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TYPY MIMOOBRAZOVEHO POLE

(pfipad Hitchcocka a Hanouna)

Helena Bendova

V této studii, vyuZivajici a pfepracovévajici nékolik ¢dsti mé diplomové prdce," se pokusim
analyzovat nékolik typti mimoobrazového pole (fr. hors-champ, angl. vétsinou off-screen
space). Opfu se pfi tom predeviim o analyzy dvou filmd demonstrujicich nékteré z rozlié-
nych zpiisobti fungovdni mimoobrazového pole, a to v jednom piipadé v rdmei kinema-
tografie klasické a v pifipadé druhém modernistické. Analyza NA SEVER SEVEROZAPADNI
LINKOU md za cil upozornit na moZnosti prace s mimoobrazovym polem néleZejicim do
diegetického svéta, rozbor filmu UAUTOMNE (PoDzIM) pak odhaluje nékteré z moznosti
~nediegetického” mimooobrazového pole, tj. takového, které nefunguje v rdmei jednoho
kontinudlniho svéta filmu, ale predstavuje vstup do jiné roviny dila, v rlizné mite vnéjsi
diegezi.” V obou téchto analyzich se nicméné nesoustiedim pouze na prdci s mimoobra-
zovym polem, ale na vSemozné formdlni i obsahové prvky, jejichZ vztahy jsou zalozené
na opozicich pfitomného/nepfitomného, viditelného/neviditelného, vnitintho/vnéjsiho.
Rozdilné fungovani mimoobrazového pole zdvisi totiz u obou téchto filmi na celkovém
kontextu dila — charakter mimoobrazového pole se nedd odvozovat pouze z jednoho z4-
béru, ze zptisobu, jakym je zdbér rdmovén, ale vyplyvd vidy z celkové organizace fil-
mu (povahy diegetického svéta, narativni struktury atd.). U obou filmii proto zkoumdm
mimoobrazové pole skrze prizkum obecného zptisobu, jakym do téchto filmé pronikd

1) Helena Bendovd, Mimo obraz. Zpfitomiiovdni nepfitomného ve filmu. Univerzita Karlova, Praha
2003.

2) Zatimco v literdrni teorii se pfedeviim od 70. let rozviji teorie fikénich svétd, ve filmové teorii se para-
lelné rozviji spige koncepce tzv. diegetického svéta, coZ miize vést k uréitym pojmovym zmatkfim. Pojem
diegeze, ktery u Platéna nese vyznam ,,¢isté vyprdvéni®, znovuozivila v 50. letech francouzska filmolo-
gickd Skola, kterd jej posunula k pon&kud odli&nému vyznamu. Etienne Souriau diegezi charakterizoval
v roce 1953 jako ,,v8e, co ndle#i k pochopitelnosti vyprdvéného piibéhu ve svété nabizeném &i predpo-
klddaném fikei* (E. Souriau, L'Univers filmique. Paris 1953, s. 7.), tedy vSe, co fikce implikuje, Ze
se déje v jejim sv&t&, vie, co do tohoto svéta ndlezi. Souriauova definice se ve filmové teorii Siroce uja-
la — pro Metze je diegeze ,,denotovany celek filmu* (1968), pro Josta s Gaudreaultem ,,univerz konstruo-
vany filmem®, ktery je ..z velké édsti mentdlni™ (1991) atp. V literdrni teorii se oviem diky Gérardu Ge-
nettovi pojem diegeze vrdtil k ptivodnimu feckému vyznamu vyprdvéni (stojicim v opozici k mimezi)
a pro svét piibéhu se ujal pojem fikéni svét. Ve svém textu budu pouzivat pojem diegeze zdsadné v jeho
filmové teoretickém vymezent, pficemz kviili zmifiované nekoherenci pojmii se radéji vyhnu pougivan{
literdrné-védnych termini jako extradiegeticky atd.
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»nepfitomné®, jak zviditelfiuji absenci (jejiZz kli¢ovou figurou v kinematografii je pravé
mimoobrazové pole).

Noel Burch ve své zndmé stati o0 mimoobrazovém poli napsal: ,,Mimoobrazovy prostor je
[...] ¢isté imagindrni a jen néco, co je uréitym a zdsadnim stfedem pozornosti, jej miize
uvést do hry. [...] Je dileZité si uvédomit, Ze mimoobrazovy prostor m4 jen ob&asnou ¢i
spise fluktuujici existenci béhem jakéhokoli filmu [...].“” Mimoobrazové pole (MP) je
vidy konstituovdno jako tc¢inek, efekt (specifického zptisobu rdmovani, zvuku off, po-
hledu postavy ven ze zdbéru, ,,srdzky* aktudlniho zdbéru a zdbéru predchézejiciho atd.).
Je éimsi implikovanym, co je podstatné utvdfeno imaginaci divdka na zdkladé voditek
danych tim, co je (anebo bylo) viditelné a slySitelné na pldtné. Toto pole z vnéjsku ,,do-
1éha* na viditelné pole zdbéru anebo je jim naopak explicitné vyvoldvdno,” v kazdém
piipadé s nim néjak sousedi — ackoli se jednd o primdrné prostorové sousedstvi, imagi-
narnost mimoobrazového pole umozZiiuje, Ze onen ,,prostorovy* vztah sousednosti miize
nabyvat zcela nerealistickych, metaforickych forem (diky mimoobrazovému poli se tak
napf. mohou stdt ,,piilehlymi® i velmi vzddlené ¢aso-prostory zcela rozdilné povahy).
Mimoobrazové pole tak nemusi znamenat pouhé ,,automatické™ pokradovani ¢aso-pro-
~ storu zdbéru mimo okraj pldtna (ve smyslu Bazinovy metafory rimu jako okna), ale mze
sugerovat 1 komplikované&jsi predstavy ¢aso-prostoru mnohem méné uréitého a plynulé-
ho, ktery na prostor zdbéru doléhd spiSe jako cosi ciziho a skute¢né vnéjsiho. Jednotlivé
typy mimoobrazového pole na ndsledujicich strandch odlisime prdvé na zdkladé riiznych
typl vazeb mezi jim a ,,vnitinim“ polem zdbéru.”

* %k %

Film NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU (1959) je jednim z nejlepsich dél Alfreda Hitch-
cocka, ktery ho sdm oznacil za shrnuti své americké tvorby. Vyslovil se tak pravdépodob-
né proto, Ze se v ramci jeho price pro hollywoodskd studia jednd o film snad nejvice

3) Noel Burch, Theory of Film Practice. Princeton 1970, s. 21.

4) Livio Belloi ve své knize o mimoobrazovém poli rozlisil jeho tfi druhy v zdvislosti na zpiisobu, jakym je
vyvoldvdno — mimoobrazové pole podle néj funguje 1. v reZimu adresy (sémanticky pohyb z nitra zdhé-
ru ven, napi. pohled postavy ze zdbéru), 2. v reZimu stopy (pohyb z vné&jgku do vnittku zdbé&ru, napf.
stin zviditeliiujici néco momentdlné neviditelné), 3. v rezimu prechodu (fungujici mezi vnittkem a vnéjs-
kem, zviditelfujici sdm pfechod mezi nimi, napf. vehdzeni a vychdzeni postav ze zdbéru). Srov. Livio
Belloi, Poétique du hors-champ. ,,Revue belge du cinéma® 1992, ¢&. 31.

5) Pokus o novou typologii mimoobrazového pole nagrtnutou na ndsledujicich strandch nemd za cfl popiit
typologie jiZ existujici, na jejichZ vytvofenf se ostatné soustiedila vétSina badatel zabyvajicich se timto
tématem. Kazdd z dosavadnich typologii je jind, odvisld od odli&ného hlediska, jiného zvoleného ,,déli-
tele —pfipomefime napf. typologie Livia Bellotho (MP jako adresa / stopa / pfechod), Noela Burche (3est
typl MP — vlevo, vpravo, dole, nahote, vpfedu a vzadu vzhledem k rdmu obrazu), Francoise Chevassuho
(fyzicky / dialekticky / imagindrni / frustrujici off), Andrého Gardiese (MP zdbhéru x MP syntagmatu),
Gillese Deleuze (relativni x absolutni aspekl mimoobrazové pole). Odlidnost ¢lenéni navrzeného v této
prdci odvisi od jiného ,.délitele”, odhalujiciho jinou rovinu problému (1j. charakter vatahu ¢aso-prostoru
zdbéru a Caso-prostoru MP umoZiiujici vytvdret efekty jejich blizkosti ¢i naopak vzddlenosti, resp. ci-
zosti). M4 typologie, nutno podotknout, nenf ani tak novd, jako spiSe kombinuje a roziifuje nékteré z jiz
zndmych. Cilem nicméné nenf sama typologie, nybrZ lep&f pochopeni dynamiky a mnohotvdrnosti fungo-
védni mimoobrazového pole.
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vtipny, rychly, napinavy i pfekvapivy, s naraci velice komplikovanou a pfitom maxi-
malné vyprdzdnénou ¢ili rozvijenou ¢isté kvili ni samé, kvili radosti z jejtho zaplétani
a rozvijeni, z ndhlych zmén perspektivy, interpretacnich her atd.

