vlastencl pfi manipulacich u stfihaciho stolu,[5] naznacuje, Ze zdvojené
vidéni stfihace dokaze tragédii holocaustu alespof na okamzik vytrhnout

z predurcenosti — at uz déjinné, nebo narativni. Okamziky pfeskupovani pozornosti



mezi miniaturou a zvétSeninou odhaluji dokument a fikci jako dvé podoby
determinismu, jejichz pravdivost spociva ve vzajemném prostupovani. V tomto principu
se ohlasuje pritomnost meta-pohledu, zplsobu, jakym pohyblivy obraz miize
analyzovat sebe sama - v€etné podminek, v nichz je utvaren, a podminek, v nichz je
recipovan. Aby vSak tuto roli mohl plnit, musi byt osvobozen z pfFilis konkrétniho

fikéniho svéta a oba tyto kontexty obsahnout.

Za timto GCelem vznikaji dva Gtvary — audiovizualni[6] a textovy. Jejich vztah lze

s trochou nadsazky vnimat podobné jako interakci zmensSeniny a zvétSeniny

v Radokové filmu. Z proudu dosavadnich textualnich reflexi Daleké cesty se vynofuje
poeticko-vyzkumné video, které prodluzuje reflexivni pohyb filmu do rozhrani
pocitacové plochy a stfihaciho softwaru. Tato forma zprostfedkovava epistemické
podminky sledovani i analyzovani filmG v digitalnim prostoru a zaroven domysli
Radokovu ideu trikové montaze i jim samotnym popisovanou zkuSenost u stfihaciho
stolu do dlsledk(. Video ovSem i nadale potfebuje tisténé slovo pro chvile, kdy se fec
obrazl a zvukd stane p¥ilis opojnou &i naopak pfilis nepiehlednou. Ukolem textu je
tedy hlavné upfesnéni pojmi a ideji, které medialné-reflexivni hie se split-screeny a

vyskakujicimi okny davaji obsah.

Nejprve je tfeba se vratit k pdvodnimu zaméru, z néhoz snimek vzesel. Uziti split-
screenu a dalSich medialné-reflexivnich prvkd souvisi s Radokovou vizi ,umélecké
reportaze®, filmu coby mnohorozmérné struktury, v niz by se ,,prostupovala vrstva
realisticky popisna s vrstvou vyrazné stylizovanou® a ktera by takto umoznovala
porovnani mezi riznymi Ghly pohledu.[7] Radok nedostal pfilezitost tuto ideu pIné
uplatnit ve filmovém médiu, rozvinul ji spiSe v ,polyekranovych® projekcich
experimentalniho divadla Laterna magika,[8] nicméné soubéznost rozli€¢nych vrstev
skuteCnosti se ve formé predobrazu objevuje jiz zde. Dokumentarnost ani fiktivnost
neexistuji v jakémsi imaginarnim ¢istém stavu, nybrz ve vzajemném srovnani.
Reportazni G¢inek mize vzniknout jediné tehdy, kdyZ je skutec¢nost prostoupena
silami klamu, a zaroven, kdyz vypravéni odkazuje k horizontu, kdy vypravénim byt

prestava.

Konkrétnéji Ize reportazni vystavbu dila rozdélit do t¥i rovin. Prvni z nich zahrnuje

pribéh zidovské Iékarky Hany Kaufmannové, ktera se snazi prezit v nacisty okupované



