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KONVENCE, KONSTRUKCE
A FILMOVE VIDENI

David Bordwell

Film je &dstedné obrazovou reprezentaci a my jsme si zvykli odekdvat, a to zejména
po rozsifeni strukturalistickych a poststrukturalistickych teorif, Ze vétsina smysluplnych
vykladt obrazové reprezentace bude zahrnovat i teoreticky rozbor konvenci. Humanitni
védy se ovéem dosud nevyporddaly s feSenim problému, jak konvencim rozumét; po prav-
d& Yedeno si ani nejsem jisty, Ze vime, co piesné takovd konvence je.”

V této kapitole chci objasnit fungovéni vizudlnich konvenc{ ve filmu, oblast mého zkou-
mén{ je vSak $irsi. Naznadim zde, Ze na cesté k chdpdni umélecké konvence mizeme
pokrodit, vzddme-li se nékterych principt strukturalistické a poststrukturalistické dok-
triny — zejména ztotoziiovdni ,.konvence® s ,,arbitrdrnosti. Posléze nadértnu kritické sta-
novisko vaéi radikdlni , konstruktivistické“ pozici, kterd byvd s podobnymi teoriemi
dasto spojovdna. Zdroven v této kapitole poukazuji na vyznam pravidelné se opakujicich
mezikulturnich jevili pro pochopeni i téch lokdlné nejomezenéjsich a nejidiosynkraticté]-
gich konvenci.

Problém konvence ve filmové reprezentaci vystoupi vyrazné do popiedi, zaméfime-li se na
jeden z filmovych postupti. To, éemu se ve st¥ihu ¥ikd ,,zdbér/protizdbér® (,,shot/reverse-
shot“), je vzorovym zobrazenim dvojice postav v pifmé interakei tvdif v tvdf. Kamera pii
tom stiidavé ukazuje vZdy jednu z postav, pfi¢emz druhd bud nenf vidét, nebo je vidét jen
ddsteéné. Filmar piestiihdvd od jednoho zdbéru ke druhému v souladu s priibéhem kon-
verzace a mimickych reakef (obr. 1-2).

Techniku zdbé&r/protizdbér lze plnym prdvem oznadit za stylisticky vyndlez. Nevznikla
v dtsledku technického vyvoje kinematografie a nedokdZu pro ni najit ani jakékoli piija-
telné paralely v jinych soudobych systémech reprezentace, jako jsou komiksy, malba &i
projekce diapozitivli. Zhruba prvnich patndct let v déjindch kinematografie nebyl tento
prostfedek jako stylisticky postup vyuZivdn; tomuto obdobi dominoval styl takzvanych
vyjevi (tableau), zobrazujici v jediném zdbéru celou scénu. Zatimco zaddtkem desdtych

1) Jisty pokrok jsme v8ak pfece jen uéinili. V této prdci jsem &erpal uZite¢né informace zejména z argu-
mentl predloZenych v esejich publikovanych ve sborniku Mette Hjort (ed.), Rules and Conventions:
Literature, Philosophy, Social Theory. Baltimore : Johns Hopkins University Press 1992.
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let 20. stoletf se vyufiti techniky zdbér/protizdbér v hranych filmech objevilo jen tu a tam,
ke konci zminéné dekddy uz bylo v americkych celoveéernich snimcich bézné. Pomérné
brzy poté se roziitilo po celém svété. Dnes je stdle jednou z nejbéZnéji vyuzivanych fil-
movych a televiznich technik.

Co &inf techniku zdbé&ru/protizdbéru srozumitelnou? Teoretici na tuto otdzku piedlozili
dvé pomérné odlisné odpovédi. Podle prvniho, starSiho ndzoru tento prostredek nabizi
jisty druh ekvivalentu b&Zného zptisobu vidéni. Zdvaznym zptsobem se k tomu v raném
obdobf vyjddiil sovétsky filmovy tviirce Vsevolod Pudovkin.

Stiihovd skladba si podle Pudovkina klade za cil navddét divdkovu pozornost k dilezi-
tym prvkam dané scény: ,,Objektiv kamery nahrazuje oko pozorovatele a zmény thlu ka-
mery — v jednom okamZiku se zamé&¥ na jednu osobu, v dal$im na druhou [...] — se musfi
i{dit tymiz podminkami jako o¢i pozorovatele.“” Je to sice vyjadieno dosti vigné, nic-
méné myslenka, Ze filmovy stiih simuluje zménu pohledu pozorovatele, ¢inf z techniky
zébéru/protizdbéru prostredek uréitého zvyraznéni naseho béZzného vnimdni n&jaké udé-
losti probihajici za ddasti jednajicich osob. V neddvné&jsi minulosti p¥irovnal Barry Salt
tento typ filmového stiihu k ,,tomu, co by vidél divék stojici pfed scénou a prejizdéjici
po nf pohledem od jednoho bodu ke druhému*.”