Pfibéh filmu je zdbavné nepravdépodobny: hlavni hrdina, reklamni agent Roger O.
Thornhill (Cary Grant), je omylem povaZovédn gangsterskou skupinou Philipa Vandamma
(James Mason) za vlddniho agenta George Kaplana, a proto jej zlo¢inei unesou a pokusi
se jej zabit. Thornhill se zachrdni, nicméné kdyzZ se snazi zjistit, pro¢ ho unesli, tak za-
biji muze, s nimz Thornhill pravé hovoii, a Thornhill za¢ne byt omylem povazovin za
vraha. Vyddvd se proto na ték, hledaje zdhadného pana Kaplana. Ve vlaku ho pred po-
licif zachrani sli¢nd Eve (Eve Marie-Saintova), ktera je nicméné milenkou Vandamma
a Thornhilla posléze posle na ddajnou schiizku s Kaplanem kamsi do poli jen proto, Ze
ho tam o¢ekdvd itok prdaskovaciho letadla. Thornhill se ov8em Ziv vrdti a odhali, Ze jeho
spojenkyné je Vandammovou milenkou. Podafi se mu vypdtrat Vandamma, diky éemuz
viak ohrozi Zivot Eve, kterd je ve skute¢nosti tajnou vlddni agentkou. Aby nebyla prozra-
zena, spoji se s Thornhillem jeji nadfizeny, ktery mu vysvétli, Ze Kaplan je neexistujici
agent, ktery mél slouzit ke kryti skute¢ného agenta, tj. Eve, jejiZz divéryhodnost je nyni
otfesena. Thornhill proto sehraje domluvenou hru, kdy ho Eve pfed Vandammovyma
o¢ima zastieli. KdyZ se spolu o néco pozdéji v lese louéi, Thornhill zjisti, Ze Eve se ma
obétovat a odletét s Vandammem do zahraniéi, ¢emuz se rozhodne zabranit, protoZe je do
nf zamilovany. Dostane se do Vandammova sidla a spolu s Eve i cennymi tajnymi doku-
menty uprchnou, pfi¢em? film konéi dramatickou scénou honiéky se zlo¢inci na skalna-
tém vrcholku hory Rushmore, do néjz je vytesdn ob#f pomnik &ty americkych stdtnikd.
NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU je film, jenz by mohl slouZit téméf jako encyklopedie
riiznych technik price s neviditelnym ¢&i nepfitomnym. Pravé z dynamického vztahu vi-
ditelného a neviditelného, pritomného a nepiitomného (ve smyslu ,,doslovném®, vizual-
nim, i ,,vy$8im“ kognitivnim, souvisejicim s celkovou strukturou narace), vyristd zaklad-
nf Hitchcockovo mistrovstvi, jeZ by bylo moZno nazvat uménim pripojeni. Odehrava se uz
na ,,nejnizsi* drovni, tirovni jednotlivé scény ¢i zabéru: zdbér je tu jen jako chvilkova
zastdvka v proudu pohybu, jenZ do zdbéru mizZe proniknout z kterékoli strany i z jeho
centra, narusujic tak jeho stabilitu, ostatné uZ z principu vZdy jen chvilkovou. Vyfez od-
kryvany zdbérem je ddn jako misto vZdy potencidlné ohroZené ¢i naopak pfitahované né-
¢im momentélné nevidénym. Ono nevidéné je skryto ¢asto nejen v mimoobrazovém poli
mvedle® zabéru, jez mizZe byt posléze odkryto stithem ¢i Svenkem kamery (viz tieba ona
jizda kamerou vlevo, jez pfed domem, kde byl Thornhill véznén, odhali za zahradnika
prevleéeného gangstera sledujiciho ve skrytu mimozdbérového pole Thornhillovo poéi-
ndnf), ale také uvnitf obrazu (viz gangster objevivsi se za dvefmi, které otevie Thorn-
hill, kdy? chce utéct z pokoje pfi svém tnosu; pistole skrytd v Eveiné kabelce atd.).
Piivodné nevidéné je velmi ¢asto odhalovano jako cosi prekvapivé blizkého, prilehlého
k prostoru vidénému — prekvapivého pravé kviili oné blizkosti. To, co bylo skryto ¢i co
se ptivodné ohlaSovalo jen jako jakdsi nejasnd stopa ¢i skvrna”, je odhaleno a pfipojeno

6) Bonitzer ve svém ¢ldnku o Hitchcockovi odhaluje skvrnu (skvrnu po zloéinu, jez je leckdy doslova skvr-
nou od krve, jako ve filmu MARNIE) jako jakysi zdkladni narativni princip jeho filmd, jenZ pfitahuje po-
hled, vyvoldvd fikei: ,,Zlo¢in zplisobuje, Ze se prevraci zdroven pfirozeny fdd véci i pfirozeny ¥4d filmu,
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s elegantni plynulosti, jeZ vitézi nad zlomem, ktery nicméné plné nevymazava: potéseni
zde plyne pravé z onoho paradoxu heterogenniho pfipojeni, jez je piesto zcela plynulé.
Zviditelnéno je to napiiklad i v nékolikrate pouZité technice zadni projekce: a¢koli vni-
mdme, ze mezi popiedim a pozadim obrazu je uréitd zfetelnd mezera a zlom, kontinuita
pripojenti, koherence prostoru pfesto hladce vitézi.

Nebezpecny, prekvapivy, jistym zplisobem heterogenni prostor ¢ihd nejen ihned za
okrajem pldtna, ale uddvd charakter celému diegetickému prostoru filmu: jednotlivd
prostiedi jsou k sobé pfipojena naprosto bezchybné, plynule, a piece jsou jejich sepéti
a ndslednost zcela necekané, prekvapivé. Vezméme si za piiklad tieba klikatost linie, po
niZ se hrdina vyddvd po své cesté vlakem: ndsleduje scéna mezi kukufié¢nymi poli, scé-
na v hotelu, na drazbé, v policejnim auté, na letiti atd. V dé&ji nasledujici mista jsou pfi-
pojovdna necekané a dasto dosti alogicky” (viz tieba tchvatné nesmyslnd, absurdné
komplikovand scéna pokusu o vraidu prdskovacim letadlem™), nicméné presto velmi
,»silné®, presvédéivé, tak, Ze prostor zlistdvd navzdory své bytostné nepiedvidatelnosti
a heterogennosti celistvy a koherentni — prdvé v tom tkvi ono zmifiované uménf pripoje-
ni. PovSiml si toho napf. Jean Narboni, jak pfipomind Deleuze: Zatimco u Renoira je
»prostor plynuly a homogenni vzhledem k pldtnu®, u Hitchcocka je ,,off prostor pretrzi-
ty a heterogenni vzhledem k platnu®, jenZ dle Deleuze ,,urcuje riizné virtuality“.” Nejde
tu ani o to pFipojovat to, co je ,,samo od sebe®, neprekvapivé, homogenné pfilehlé, ani
o to ukazoval nemoznost spojent, prodéravét film faleSnymi pfipojenimi (postup typicky
az pro modernu), ale dokazat pFipojit odli§né, vzdalené, docilit prekvapivého stretu, aniz
by se narusila stabilita a kontinuita, napnout logiku prostoru i pfibéhu az do krajnosti,
aniz by oviem doglo k jejimu pretrzeni. Kouzlo nepravdépodobného miize vyvstat jen
tam, kde plati zdkony pravdépodobnosti, stejné tak i pﬁvab iluze se objevuje jen v jeji
konfrontaci s redlnym, na pozadi reality brané za ,,dominantni systém®. Proto je tu tolik
péce vénovino sile pfipojeni, tomu, aby prostor i piibéh zlistaly preci jen celistvé, kohe-
rentni, vytvirejici dojem reality. Realita je tu odhalovdna jako nezbyiny rdmec ¢i jako
privilegované misto fantazie, iredlného. Hitchcock si pohrdvd s krdsou iluze reality
a krdsou reality jako iluze, aby vytvdiel nakonec jakousi pfiznané iluzivnf realitu, reali-
tu, jez je plnd piekvapeni, nicméné neprestdva byt (fiktivni) realitou.

Popisovany paradox plynulého heterogenniho piipojeni je umoZnén zdvratnou rychlosti,
s niZ jsou ona pfipojeni uskute¢iiovdna, s niZ jsou mista i lidé jakoby hnani z jednoho re-
lativné zklidnélého okamziku do druhého. (,,Je zapotiebi pouZivat jeden ndpad za dru-
hym a viechno p¥itom ob&tovat rychlosti,“ ¥ekl Hitchcock.') Uchvatnd dynamika tohoto

vytvafi na ném skvrnu, kterd zrychluje pohled a vyvoldv4 fikcei. [...] vie miZe fungovat jako skvrna,
jez vyvoldvé pohled: [...] letadlo v NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU, které je zprvu jen te¢kou na nebi.”
Pascal Bonitzer, Le champ aveugle. Essais sur le cinéma. Paris 1982, s. 53,

7) ,,Pravdépodobnost mé nezajimd, ta je ze vieho nejsnadnéjsi,” fekl kdysi Hitchcock. Rozhovory Hiich-
cock — Truffaut. Praha 1986, s. 57.

8) Francois Truffaut o ni fekl: ,.Je to-scéna opro&ténd od jakékoli pravdépodobnosti a jakéhokoli vyznamu;
kinematografie, praktikovand timto zpiisobem, se opravdu stdv4 abstraktnim uménim, nééim jako hud-
ba.” Rozhovory, s. 127.

9) Gilles Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb. Praha 2000, s. 27.

10) Rozhovory, s. 57.
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filmu plyne z toho, Ze vztah viditelného a neviditelného je tu vztahem pohybu, neprestaj-
né vymeény mezi nimi, pfi niZ je na jedné strané neustdle poruSovdna rovnovdha a na
druhé opét nalézdna — vytvdiena je tak jakdsi nestabilni rovnovdha, rovnoviha, je’ je
v neustdlém pohybu, nicméné presto ¢i prdavé proto ziistdvd rovnovdhou. Divdk i postavy
neustdle ztrdceji orientaci a opét ji nalézaji, nuceni prehodnotit svd predeld minénf, po-
divat se na svét (filmu) z nové perspektivy. Kli¢ovym prvkem, plynule prodluzujicim
vidéni ve védéni, je pfi tom pohled.