Praze. Melodramatické podtény milostného trojahelniku a pozdéjSiho smiSeného
snatku s Tonikem jsou takrka tim jedinym, co existencni strach z nahodile
prichazejicich transportld doc¢asné utlumuje, i za cenu odlehceni filmu. Kdyz se tento
strach napliuje, nastupuje rovina druha, Freknéme expresionisticka. Ta vyjadfuje
vychylenou, nesnesitelné stisnénou realitu v koncentraénim tabore Terezin, ale i jeji
predzvesti, jez postavy po celou dobu tusi. Jestlize expresionisticky ladéné scény maji
alespon naznacit, co je z hrzné zkuSenosti holocaustu reprezentovatelné, treti
rovina snimku, tvorena pravé onémi trikovymi montazemi, predstavuje historicky
kontext mimo fikéni ram. Ani tuto rovinu vSak nejde vnimat izolované, aby neskoncila
v suché déjepravé Ci zaménitelné abstrakci. Néjaky ram musi byt zachovan, ale

v podobé, kdy uz neudrzi pouze jeden obraz — tehdy nastupuje obraz v obraze, neboli

v nasich pojmech split-screen.

Prvni split-screen se objevuje uz na konci druhé sekvence filmu. ZavrSuje sled scén z
propagandistického snimku Triumf vile (1935) od Leni Riefenstahl, ktery Radok do
filmu vlozil. | kdyz tato pasaz fikéni déj presahuje, implicitné se k nému vraci. Razny
mar$ nacistickych vojaku, ktery archivni sekvenci uvozuje, bezprostifedné reaguje na
malatné pochodujici siluety zid v Gvodnich titulcich — dvé oddélené akce, deportace a
mobilizace, jsou kladené proti sobé. Ve zcizujicim duchu pokracuji i dalSi scény:
vojenské pochody, fec¢i nacistickych pohlavar( a hajlovaci orgie jsou doprovazeny
ironickym komentarem, jenZ monumentalni vyjevy zamérné shazuje. Do svéta nacistické
propagandy nezapadaji ani tydenikové zabéry valecné destrukce a koncentracnich
tabord, jez jsou do sekvence podvratné nastfihavané. Pak prijde néco, co nesedi uz
vibec: zabér privodu pred terezinskou branou, nepatfici ani do Triumfu vile, ani do
dobového tydeniku. Kdyz se ten samy zabér pozdéji zopakuje pfimo ve fikénim déni, je
zpétné odhalena reportazni mystifikace — archivni sekvence obsahuje prvky falSe,
které rozsifuji désivou predzvést holocaustu na makrohistorickou i mikrohistorickou
rovinu. FalSujici momenty vSech téchto druhl se na sebe postupné nabaluji, az
exploduji... zavérecné propojeni odeznivajiciho ,dokumentu® s nastupujicim fikénim

zabérem ve split-screenu je tedy v jistém smyslu logickym vydsténim.

Jak lIze tuto sekvenci vysvétlit optikou filmové teorie? Silné vychodisko nabizi Jaimie
Baron, ktera ve své knize The Archive Effect hovofi mimo jiné o ,faleSném archivnim
efektu®. Jestlize archivni efekt obecné vychazi z divacké diveéry ve sledovani

autentického otisku minulosti, faleSny archivni efekt vznika ve chvili, kdy film vytvari



zdani, Ze pozorujeme autentické archivni zabéry, i kdyz tomu tak neni.[9] Snimek
tohoto efektu mizZe dosahnout rliznymi cestami, napfiklad hranymi rekonstrukcemi
nebo manipulaci s archivnimi materialy, ¢asto aby zproblematizoval narok jakékoli
vizualni reprezentace na vylu¢nou pravdu.[10] VysméSny komentar, vlozené zabéry
z tydenikl i nahrané dokumentarni momenty tvofi nazorny priklad tohoto efektu —
soufadnice, které nyni nedprosné smeéruji od stop nékdejsi pritomnosti k

(sebe)destruktivnimu vyasténi.