Vyznam pohledu je poznat uz z toho, Ze je velmi podstatnou technikou pfipojeni — jed-
notlivd mista jsou ¢asto pfipojovdna pohledem postavy (napiiklad pti jizdé autem béhem
tinosu upoutd Thornhilliv pohled cosi po levé strané a ndsledujici zdbér ukdZe sidlo,
k némuz — jak okamzit& pochopime — se viiz pravé blizi atd.). Pohledy k¥izuji prostor z4-
béru a §iteji i celé (v mysli divdka aktudlné zpiitomnélé, ackoli veelku nevidéné) scény
jako jakési linie sily (touhy, hrozby atd.). Vytvdieji tak z prostoru scény velmi dynamic-
ké misto: rozdéluji obraz na rtizné zény, vyélenuji v ném, ale i v jeho mimoobrazovém
poli mista rozdilné intenzity, vytvareji sit vztah@i, uvddé&ji obraz do pohybu (aniZ by se
musela pohnout kamera ¢i postavy). Touto strukturaci prostoru scény se oviem funkce
pohledu nevycerpdvd — jak poznamenal v souvislosti s Hitchcockovymi filmy Godard:
.»Je to pohled, co vytvéii fikei.“'" Pohled (postavy a/nebo kamery) vyvoldva u Hitchcoc-
ka vzdy podezieni, interpretaci, fikei'”, je hlavni hybnou silou, jeZ vede k pétrdni, hle-
déni, priizkumu. Pohled tu slouZi jako kli¢ovy prostiedek poznani pro postavy i divédka,
i kdyZ je potencidlné mylny (viz napf. prvotni zdména Thornhilla za Kaplana na zdkladé
Spatné interpretujiciho pohledu gangsterii; Thornhillovo odhaleni pretvdarky Eve skrze
objeveni pistole v jeji kabelce; fingované zastieleni Thornhilla vedouci Vandamma
k tomu, zZe opét uvéii Eve; odhaleni Thornhillovy piitomnosti v domé prostiednictvim
krabicky zdpalek atd.). Skrze diraz na kognitivni funkei vidénti, jez vidy odkazuje k od-
haleni nevidéného, SirSich souvislosti, se pohled (chdpany nejen jako ¢isté vizudlni akt
divdni se, ale téz prenesené jako ,,pohled védomi* na svét pitbéhu) stdva diilezitym té-
matem tohoto i jinych Hitchcockovych filmi.

Pohled m4 dva diilezité rysy: hybnost a hledisko. Pohled je ¢imsi, co neustdle hled4 a ob-
jevuje, co piindsi vzruSeni a potéSeni z tohoto objevovdni, ale zdrovert md i melancho-
lickou stranku diky svému neklidu, diky tomu, Ze se nutné prendsi jinam, nevydrii
na misté, stdle pdtrd po tom, co nevidél, nebo po tom, co vidél kdysi (vzpomefime na
VERTICO odhalujici perverznost, ale i sviidnost zafixovaného pohledu, pohledu, ktery
chee ustrnout na jediném, nehybném obraze). Pohled je takto uréen nezastavitelnou
hybnosti znamenajici neustdlé objevovdni a ztriceni, neustdlou transformaci, pohyb
s pouhymi dodasnymi, minimédlnimi zastdvkami."” Af uZ se jednd o pohled vizudlnf, ¢i

11) P. Bonitzer, Le champ aveugle, s. 51.

12) Pohled vyvoldvd fikei ve dvou smyslech: na roviné postav, kdy na zdkladé svych dobfe ¢i $patné inter-
pretujicich pohledi sefazuji uddlosti, vytvéfeji pfibéh (¢i svou verzi piibéhu) zdfivodiujici aktudlni si-
tuaci; na urc¢ité vy3si roviné je pohled hybatelem fikce, vyvoldvd neustdle pohyb vedouci k dokonalejsi-
mu, tipInéj$imu vidéni, pfesun od jednoho obrazu ke druhému.

13) Je zndmo, Ze i kdyZ napf. stojime na mist& pfed obrazem a prohliZime si ho, ziskdvaje tak v mysli ucele-
ny a stabilni vjem tohoto obrazu, nase o¢i jsou v klidu jen po zcela nepatiné okamziky — oko vytvaii vice-
méné nehybny obraz v mysli, nicméné samo je takika neustdle v pohybu, zastavuje se jen na okamziky
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kognitivni (ve smyslu distinkce Francoise Josta mezi okularizaci a fokalizaci'”), nese
s sebou vidy také urcité hledisko jako vytyéeni hranic tohoto pohledu, radikdlni oddé-
leni viditelného a neviditelného, zndmého a nezndmého, pricemz tato separace prinasi
frustraci i zvédavost, strach z nezndmého i touhu po jeho dosaZeni atd. Pohled je nejen
urc¢enim hranice, vymezenim neviditelného jako né¢eho ,,zaml¢eného®, skrytého, odsu-
nutého, ale je zdroveri i tim, co nardZ{ na vlastni hranice ve snaze prekrodcit je, tim, co
ustanovuje neviditelné jako potencidlné dosaZitelné (jinak feceno: neviditelné funguje
jako vyzva ve vztahu k pohledu, ,,nuti* pohled, aby obhdjil svou moc).

Hitchcockovy filmy priklddaji hledisku (kamery, postavy, divdka) nesmirny vyznam —
piipominaji, jak piSe Pascal Bonitzer, Ze ,zlo¢in existuje jen z né&jakého pohledu.”
To podstatné nenf ani tak samotny zloéin, odhaleni toho. kdo jej spdchal, ¢i viibec Site-
ji odhalenf toho, kdo je kdo (divdk to vi koneckoncti zpravidla o dost d¥ive, nez film
skon¢i), ale to, jakym zptsobem postavy a divdk k odhaleni dojdou. Lépe fec¢eno: jakym
zpusobem postupné dochdzeji k sérii odhaleni, jak se jejich hledisko priibézné méntf,
vzdy znovu se rusi a opét ustavuje. Jde tu 0 onu nesmirné promylenou interpretaénf hru,
jejiz komplikovanost spocivd v tom, Ze vétsinou existuje nékolik rozdilnych hledisek, je-
jichz vzdjemnad interakce vytvdii rozli¢né efekty (od slavného hitchcockovského napéti
aZ po humor).

Abychom naSe snad piili§ abstrakini dvahy konkretizovali, pfipomefime si coby piiklad
jeden okamzik z NA SEVER SEVEROZAPADNI LINKOU, onu chvili ve vlaku, kdy Thornhill -
objima zady ke kamefe Eve, kterd se nicméné podivéd velmi zvl4&tnim, smutnym pohle-
dem mimo zibér, ¢imz se divdku oziejmi, Ze své §tésti (pfinejmensim z ¢dsti) jen pied-
stird, Ze cosi skryvd, Ze neni tim, za koho se vyddvad. Provedeme-li v této chvili jakysi
pritfez siti vytvofenych vztaht, zjistime, Ze: 1. Thornhill je pro policii vrahem, pro gang-
stery vladnim agentem Kaplanem, z hlediska tajné sluzby je odepsany, matka jej po-
vazuje za alkoholika a pro Eve je na jednu stranu obéti jejich intrik a na druhou stranu
nékym, do koho se pravé zamilovala; 2. Thornhill sice vi, kdo jsou gangstefi, nicméné
netusi, kdo je Eve a pan Kaplan, kterého hledd; 3. divdk vi, jak a pro¢ doglo k zdméné
Thornhilla za Kaplana a také to, Ze Eve neni ndhodnd zndm4 z vlaku, nicméné (zatim)
nevi, kym je Eve ve skute¢nosti; atd. V priibéhu déje se pozndni jednotlivych postav
a divdka neustdle ménf, vztahy se preskupuji, nékteré jsou odhaleny jako 17ivé, jiné jsou
naopak upevnény (a to i ty lZivé: Vandamme md ¢im ddl tim vice déivod& myslet si, Ze
Thornhill je Kaplan), vytvdreji se nové. Postavy i divdk jsou v tomto procesu nuceni
neustdle prehodnocovat na zdkladé novych skuteénosti minulé uddlosti a spolu s tim
i své anticipace do budoucna. Pro Hitchcocka je typickd snaha konstruovat co nejsta-
bilnéjsi, nejpevnéjsi hledisko (zarucéujici stabilitu uddlostem i lidem) pii co nejvétsi
rychlosti, proménlivosti. Ve je tu v pohybu, véetné samotnych identit postav, nicméné
vSe zdroven sméfuje k tomu, aby byla uréena perspektiva uddvajici uddlostem vérohod-
ny vyznam. Hledisko je u Hitchcocka ¢imsi velice pohyblivym, nicméné neztrici svou

dlouhé pouhych 150 — 500 milisekund. Srov. napf. Ladislav K e s n e r, Muzeum uméni v digitdlni dobé.
Praha 2000, s. 133n.

14) Srov. Frangois Jost, L'oeil-caméra. Lyon 1987.

15) Tamtéz, s. 50.
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stabiliza¢ni funkci, autoritu své (potencidlni) pravdivosti — sdm autor je tu garantem
toho, Ze existuje jakési findlni, ,,objektivni* hledisko na cely p¥ibéh a Ze divdkovi bude
umoznéno tohoto hlediska dosdhnout.

Hybnost a schopnost prochdzet transformacemi, jeZ jsou pro rozebirany film tolik zdsad-
ni, jsou umoznény vyprdzdnénim, které film zasahuje na nékolika rovindch. Samy posta-
vy jsou do jisté miry vyprazdnéné: nevime nic o jejich minulosti, nic bliz§iho o je-
jich osobnosti. Jejich minulost nenf podstatnd, jsou pfedev&im tim, ¢fm jsou zrovna v té
které chvili, svou minulost snadno odklddajf, jakoby v logice ..co bylo, to bylo* (Eve je
bez problémi odpusténa jeji minulost Vandammovy milenky; Thornhill si béhem dé&je
ani jednou nevzpomene na svou piitelkyni, které v prvni scéné nechal poslat kvéti-
ny). Jak Thornhill, tak Eve se utvadfeji pfedevsim béhem momentélné probihajici akce.
Ve chvilich klidu, kdy nejsou urc¢ovani svou akei nebo reakei na nastalou situaci, jsou
tézko proniknutelni, biitce ironiéti (viz jejich setkani ve vlaku). Neni ndhoda, Ze Thorn-
hill na otdzku Eve, co znamend to O v jeho jméné (Roger O. Thornhill), odpovi, Ze — nic.
Zcela prazdnou postavou je pak postava George Kaplana, o niz se béhem filmu dozvime,
Ze vlastné viibec neexistuje.

Vedle postav zasahuje absence vyrazné naraci, v niZ funguje jako jeji samotny hybatel,
Hitchcockem nazyvany Mac Guffin. Mac Guffina popisuje jako ,,jméno, které se ddvd
ur¢itému druhu akce: ukrast listiny, ukrdast dokumenty, ukrdst néjaké tajemstvi. Ve sku-
tednosti na tom vibec nezdleZi a prdtelé logiky hledaji v Mac Guffinovi marné néjakou
pravdu. Pri své prdci jsem mél vidy na zfeteli, Ze listiny®, ,dokumenty‘ nebo ,tajemstvi*
pevnosti musi mit obrovsky vyznam pro postavy filmu, ale Ze jsou naprosto nedilezité
pro mne jako vypravéce. [...] V pribéhu let jsem se nauéil jednu diileZitou véc, totiz Ze
Mac Guffin je naprosté nic. [...] Mij nejlepsi Mac Guffin — mdm tim na mysli neprazd-
néjsiho, nejméné existujiciho, nejsmésnéjiiho — je ve filmu NA SEVER SEVEROZAPADNI
LINKOU. [...] Jak vidite, tady jsme zredukovali Mac Guffina na jeho nejryzejsi projev:
na nic.“' Poznamenejme, 7e ono ,,nic* je tu v jedné scéné pouze vigné (a s ironif) ozna-
¢eno jako ,stdtni tajemstvi, ke konci filmu pak zviditelnéno v soSce skryvajici jakési
mikrofilmy...

Prazdno je i pfimo tematizovano obrazem, jako napiiklad ve scéné v pousti a v zavéred-
né scéné honicky na pomniku. Tato scéna by mohla slouZit jako ur¢ité shrnuti Hitchcoc-
kovy prdce s prostorem: prostor onoho ob¥iho pomniku vytesaného do skély je na jedné
strané koherentni, celistvy, ,,normdlni*, predstavitelny, na strané druhé — v rameci této
celistvosti — nesmirné prekvapivy, heterogenni, ¢lenity, spojujici efekty napéti a prekva-
peni (plynouei z moZnosti skryvani, odkryvani, paddni) s bizarnosti a humorem (skryva-
ni za uchem Lincolna atd.). Typickym prvkem dramatizujicim celou scénu je navic po-
cit strachu z pddu, dés z prazdnoty, kterd se rozevird pod nohama hrdinfi. Prdzdnota je
u Hitchcocka (a viibec v klasickém filmu) sice vidy nakonec néjak zaplnéna, i kdyz tie-
ba jen konkrétnim nebezpecim, které z ni pfichdzi, redlnou hloubkou prostoru atd., ale
presto se skrze ni ohlaSuje moznost radikalni prazdnoty (kterou objevi aZ moderna), a to
prostfednictvim zdvrati, kterd spojuje redlné védomi uréité vysky a iraciondlni dés, kdy

16) Rozhovory, s. 75n.
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se ona vyska stdvd vpravdé nekonecnou hloubkou, zejicim prazdnem.'” Podobné jako
prazdnota, jeZ se ukazuje byt vidy néjakym zplisobem koneénd, plnd, i dezorientace
v piibéhu a v prostoru neni u Hitchcocka nikdy radikdlni, tiplnd: vidy jsme zachrdné-
ni pred padem.

Ptipojeni heterogenniho prekondvajici (,,smrifujici®) vzddlenost silou kontinuity, usta-
novujici pii svém pohybu mezi zébéry i mezi jednotlivymi prostfedimi jakousi dynamic-
kou, nestabilni rovnovdhu; pohled rozdélujict a zdroven propojujici viditelné a neviditel-
né, uz znamé a jesté nezndmé, pracujici coby ustaviéné pohyblivé hledisko; prazdnota
otevirajici v rdmci prostoru fikce jakési nanejvys zneklidnujici ,,misto”, které dési, ale
i pfitahuje a uvadi do chodu cely okolni svét — takové jsou tii zdkladni postupy price
s absenci, které jsme béhem analyzy nalezli. KdyZ ji shrneme, miiZzeme fici, Ze v NA SE-
VER SEVEROZAPADNI LINKOU jsou praci s absenci zcela zdsadné uréeny jak vizudlni stran-
ka (viz dilezitost skrytého, neviditelného, Spatné viditelného, prdzdného), tak struktura
narace (viz Mac Guffin) i sama vyznamovd rovina (viz vyprazdnéni od jakéhokoli hlub-
§tho mordlniho ¢&i psychologického obsahu; prazdnota jako cosi désivého i jako to, co
umoziiuje pohyb, a to nejen v doslovném, ale i pfeneseném vyznamu — pohyb identity,
pozndni atd.).

F ok K

Mimoobrazové pole, jak jiZ bylo fe¢eno vyse, nedoléhd na prostor zdbéru stejnym zptso- -
bem ve viech filmech, miiZze nabyvat riizného charakteru. I kdyZ se omezime pouze na
klasicky film, pro néjz je typickd snaha vytviret uceleny, kontinudlni diegeticky prostor,
zjistime, Ze MP nemusi byt nutné ddno pouze jako automatické kontinualni rozsifovani
pole zdbéru, kdy rdimec zdbéru funguje jako ,,okno do svéta“, Fe¢eno Bazinovymi slovy.
Na piikladu Hitchockova filmu jsme vidéli, Ze koherence prostoru filmu miZe mit rizné
stupné, Ze miiZe existovat prostor, ktery je do jisté miry heterogenni a pritom jesté stdle
zachovava uréitou ,,klasickou®, dominantni celistvost, plynulost, nerozpadd se jako tre-
ba u Robbe-Grilleta. ,,Klasické®, uvnitr diegeze fungujici mimoobrazové pole nalézajici
se tésné za okraji zdbéru mizZe mit, zcela jednoduSe fedeno, vzhledem k prostoru zdbéru
charakter: 1. homogenni (jakési jednoduché ,,pokracovdni* prostoru zdbéru, beze zlo-
mu), 2. heterogenni (nicméné zviditelnitelné MP), 3. radikdlné heterogenni (nezvi-
ditelnitelné MP, odkazujici k jakémusi radikdlnimu Jinde, k jiné ,,roviné* nezobrazitel-
né v rdmei zdbéru, nicméné presto ndlezejici do diegetického svéta filmu).

Prvni, homogenni typ nenf snad t¥eba popisovat — jde o nejbéznéjsi druh MP vyskytujict
se ve vétSi ¢i mensi intenzité ve vSech fikénich filmech pracujicich s koherentnim diege-
tickym svétem (¢i jeho souvislymi ¢dstmi). Jeho piiklady nalezneme v rozebiraném Hit-
chcockové filmu stejné jako tfeba u Renoira, u néjZz — napt. v PRAVIDLECH HRY — se roz-
vijeni estetickych potencialit tohoto homogenniho typu MP stalo podstatnym rysem jeho

17) José Moure si véimd, ze ve VERTIGU hrdina ¢eli ,,prazdnu svéla, sebe a touzeného objekiu®, a pocifuje
proto zdvrat nejen fyzickou, ale i mentdln{ a ontologickou — prdzdno se ve VERTIGU objevuje jako ,,éernd
dira, jeZ se otevird v samém srdci reality”, Sila sutury ov8em nakonec vitézi, objeveni této nové dimen-
ze prazdnoty, radikédlni absence, je se zdéSenim potlaceno, plnost je rekonstituovdna za cenu triki. José
Mo ure, Vers une esthétique du vide au cinéma. Paris 1997, s. 77.
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.rukopisu®. Onen druhy, heterogenni typ mimoobrazového pole, miiZze byt heterogenni
v riizné mife — od pouze jemnych, snadno zahladitelnych ,,zZlomG* mezi polem zdbéru
a mimozdbérovym polem aZ po zlomy radikédlnéjsi, odkazujici jakoby aZ k posunu na
jinou hladinu reality (je tfeba podotknout, Ze mezi vSemi tfemi zmifiovanymi typy MP
neexistuje ostré hranice, ale spiSe plynuly piechod). Zatimco v detektivkdch, thrillerech
¢i westernech bude heterogenni mimoobrazové pole vidy zistdvat spiSe ¢imsi v rdmci
jediného, soudriného diegetického svéta (ktery je v nich &asto nezbytny jako zdruka
zakoni logiky a pravdépodobnosti, s nimiZ tyto Zdnry pracuji), u sci-fi, horord, muzika-
1t 1 nékterych typti komedii a grotesek miiZe byt heterogennost onoho nevidéného, ima-
gindarniho (posléze potencidlné zviditelnéného) prostoru zasilena téméf az k roztrzeni
jednoty diegetického svéta, narudeni jeho koherence. Napiiklad v hororu KoCIC LIDE
(pivodni verzi od Jacquesa Tourneura) dochézi k nadpfirozené proméné hlavni hrdinky
Ireny v Selmu zdsadné v mimoobrazovém poli, z néhoZ také tito¢i na své obéti — jeji pro-
ména, ackoli se odehrdva v ,,redlném™ prostoru jakoby hned vedle zdbéru (na ulici, vedle
bazénu atp.), je zdroveni ddna jako cosi, co se miiZze odehrdvat pouze v mimoobrazovém
poli a co my jako divdci nemfiZeme z principu vidét, nebof jeji proména je ¢imsi mimo
tento svét. Mimoobrazové pole se tak stdvd nejen zdrojem nebezpedi, jeZ miiZe pfijit
odkudkoli' (jako tfeba ve scéné u bazénu), ale viibec jakousi jinou, temnou zénou, mis-
tem, v némz je prevracen redlny rad svéta, mistem, v némz se utvaii a skrze néjz do ,,nor-
mélniho® svéta pronikd Jinakost. Mimoobrazové pole je tu tak nebezpeéné proto, jeli-
koz dochdzi k jakémusi jeho zdvojeni: je zdrover kontinudlni, ,,redlné“, i ,,jiné“. To je
divod, pro¢ je viibec obecné v klasickém filmu mimoobrazové pole tolik rozpracovano:
protoze je vidy pfipojené, tésné doléhd, i kdyZ t¥eba jako néco cizfho.