Skutecné unikatni vyuziti faleSného archivniho efektu vSak prichazi v sekvencich, kdy
se hrané a dokumentarni momenty objevuji pospolu na jednom platné. Split-
screenovych sekvenci je ve filmu celkem sedm: spousti je vzdy symbolicky moment ve
fikénim déni (zabér na zidovskou menoru, sebevrazda profesora Reitera ¢i zaslapnuti
terezinské vézenkyné do blata), ktery se postupné zmensi a uvolni velkou ¢ast
prostoru scénam z valeénych tydenikl, aby se po kratkém intervalu opét vratil do
rozhrani fikce. Tim hlavnim, co sekvence spojuje, neni moznost sledovat velké a malé
déjiny na jedné plosSe. Dokonce ani podvratna montaz dobovych tydenikl ¢i efektni
zamrznuti déje v kliCovych okamzicich nejsou samy o sobé stézejni. Z pohledu
faleSného archivniho efektu je hlavni, Ze divak ziskava relativné vyznamnou svobodu

hledat mezi dokumentarni a fikéni rovinou spojitosti i rozdily.

Napriklad treti split-screenovou sekvenci Ize vylozit z pohledu napéti mezi pfitomnym
a nepritomnym. Zacina zabérem na ztemnély pokoj s otevienym oknem, z néjz praveé
vyskocil profesor Reiter po povolani do Terezina. S touto znepokojivou absenci
kontrastuji vynofivsi se tydenikové zabéry nastupu Reinharda Heydricha do Gfadu
FiSského protektora v Praze, které skrze hajlujici paze a vlajici svastiky davaji okazale
najevo nadfazenost okupantl. Zhruba v poloviné se ov§em role prohodi: déj se od
profesorovy tragédie posune k relativné banalni scéné (Tonik si sundava ponozky),
kdezto archivni zabéry prechazeji k naznakovym panoramatdm koncentracnich tabor.
Souhra viditelného a neviditelného, konkrétniho a abstraktniho tak probiha stridave

na obou frontach.

Sesty split-screen demonstruje, jak jedno vymluvné gesto dokaze obsahnout celou
trajektorii vyvoje narodniho socialismu. Jecici tvar terezinské vézenkyné zaslapnuté

do blata je skrze trikovou montaz rozeviena jak smérem do minulosti, tak smérem



k budoucnosti. Zatimco kamenné svastiky a zlaté orlice zvyraznuji mytické koreny
nacismu, zabéry mrtvol z koncentraénich tabor(, které nacistické ikony pravidelné
stfidaji, naznacuji, k ¢emu ideologie nakonec povede. Utrpeni hrdinky v miniatufe je

tak doplnéno perverznim ,pred“ a ,po*.

V poslednim split-screenu dochazi k nejsilnéjSimu propojeni archivu a fikce. Jak
lékarka Hana kracejici v biléem vzdor davu jdoucimu na smrt, tak zpravodajské zabéry
z dobyti Berlina Rudou armadou ohla$uji pfichazejici osvobozeni Zidil. Zatimco
prijizdéji tanky a letadla a vézenkyné vyhlizi za hradbami zachranu, je zfejmé, ze se
archivni zabéry a fikcni pritomnost zanedlouho spoji. | tento okamzik splynuti ma vsak

podvratnou prichut — namisto kavalerie prijizdi pouze jedina motorka.

FaleSny archivni efekt Daleké cesty tedy nevyrlsta pouze z manipulace, ale z techniky
vidéni, ktera dovoluje pribézné sledovat proménlivé vztahy mezi dvéma vizemi
holocaustu. Skute€nost nam nevyjevuje ani dokument, ani fikce, ale jejich vzajemna
zapletenost. Spise nez abychom ji rozplétali, méli bychom se snazit aktualizovat
moznosti v ni vepsané, hledat cesty, jak reflexivitu snimku osvobodit z izolovaného

fik€niho vesmiru a promitnout ji do zplsobu, jakym vidime svét.

Tento text je kompendiem audiovizualni eseje Napric Dalekou cestou (Jifi Anger — Jifi

Zak, NFA, 2020).

Udaj o brzkém stazeni Daleké cesty z distribuce zminovany v audiovizualni eseji je
potencialné zavadeéjici. Film byl sice uvadén v omezeném mnoZstvi kin (primarné na
venkoveé Ci na prazské periferii), ovSem z oficialni distribuce byl stazen az v dubnu

1973.
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