Treti zminény typ mimoobrazového pole, jenz nazyvdm radikdlné heterogennim a jen
jsme v jeho ,,mirnéjsi*, smiSené podobé mohli sledovat na piikladu KocCIiCicH LIDI, od-
halil Gilles Deleuze, ktery jej popisuje jako absolutni aspekt mimoobrazového pole:
»Mimoobrazové pole ma v sobé samém nebo jako takové dva aspekty, které se svou po-
vahou lisi: relativni aspekt, jimZ uzavieny systém odkazuje v prostoru k né&jakému sou-
boru, ktery neni vidét, ale ktery se miZe zviditelnit 1 za cenu, Ze vyvold né&jaky novy,
nevidény soubor, az do nekonec¢na; a druhy, absolutni aspekt, jimZ se uzavieny systém
otevird trvani, které je imanentni celku vesmiru, ktery jiz neni souborem a nepatii do
fadu viditelného. [...] V jednom piipadé oznacuje mimoobrazové pole néco, co existu-
je jinde, stranou nebo okolo; v druhém ptipadé svédéi mimoobrazové pole o jeté vice
zneklidnujici pfitomnosti, o niz dokonce ani nedovedeme fici, zda existuje, ale spi¥ Ze
,doléha® (insiste) nebo Ze ,pfetrvava’ (subsiste), uréité radikdlnéjsi jinde, mimo homogen-
ni prostor a ¢as.“"” Zatimeo funkef prvntho aspektu je ,,pfipojovani prostoru k prostoru®,
funkei druhého je ,uvést do systému, ktery neni nikdy dokonale uzavieny, trans-
spacidlni a spiritudlni prvek“.” Coby ptiklad onoho druhého aspektu mimoobrazového
pole, otevirajiciho zdbér smérem k Celku a duchovni dimenzi, nabizi Deleuze Dreyera

18) ,.Nepiitel je virtudlné v3ude, kdyZ je vidéni (vision) édstecné,” piSe Pascal Bonitzer. P. Bonitzer,
Le champ aveugle, s. 96.

19) G. Deleuze, Film 1. Obraz-pohyb, s. 28.

20) Tamtéz, s. 28n.
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(napf. UTRPENI PANNY ORLEANSKE), s jeho faleSnymi pfipojenimi (typickymi nicméné az
pro modernisticky film), uzavienym ramovanim a plochym obrazem: ,,Cim vice je obraz
prostorové uzavieny, dokonce redukovany na dvé dimenze, tim zpiisobilejsi je otevfit se
étvrtému rozméru, kterym je éas, a ddle patému, jimz je Duch.“*" Radikdlné heterogenni
mimoobrazové pole slouzi k implikovanému zobrazeni téch dimenzi diegetického své-
ta, které jsou (v ramci ,,logiky* tohoto svéta) zpravidla éimsi doslovné nadpfirozenym,
nad-svétnim ¢&i zd-svétnim.

Zcela jinym zptisobem je radikédlné heterogenni a nezobrazitelny ten ,,prostor” mimo z4-
bér, ktery popsal André Gardies — jednd se o onen ,.tézko lokalizovatelny“ prostor, .,z néj?
emanuje zvuk, obzvldsté ve formé hudby ¢éi komentdre off “.** Tento druh mimoobrazové-
ho pole (tedy ¢aso-prostoru implikovaného zdbéry kdesi vedle viditelného pole zdbéru)
nazvéme z divodu prehlednosti tieba vedlejiim mimoobrazovym polem, abychom
jej odlisili od radikdlné heterogenniho. Odliduje je predeviim skuteénost, Ze toto vedle;j-
§{ mimoobrazové pole nendlezi (viibec nebo piinejmensim z édsti) do diegetického své-
ta filmu, je s nim nicméné obvykle Gzce svdzdno: slouZi jako jeho komentdF, ilustrace,
emociondlni dokresleni atd. Vedlej&i mimoobrazové pole je zpravidla uréitym zptsobem
paralelni vzhledem k poli zdbéru, probthd mezi nimi obousmérnd komunikace, nicméné
zdroven mezi nimi existuje nezahladitelny a fikéné (z hlediska ,,iluze reality®) tézko vy-
svétlitelny preryv. Proménliv4 je u tohoto typu MP obzvldst& mira jeho vlastni ,,prostoro-
vosti®, konkrétnosti. Hudba nemajici sviij zdroj v zdbéru (resp. diegetickém svété) nevy-
voldvd vétsinou Zddnou konkrétni ¢aso-prostorovou predstavu — funguje jako ,,misto” jen
ve velmi preneseném, obecném smyslu. I hlas mimo zdbér ¢asto nevyvoldva témér 74d-
nou konkrétni pfedstavu o svém ptivodci a ¢aso-prostoru, z néjZ tento hovoii. V pfipadé
hlasu off fungujiciho napf. jako hlas zemielého & vzpominajiciho se divdkovi zpiitom-
nuje MP leckdy jako ,,misto™ ryze ¢asové a neprostorové, ,,misto vzpominky* ¢&i ,,zdhro-
bi* — MP je pak nicméné diegetické (nélezi ke svétu filmu) a predstavuje tedy onen ra-
dikdlné heterogenni typ MP, nikoli nediegetické, ,.vedlejii* MP. Hlas off mize modelovat
divdkovu piedstavu o svém nositeli a ¢aso-prostoru, z néhoz pochdzi, predeviim pomoci
deiktickych znamének — hlas off tak mfiZe vytvofit jakysi samostatny paralelni prostor,
zietelné vnéjsi svétu diegeze (viz napf. hlas vypravéde, ktery se neobjevuje ve filmu za-
roveii jako jedna z postav). V nékterych piipadech miize byt tento paralelni prostor zpo-
doben v takové podrobnosti a detailnosti, az vytvoii samostatny diegeticky svét, lezici
vedle diegetického svéla vytvafeného obrazy (jako je tomu napf. ve filmech Marguerite
Durasové, u niZ navic ¢asto mezi témito dvéma paralelnimi diegetickymi svéty neexistu-
ji Zddné piimé vazby).”

21) Tamtéz, s. 29.

22) Cit. podle Frangois Jost — André Gaudreault, Le Récit cinématographique. Paris 1991, s. 86.

23) Napf. ve filmu AURELIA STEINER VANCOUVER dosahuje Durasové toho, Ze ,,primdrnim® diegetickym sve-
tem je ten, jenZ pochdzf ¢isté z hlasu, a obraz pfebird obvyklou tdlohu hudby — zdbéry feky, které vidime
po celou dobu filmu, nesouvisi s onim zvukovym diegetickym svétem nijak jinak, neZ jako ¢isté emocio-
nilni podbarveni vypravéného — predstavovaného — piibéhu.
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Film francouzského filmafe Marcela Hanouna® PobziMm (1972) si pohrdvd s pravidly
klasického filmu a Siteji s filmovym dispozitivem, situaci sledovani filmu v kiné. Jedno
z onéch nepsanych pravidel ,,normdlniho® filmu zakazuje pohled postavy do kamery,
.na divika“: tento pohled je ,,povolen” jen v uré¢itém druhu filmt (agitky, dokumenty),
v hraném filmu pak omezen na urcitd specifickd, ,,diegetizovana®™ pouziti. Marc Vernet
si v&imd pravé takovychto uziti pohledu do kamery fungujicich nerusivym zptisobem
v ramei diegeze, pricemz odhaluje, Ze tato technika je moznd mnohem ¢astéjsi, nez si
myslime (pohled do kamery vyjadfuje ¢asto napf. touhu, snéni, vzpominku, pohled obé-
ti — pohled ,,do tvdre smrti* — & naopak pohled vraha atd.). Pohled do kamery, jak tvrdi
Vernet, navic oproti o¢ekdvani umoziuje uz i v klasickém filmu pfimé ,,oslovovani* di-
vika, aniZ by to néjak vyraznéji naruSovalo efekt fikce (viz napiiklad taneénf ¢isla v mu-
zikdlech ¢i ironické pozndmky adresované piimo divdkovi v komediich, kupiikladu
u bratii Marx atd.).””

V Hanounové filmu je dosaZzeno ¢ehosi jiného: pohled do kamery je tu zfejmym zcizo-
vacim efektem, jasnym naruSenim obvyklych norem filmového vypravéni, otdzkou po
misté divdka v rdmcei kinematografického dispozitivu — a prece piitom zcela nerusi fik-
ci, nechdva ji vyvstat za simultdnniho zdtiraziiovani jeji fiktivnosti, jeji filmovosti. Hned
zatdtek filmu je velmi radikalni, na divdka plisobici pfekvapivym, az ohromujicim do-
jmem: hrdina ztvarnény Michaelem Lonsdalem (jenZ tu hraje filmového reziséra Julie-
na, jak zjistime pozdéji) je zabirdn v detailu a divd se pfimo do kamery, a to po dobu né-
kolika minut (!). Ze zdbéru, jenZ jsme v prvni chvili mohli brét tieba jako jakysi dvodn{
zdbér, seznamujici nds s hlavnim hrdinou, se postupem ¢asu stavd cosi velmi znepoko-
jivého: Lonsdale se divd, a to velice pozornym, zkoumavym pohledem, na nds osobné.
Sila zdbéru tkvi pfedevsim v jeho délce vystavujici zmateného a pohledem herce jako-
by ohroZeného divika ¢im dél vétsimu znepokojeni: jako by se prevritily obvyklé role

24) Marcel Hanoun je u nds takika nezndmy, proto strué¢nou pozndmku o ném: Hanoun je v jistém smyslu
bytostné politicky tviirce (v roce 1969 spoluzaloZil slavny ¢asopis Cinéthique). Nicole Brenezov4 jej cha-
rakterizuje jako radikdlnfho ,.kritika obvyklé mimeze®, vzndsejictho svymi filmy bez piestdn{ ,,etickou
vyzvu viidi divdkovi®. Hanoun pracuje nejen ,,uvniti** média filmu, ale i pfimo s timto médiem, s jeho
materialitou a dispozitivem, a tak se snazi komunikovat s divdkem. Podstatnd je oviem prdvé vzdjemnost
komunikace — film nema byt pouhou iluzi vytviiejici z divdka jakysi pasivni subjekt podiizeny manipu-
lacim reziséra i celého dispozitivu, ale naopak prostfedkem osvobozujicim, komunikujicim, vedoucim
divika k vlastni aktivité, mySleni, proZivini. (,,Filmové vyprivéni ustanovuje nejpiesn&si jjuste/ a nej-
zodpovédnéjsi vatah k druhému,” Fekl kdysi Hanoun.) Pro ryze experimentdlni tviirce a kritiky se Ha-
nounovy filmy zdaji byt ovem zpravidla piili§ narativni, pfili§ hrané, a pro normdlni kinematografii jsou
naopak nepfijatelné jako prili§ experimentilni. To, Ze Hanoun nenf je¥té tak slavny jako tfeba Godard &1
Bresson (pravé tvorbé téchto dvou se pfitom jeho filmy — diky jejich minimalismu, duchovnimu rozmé-
ru a ironickému experimentovéni s hranicemi média — asi nejvice podobaji), plyne nejspie pravé z toho,
Ze se se svymi snimky ocitl v jakési mezefe vytvofené konvenénim Skatulkovdnim zachvacujicim nejen
komer¢nfi sféru, ale i ,,underground®. Pfesto existujf mnozi, ktef{ dok&Zi novédtorstvi Hanounovy price
ocenit — napiiklad Jonas Mekas o ném fekl. Ze je to ,.,nejvétsi francouzsky filmar od dob Bressona®, tviir-
ce téch viibec ,,nejextatic¢téjsich okamzika kinematografického uméni®. Citace z tivodu Nicole Brenezo-
vé ke knize Marcel H a n o u n, Cinéma cinéaste. Notes sur U'image écrite. Liége 2001, s. 8 — 10.

25) Viz 1. kapitola in: Marc Ve rnet, Figures de Uabsence: de Uinvisible au cinéma. Paris 1988. (Cesky viz
M. Vernet, Pohled do kamery. ,lluminace” 14, 2002, ¢. 4, s. 69 — 84.)
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a divdk byl ,,napaden® prdvé na tom misté, od néjz o¢ekdva klid a bezpeci, zdruku ano-
nymity a neviditelnosti, pravo takrka neomezeného pohledu (moZnost divat se, sdm nevi-
dén, na vie, i na to, co by nemohl ¢i nechtél vidét v realité, bez ochrany kinosdlu, bez oné
anonymity a nezranitelnosti, které poskytuje). Monique Cresci-Baillyova ve své studii
o Hanounovi odhaluje jako jeden ze zdkladnich rysi jeho prdce jeho odpor pravé vadi ta-
kovému typu spektdklu: ,,Jednou ze strategii Hanounovych filmi je primét divdka uveé-
domit si sviij statut voyeura (toho, kdo se divd, aniz by byl vidén) [...].“*” Na to, Ze jsme
v kiné, Ze se divdme na film, jehoZ pravda spoéivd prdavé v jeho pfiznané filmovosti,
jsme upozorfiovdni i mnoha jinymi zptsoby, i kdyZ éelni pohled do kamery, kterym se
,»na nds* divaky postavy divaji takika cely film, patfi k tém nejsilnéj$im.

Po onom tivodnim detailu atakujicim publikum se od Lonsdalovy tvife vzddlime pomoci
distancovanéjsiho zabéru, zabirajictho témér celou mistnost, v niz Lonsdale sedi, a tak
zjistime, Ze ,,ve skuteénosti“ se nachdzi ve stfizné a celou tu dobu vlastné nepozoroval
»nds®, ale obrazovku na stfihacim stole, ktery je pfed nim (jak pochopime z jeho slov
a jeho jedndni, aniZ bychom ov8em tento stiil pfimo vidéli — zobrazen je aZ zcela na z4-
vér filmu). Retrospektivné pochopime, Ze Lonsdale v dvodu pozorné sledoval ¢dst svého
filmu, ktery coby (fiktivni) rezisér prdavé stithd. Po chvili se k nému piiddva jesté stiihac-
ka Anne, pficemzZ aZ na nékolik mdlo scén pak cely Hanountv film zachycuje (a to stale
kamerou umisténou ¢elné proti postavam, tedy tak, Ze to vypadd, jako by se divaly na
nds, na redlné publikum) tyto dva, ktef{ béhem dokonéovani Julienova filmu jednak roz-
vijeji tivahy o kinematografii, jednak se do sebe postupné zamiluji.

V pribéhu filmu jsme stdle upozoriiovdni na jeho filmovost: jednak jsme upomindni na
samu materialitu filmu skrze naruSovani jeho transparence a hladkosti jeho odvijeni pro-
stfednictvim rozli¢nych ,,zadrhnuti* (viz manipulace s hlasem /Easto napiiklad jedna
postava mluvi zdroven dvakrdt, in 1 off/, asynchronni zvuk, skokové stiihy, opakovani
tychz zdbéru atp.), jednak je ndm nendsilné pfipomindno, Ze jde o cosi nékym vytvofené-
ho, a tedy ne néjakou redlnou situaci (v jednu chvili je ve filmu nap¥. ponechdn ,,nepo-
dafeny* zdbér, kdy se Lonsdale prefikdva a musi proto za¢inat svij text tfikrét od zacat-
ku — mimo zdbér je pfi tom v jednom okamzZiku slySet i zasmdni reZiséra...). Zeizovani
vedouei k uvédoméni si pozice divéka je navic podpofeno tivahami postav, v nichz expli-
citné tematizuji prdvé postaveni divaka. Od provokativniho dialogu probihajiciho mezi
postavami, kdyZ ,,jakoby* sleduji Julientv film, ale v podstaté hovoii o redlnych divd-
cich Hanounova filmu, upiraje na né navic své pohledy (Julien: ,,Myslite, Ze to snesou?*
Anne: ,,Kdo?* Julien: ,,Oni, divdci?**") aZ po sofistikovanéjii dvahy typu, Ze skuteénym
protizabérem (contre-champ) ve filmu je samotné publikum. Sila této teze, jez by se moh-
la zvrtnout v pouhy p&kny aforismus, pfitom plyne z toho, Ze neni pouze vyslovena, ale
celou dobu i zobrazovdna samotnym filmem, zcela konkrétné zakousena jeho diviky.
Divdk Hanounova filmu je vEemi vySe zminovanymi prostfedky veden neustdle k tomu,
aby zaujimal vii¢i filmu kritickou distanci, aby se stal divikem angaZovanym, reflektu-
jicim. ,,Po vét&inu ¢asu si neumime udrZet nezbytnou ,kritickou® distanci, kterd je naSim

26) Monique Cresci-Bailly, Problématique autours d’une recherche. Ecriture et imaginaire chez Mar-
cel Hanoun. L'Université Paris 1., 1983, s. 6.
27) Marcel Hanoun, L’Automne. Editions Albatros, 1973, s. 20.
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jedinym moZnym osvobozenim a na3i jedinou zdrukou autentifikace,” fikd ve filmu ne
nahodou Julien.” Aktivita je po divdkovi poZadovdna také ve sméru zapojeni jeho ima-
ginace. ,Véfite na imaginaci divdka? ptd se ve filmu potmésile Julien Anne, pficemz
jeho otdzka mi¥{ pfedeviim na nds, na redlné divdky filmu. Mnoho véci tu je dédno jako
chybéjici, jako cosi, co si md divdk pfedstavit a uréitym zplisobem propojit s filmem sa-
mym — od prvki nédleZejicich do diegetického svéta, ale piimo v ném nezobrazenych, az
po odkazy na vznik filmu a aktudlni situaci jeho sledovani v kiné. Jakousi ,hlavni*
diegetickou absenci je pfitom Julientiv film, ktery hrdinové takika celou dobu sleduji
a komentuji — film fyzicky umistény pred nimi na stfiha¢ském stole, film, ktery my
oviem nikdy neuvidime, ktery je umistén jakoby pfesné mezi ndmi a jimi, jakoby z dru-
hé strany ,,naSeho® pldtna, a ktery si tedy pouze predstavujeme na zdkladé toho, co
o ném fikaji, a podle vyrazu jejich tvafi a jejich pohledi, jimiz tento film sleduji (vznik4
tak vlastné jakysi imagindrni, paralelni film ve filmu, film doslova skryty v pohledu,
v oku).

Hanoun je, jak si v&imd Monique Cresci-Baillyovd, ,,fascinovdn myslenkou materializo-
vat absenci“.”” Absence v jeho filmech slouZi jako podnét pro divdckou imaginaci a jako
prostfedek prodéravéni filmu (na roviné formdlni i obsahové), jeho otevieni smérem
k vnéjsku, jenz byvd v klasickém filmu zdsadné zaml¢ovdn. Filmu v jeho klasické ,,mo-
dalité” hrozi nebezpedi zpfedmétnéni, ,,ztuhnuti®, uzavreni, kdy prestdvd byt ,,pricho-
zim* a dialogickym, je oddélen od svého vnéjiku a miiZe s nim navazovat uz jen mocen-
ské vztahy podfizovdni se ¢i dominance. Pro Hanouna je film naopak cosi bytostné
otevieného a komunikujiciho, cosi, co je neustdle v pohybu mezi divdkem, tviircem a di-
lem samym v jeho materialité. Ve svych dvahdch (napsal dvé knihy dvah formou i obsa-
hem ne nepodobné Bressonovym Pozndmkdm o kinematografu) se Hanoun stdle toc¢i
pravé kolem mySlenky dilezitosti vnéjsku filmu, af uZ je jim mimoobrazové pole
Luvniti* diegeze, prostor divdka ¢i prostor vzniku filmu a $i¥eji minulé uddlosti, z nichz
se film zrodil: ,,To, co se d&je mimo obraz, nemfiZe to byt nékdy silnéjsi, rychlejsi, prav-
divéjsi, hutnéjsi, presnéjsi, takZe se z filmu stane jen cosi vedlejsiho filmu?“*” Jen film,
ktery do sebe nechdvé néjakym zplisobem vstoupit i sviij vnéjsek, film, ktery si nepod-
fizuje divdka pomoci toho, Ze by se mu snaZil vsugerovat jakousi pseudo-realitu — jen
takovy film se pro Hanouna stdvd pravdivym a dosahujicim v jistém smyslu vlastni rea-
lity. Realita filmu tu neznamend ani iluzivni ,,dojem reality* z klasického filmu, ale ani
realitu konstruovanou (jako ve vétsiné dokumentti) tim, Ze se do ni (jakoby) nezasahuje,
Ze je ,pouze” zaznamendvina. Jde tu spife o vytvdreni ryze filmové reality, jeZ je prav-
divd v té mife, v niZ se ustanovuje prdveé jako realita svébytné a pfiznané filmovd, nesna-
7ici se o dokonalé kopirovdni ,,nasi* reality, ale o autonomii a zdroveni dialogicky vztah
s realitou ,,pfed-filmovou® i ,,po-filmovou®, ¢ehoZ je dosahovano skrze neustdlé zahrno-
vdni toho, co je pfed a za filmem, do nitra filmu. ,,Jedind realita, s niZ jsou konfrontova-
ni divdci mych filmd, je realita filmu,” fekl jednou Hanoun.”' Filmovy materidl je pro

28) Tamtéz, s. 41.
29) M. Cresci-Bailly,e.d., s. 2.
30) M. Hanoun, Cinéma cinéaste, s. 36.

31) M. Cresci-Bailly,e.d.,s. 9.
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néj, jak pise Monique Cresci-Baillyovd, ,,prvotni realitou a ne nosi¢em iluze, a to tim, Ze
manifestuje prostor pldtna, prostor natd&enf, misto divdka v dispozitivu [...].“**

Podstatné je, Ze Hanoun se sice snazi nabofit systém klasické reprezentace, ukdzat na
jeho omezeni a ndsili, nicméné neni to néjakd jednoduchd a samotic¢elnd destrukce, jez
by se vyéerpdvala v pouhém aktu vzdoru vaéi normé. Jednak je ona destrukce normy
provadéna formou velmi chytrou a vtipnou, a tak vyvoldvd sama o sobé zcela nové zdzit-
ky estetického fddu, jednak navzdory viemu film nepiestdvd byt zdroven i fiktivnim pfi-
béhem o sblizeni dvou lidi. PODZIM se odehrdvd pravé v onom zvld3tnim napéti, rozepéti
mezi kiehkym milostnym pfibéhem a ,,drsnymi* zcizovacimi efekty — pisob{ na divdka
dojmem zdroven velmi distancujicim i taktka hypnotizujicim. ,,Pfesnost (justesse) filmu
neni v ni¢em jiném neZ v jeho extrémnim napéti, na hranici roztrzeni.“” Presnost,
spravnost filmu tkvi pravé v uréitém balancovdni na hrané, v neustdlém otevirdni filmu
smérem do vnéjsku: ,,Aby to bylo co nejpresnéjsi, bylo by tfeba se neustéle pouze lehce

dotykat, byt na hranici obrazu a mimoobrazového pole, in a off.“"

* ok ok

Hanountiv PopzIM ,,otevird® dilo smérem ven predev&im za pomoci promySlené price se
dvéma specifickymi typy mimoobrazového pole, které jsou uZivany povétdinou ve filmech
modernistickych, resp. takovych, které se snazi o zesileni divacké distance, zrugenf ,,sil-
ného™ efektu fikce, sebe-reflexi média a v diisledku i divdka atp. Ony dva typy mimo-
obrazového pole jsou nediegetické povahy, a to povétsinou jaksi radikdlnéj$im zplisobem
neZ difve zmifiované vedlej$i mimoobrazové pole: ac¢koli jsou samoziejmé efektem filmu,
»simuluji* a odhaluji to, co do filmu samého jakoby uZ nendleii, jeho vnéjEek — prostor
produkce (redlné misto natd¢eni snimku) a prostor recepce (misto, odkud je film aktudl-
né sledovdn divdky). Prvni z nich tu budeme nazyvat mimoobrazové pole natdéeni
a druhé mimoobrazové pole recepce filmu.*

[luzivni realita filmu zaklddd svou ,,redlnost™ paradoxné na své iredlnosti, na imagi-
ndrnim zaplfiovani mezer, na imaginarni predstavé diegetického mimoobrazového pole
a vibec celku reprezentovaného svéta, ktery funguje jako opora pro jednotlivy zdbér.
Pole zabéru slouzi za dikaz existence jakési Sirsi reality, svéta, jenZ zdbér obklopuje,
a tento svét zpétné doddva zdbéru na stabilité a redlnosti (ustanovuje ho jako néco,
co ndlezi do reality). ,,[...] zdbér-protizdbér, pferdmovani atd. maji v klasické scé-
nografii velmi pfesnou dramatickou a/nebo ideologickou funkci: dokazovat, od jedno-
ho pole zdbéru k jinému, ,realitu’ (konkrétnost) scény tim, co v ni chybi,” piSe Pascal

32) Tamtéz.

33) M. Hanoun, Cinéma cinéaste, s. 32.

34) Tamtéz.

35) Ve francouzitiné existuje zavedend dvojice pojmii hors-champ (ve smyslu diegetického mimoobrazového
pole pracujiciho v rdmei kontinuity fikce) a hors-cadre (ve smyslu mimo-diegetického prostoru natdce-
ni, jenZ je ukdzdn jako to, co obklopuje prostor zdbéru ve skutecnosti ve chvili, kdy je tento vyrdbén — pfi-
¢emz samoziejmé i hors-cadre muze byt ¢isté fiktivni, vyvoldvajiei pouze dojem redlného mista natd-
¢eni). MP recepce by pak zfejmé bylo mozZno francouzsky prekitit na hors-écran (prostor mimo plitno,
na které je film prdvé promitin).
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Bonitzer.” Takto uméle konstruovand a sebe-potvrzujici se fiktivni realita, zaloZend na
zahlazovdni mezer, md (jak si vS§imli kritici ideologického fungovan{ filmu v sedmdesa-
tych letech) moc odebirat ndm na$i ,,skute¢nou® realitu — Bonitzer piSe: ,,Pldtno nemd
pouze funkci umoznit nam vidét (film), ale také [...] néco ndm skryvat (realitu). Kine-
matograficky obraz je prondsledovdn tim, co v ném neni.“*” Reality je z tohoto (zajisté
vyhranéného) ihlu pohledu mozné docilit jen za cenu odhalen{ iluzivnich pasti na di-
vidka, za cenu otevieni filmu tim, Ze jsou do né&j zahrnuty jeho mezery a jeho vné&jSek
(tviirei, divdci), jak demonstruje Hanountiv PopzIM, ale také tfeba Gilles Deleuze pisicl
obecnéji o modernistickych filmech usilujicich o navdzani vztahu s realitou. Dle Deleu-
ze tyto filmy ukazuji, Ze je zapotiebi dostat do obrazu to, co je pied a po filmu. Filmy od
Godarda ¢i z hnuti cinéma vérité se dle néj nesnaZi zobrazit ,,realitu jako by existovala
nezdvisle na obrazu, ale dosdhnout pred a po obrazu jako by koexistovaly s obrazem ™ —
k ¢emuz slouzi, podotknéme, ¢asto prdvé mimoobrazova pole natd¢eni a recepce.
Mimoobrazové pole natddeni je ¢astéjsi technikou, jez se leckdy objevi na moment ve
filmech i nezdmérné, coby ,,chyba® (viz nap¥. omylem zabrany mikrofon v zabéru, jenz
nds vytrhne z fikce, upozorni na to, Ze scéna se odehrdvd pred kamerou a vibec celym
Stdbem, ¢asto ve skute¢nosti nékde zcela jinde a jindy, neZ se ,,predstird“ v zdbéru).
Mimoobrazové pole recepce je vzdcnéjsi a hlavnim prostfedkem jeho vyvolani je piimy
pohled postavy filmu ze zdbéru na divdka. Vedle toho je mozné pouZivat napt. i pfimd
verbdlni osloveni publika postavou ¢i vypravééem nebo jakoby ,,dopfedu® simulo-
vat publikum, tak jako je tomu ve slavném lettristickém snimku LE FILM EST DEJA COM-
MENCE?, v némz ve zvukové stopé slySime reakce a vykfiky (fiktivniho) publika sleduji-
ciho jakoby stejny film, na néjz se divime.

Zvlastnim, ponékud unikavym a hiife definovatelnym typem mimoobrazového pole, cha-
rakteristickym pro modernistické filmy a objeviviim se i v rozebiraném Hanounové
snimku, je to, jez bychom mohli nazvat vnitéfnim mimoobrazovym polem. Specific-
ké je tim, Ze nevznikd ani tak jako divdkova predstava néjakého konkrétniho, redlného
¢1 fiktivniho &aso-prostoru, ale spiSe jako pocit prazdnoty, z niZ vzchézi a do niZ opét
zanikd jednotlivy zabér: jde o zviditelnény ,,rub” filmu samého, mezeru uvnit¥ néj odha-
lujici jeho ,,vnitini vnéjSek™ — onu rovinu, kde je jesté filmem, nicméné uz neartikulo-
vanym, prdzdnym. V nemalé &dsti modernistickych filmi se stalo tématem formdlnim
i obsahovym mizeni (a to jak postavy, tak filmu samého, ¢asto obojtho zdroven), jaky-
si postupny rozpad a vyprdzdnéni, jakdsi slabost a kfehkost vedouei k tichému vytra-
ceni (se).

Dominique Paini si ¢ehosi podobného povsiml v jednom svém ¢&ldnku: nejmensim spo-
le¢nym jmenovatelem moderniho uméni véetné filmu je dle néj nedokondenost (inaché-
vement), jez se zd4d byt ,,izkost{ spole¢nou vétsiné nejvétsich tvirei stoleti”.” Tvirei
jako Godard, Rivette, Garrel, Wenders anebo Ruiz dle Painiho vnesli do jddra svych

36) Pascal Bonitzer, Hors-champ (un espace en défaut). ,,Cahiers du cinéma* 1971/72, ¢. 234 — 235
(prosinec — tnor), s. 20.

37) Tamtéz, s. 16.

38) Gilles Deleuze, Cinema 2. Time-image. London 1989, s. 38.

39) Dominique Paini,L’expérience du gouffre. ,,Cahiers du cinéma® 1985, ¢. 376 (fijen), s. 49.
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scéndfil i své reZie a montdZe nerozhodnutelnost,” projevujici se nedokonéenosti nara-
ce, obrazu, scén, vét, smyslu, jinak feceno tim, Ze se v samém nitru filmu ndhle zjevuje
cosi jako propast, trhlina.

Také Gilles Deleuze odhaluje néco podobného: v druhém dilu své knihy o filmu si vé§im4d
toho, jak u obrazu-¢asu (neboli moderniho, povaleéného filmu) mizi mimoobrazové pole,
pfi¢emz toto mizeni pfipisuje dvéma hlavnim diivodim. Prvnim z nich je transformace,
kterd zasdhla mimoobrazové pole tehdy, kdyz se zvuk stal ,pfedmétem specifického
ramovéni, které vkladd mezeru mezi néj a vizudlni rdmovani“. V diisledku toho se ,,pro
obraz stdvd konstitutivni diference mezi vidénym a slySenym* a ,,uZ neexistuje mimo-
obrazové pole®, jeliko? ,,vnéjSek obrazu je nahrazen mezerou mezi dvéma rdmy v obra-
zu“, jako kuptikladu u Durasové, Godarda, Bressona atd.'’ (To, co Deleuze nazyv4 vy-
mizenim mimoobrazového pole, je v naSem pojeti vymizenim /pouze/ diegetického MP,
misto néjz se v daném typu filmi klade diiraz na vySe popisované vedleji mimoobrazo-
vé pole — ,,zvukovy obraz* existujici vedle vizudlniho.)

Druhy diivod souvisi s proménou pojeti celku a se stiihem. V klasickém filmu byl dle
Deleuze celek Otevienosti. Filmovy obraz mél esencidlné mimoobrazové pole, které od-
kazovalo na jedné strané k vnéjs§imu svétu, ktery byl aktualizovatelny v jinych obrazech,
na strané druhé k ménicimu se celku, ktery byl vyjadfovdn v souboru asociovanych
obrazli — timto zpfisobem byl film v ,,procesu stdle oteviené totalizace“.*” V modernim
filmu ovSem dochdzi ke zméné a celek se stavd Vnéjskem: ,,uz nejde o asociace nebo
vzdjemné pritahovani (aitraction) obrazi* — ,,na ¢em zélezi, je naopak mezera mezi obra-
zy, mezi dvéma obrazy: vytvifeni mezery (spacing), které znamend, ze kazdy obraz je vy-
tr¥en z prazdnoty a znovu do ni upadd“.” Mezery vnasi do filmu podle Deleuze piede-
vSim fale$né pripojenti, stiih: zatimco v klasickém filmu byl stfih raciondlni a byl vidy
souédsti jednoho ze dvou soubort, které oddéloval (fungoval jako zac¢dtek jednoho nebo
konec druhého), v modernim filmu plati, Ze ,,stfih se stal mezerou, je iraciondlni, netvo-
i1 soucdst ziddného ze soubort®“.*” V modernim filmu, snazicim se zlomit zautomatizo-
vand spojeni, klié vSeho druhu, zac¢alo byt dle Deleuze potfeba délat do obrazu ,,diry,
zavést do néj prazdnotu a bild mista, zfedit obraz tim, Ze jsou potla¢eny mnohé véci, kte-
ré do né&j byly pfiddny, aby nds pfimély véfit, Ze vidime v8echno. Je tfeba vytviret rozdé-
leni nebo prdazdnotu, abychom znovu nasli celek.“*”

Konkrétnéji si miizeme vnitfni mimoobrazové pole predstavit jako to, jez divdckd ima-
ginace dotvdfi kolem zdbéru ve chvili, kdy mizi diegeticky svét, ve chvili, kdy jsou ukdzd-
ny hranice obrazu, za nimiZ nenf ani fikéni svét, ani misto natd¢eni. Stdvd se to napiiklad
v okamZiku, kdy uvidime v zdbéru — diky nafilmovdni filmového pdsu & posunuti filmu
v promitaéce — okraje filmového obrazu spolu s perforaci (viz strukturdlné materialistickd

40) Tamtéz.

41) G. Deleuze, Cinema 2. Time-image, s. 180n. V&im4 si toho také napf. André Gardies: ,,Jako by
se mezi ikonickym a verbdlnim ustanovovala dvoji scéna, konstitutivni pro ,mluvici* film.”“ André
Gardies, L'Espace au cinéma. Paris 1993, s. 50.

42) G. Deleuze, Cinema 2. Time-image, s. 179.

43) Tamtéz.

44) Tamtéz, s. 181.

45) Tamtéz, s. 21.
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vétev experimentalniho filmu). Casto je efektu objeveni tohoto mimoobrazového pole do-
sazeno pomoci eliptického stfihu neumozitujiciho vytvofit si ucelenou predstavu prosto-
ru scény ¢&i celého filmu, tak jako je tomu leckdy napt. u Godarda. Charakteristicka jsou
vnitini mimoobrazovd pole také napi. pro tvorbu Philippa Garrela, jehoZ filmy se pohy-
buji jakoby stdle na hrané zmizeni, kfehké v obsahu i samotné své materialité (dosahova-
no je toho pomoci pouzivani bilych a pfesvétlenych zdbért, vynechaného zvuku, opako-
vani zabéru zviditelnujiciho chvilkové prazdno ,,mezi* zdbéry atp.).

E O S

Shrneme-li, popsali jsme béhem této prace celkem sedm typtt mimoobrazového pole —
tii diegetické (homogenni, heterogenni, radikdlné heterogenni) a étyri nediegetické
(vedlejsi, vnitfni, natdéeni, recepce) — v zdvislosti na jejich charakteru daném jednak
jejich vlastni ne/diegeti¢nosti a jednak jejich vztahem s diegetickym svétem filmu.
Pro vétsinu dosavadnich teoretikii a historik{i bylo mimoobrazové pole zajimavé hlavné
jako prostiedek vyvoldvajici divdckou zvédavost a touhu, jako tajuplny a drdzdivy hyba-
tel narace, objevujici se predeviim v tzv. klasické kinematografii. Ve svém textu jsem se
pokusila — po vzoru nékolik dal&ich badatel — pojmout mimoobrazové pole $iteji jako
techniku fungujici v riznych typech filma, fikénich i nefikénich, klasickych, modernis-
tickych i experimentdlnich, a to riiznym zplisobem. Zatimco pro klasicky hrany film bu-
dou nejéastéj¥imi typy homogenni a heterogenni mimoobrazové pole, kombinované pfi-
padné s vedlejsim MP (mistem vypravéce), v dokumentdrnim filmu hraje specifickou
roli MP natdéeni; v nékterych typech komedif a televiznich poradd se klade velky di-
raz na piimé oslovovini divdka a tedy prdci s MP recepce; v modernistickém filmu je
pak specificky rozpracoviano jednak radikdlné heterogenni mimooobrazové pole a jed-
nak vnitini mimoobrazové pole. PredloZené rozliSeni sedmi typi jsem tu pojala vicemé-
né a-historicky, s jakymsi doplfiujicim pfihlédnutim pouze k rozliSeni mezi klasickym
a modernim (resp. modernistickym) filmem, ddkladné historické zasazeni jednotli-
vych typt do jednotlivych obdobi a sméri kinematografie — jez by mohlo pfinést rozsi-
feni o nové typy MP — je nicméné véci dalsiho vyzkumu. Prozatimni historizujici pokusy
(pfedevsim Deleuze, pracujiciho s rozlisenim klasicky x moderni film, a Belloiho, rozli-
Sujiciho odlisny charakter mimoobrazového pole v obdobi rané kinematografie, némé
kinematografie, zvukové kinematografie v letech cca 1930 — 1960, modernistické a post-
moderni kinematografie) ponékud trpi tim, Ze jejich autofi se zaméfili spiSe na zobecriu-
jici teoretickd tvrzeni, nesporné zajimavd a podnétnd, jeZ ovSem nejsou podlozena sku-
teénym solidnim historickym vyzkumem adekvatné rozsdhlého poctu film rozmanitého
charakteru.
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SUMMARY
TYPES OF THE OFF-SCREEN SPACE

(A Case of Alfred Hitchcock and Marcel Hanoun)

Helena Bendova

In her treatise, the author differentiates between several types of off-screen spaces. To do so, she bases
herself on an analysis of two films — NORTH BY NORTHWEST made by Alfred Hitchcock and L’AUTOMNE filmed
by Marcel Hanoun. Off-screen space is defined in her text as something that is created in the viewer s imagi-
nation, on the basis of guidelines deriving from what is (or what was) perceivable and audible on the screen.
From the exterior, this space “reaches” the perceivable space of the shot or, conversely, is explicitly evoked
by that space; in any event, it is adjacent to it in some way. It is specifically on the basis of the character of
the relationship between the time-space of the shot and the time-space of the off-screen space that the author
defines several types of off-screen spaces.

The analysis of the film NORTH BY NORTHWEST serves as an example of the treatment of the off-screen space
in a classical film. It demonstrates that the off-screen space existing within the context of the diegetic world
of film can be homogenous (a continuously connected space), radically heterogeneous (in the sense of
Deleuze’s absolute aspect of the off-screen space) or heterogeneous (when it is simultaneously continuous,
i.e. adhering to the edges of the shot, and “alien”, i.e. referring to an undepictable exterior of sorts).

Apart from these three kinds of off-screen spaces, the author describes the so-called secondary off-screen
space that does not fall within (or does only partially) the diegetic space of the film; this is the space from
where off-voices and off-music can be heard. The film L’AUTOMNE, examined in the second analysis, serves
as an example of a film classed with modernist cinematography. On the basis of her analysis of that film,
the author differentiates between three other non-diegetic types of off-screen spaces: the off-screen space of
the frame (for which, in the French literature, the term hors-cadre is used as opposed to hors-champ),
the off-screen space of reception (i.e. the implied place of the viewer), and the so-called internal off-screen
space (designating a gap inside the film, the representation of its “reverse”, of its unarticulated exterior).
The typology presented in the text summarizes and completes a number of already existing typologies of
off-screen space (including those discussed by Deleuze and Bonitzer), which the author attempts to unify into
a single coherent whole.

Translated by Veronika Poppovid
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