Podle téchto teoretikd tedy filmovi tviirci objevili v technice zdbéru/protizdbéru korelét
spontdnni percepéni aktivity. F{fl<ejme tomu ,,naturalisticky® p¥istup.

Naturalisticky pifstup zodpovidd nékolik otdzek: Co umoznilo objev techniky zdbéru/
protizdbéru? D4 se predpoklddat, Ze k nému metodou pokusu a omylu dospéli filmafi,
usilujici o vtaZeni divdkd do dgje, pridemZ se moznd intuitivné ¥dili vlasini percepci.
Pro¢ se tato technika tak rychle ujala? ProtoZe pfispéla k dosaZeni pozadovaného cile,
jimzZ bylo p¥edloZit divdkovi n&jakou srozumitelnou informaéni strukturu. A proé je tech-
nika zdbéru/protizdbéru tak Zivotaschopnd a univerzdlni? ProtoZe jakoZto zjevny koreldt
percepéni zkusenosti ze svéta mimo kinosdl nevyZzaduje od divéka zvldsin{ vycvik k to-
mu, aby ji pochopili.

Presto je ale tento vyklad problematicky. Zejména totiz plati, Ze se tento filmaisky po-
stup od percepéni zkuSenosti odchyluje vic, nez by bylo zdhodno. NejbliZ$im ekvivalen-
tem divédka prejizdéjiciho zrakem od jedné postavy ke druhé by tak mohlo byt prosté pre-
jizdéni (,,8venkovdni®) kamerou z jedné prdvé promlouvajici postavy na druhou. To je
ovSem v rdmci stfedniho proudu velmi vzdcné stylistické feSeni. Konvenéni ndhrazkou
za takové pfesouvdni pozornosti imagindrniho divdka by zddnlivé mohl byt okamzity pie-
chod pomoci stfihu — ndhrazkou, jeZ nemad presny koreldt v béZné percepéni zkuSenosti.
I technika zdbé&ru/protizdbéru je v rozporu s b&Znym vidénim, jelikoz se pii ni ménf po-
zice kamery ve prospéch t¥iétvrteénich, kosych pohledt. Zabér/protizdbér postav z pro-
filu (jako na obr. 3—4) by poskytl blizsi ekvivalent ,,toho, co by vidél divdk pred scénou®,
neZ je tomu v p¥{padé pohledd z kosého dhlu ¢&i pres rameno, jichZ se v praxi vétsinou
pouzivd. Sledujeme-li interakei dvou osob tvdif v tvd¥, nejsme percepéné schopni pie-
souvat dhel svého pohledu s takovou vehemenci, jakd je béZnd u filmového st¥ihu pouzi-
vajictho zdbér/protizdbér.

2) V.L Pudovkin, Film Technique. New York : Evergreen 1970 (orig. 1926), s. 70.
3) Barry Salt, Film Style and Technology: History and Analysis. London : Starword 1983, s. 164.
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1. Metropolis (Fritz Lang, 1926) 2. Metropolis (Fritz Lang, 1926)

Foto archiv

O téchto potiZich uz filma¥i v Pudovkinové dobé& védéli. Proto on sdm doplnil jesté jeden
nezbytny predpoklad: kamera reZisérovi neumoZituje vytvorit skute¢ného pozorovatele,
nybrz pozorovatele ,,idedlntho®, vudyp¥itomného. Ve stejném smyslu nemd ani zména
dhlu pii pouZitf stfithové techniky zdbéru/protizdbéru — jak zddraziuji Karel Reisz a Ga-
vin Miller —,,74dnou zku$enostni analogii v redlném Zivoté“.” ReZisér usiluje o vytvo-
Ffenf ,,vSudypfitomného pozorovatele, jehoZ prostiednictvim by publiku poskytl v kazdém
okamZiku dé&je idedlni dhel pohledu. Vybird obrazy, jeZ poklddd za nejvymluvné&jsi, a to
bez ohledu na skuteénost, %e v redlném Zivoté by nikdo takto sledovat jakykoli vyjev
nemohl.“” Tento postup je ospravedlnén jako vysledek uméleckého rozhodnuti.

Takové vyboceni z naturalistické premisy o pfirozené ekvivalenci viak otevird dvitka
zcela odlisnému teoretickému stanovisku. Jakmile pfipustime, Ze stiih pouZivajici zdbér/
protizdbér zdvisi na ¢isté ,,uméleckych® hlediscich, miZzeme se ptdt, zda tedy prosté nenf
konvenei. Jakykoli umélecky prostiedek s tak Sirokym vyuZitim jako metoda zdbéru/pro-
tizdbéru, neni-li vyrazné motivovdn percepénimi ekvivalencemi, bude pravdépodobné
pokldddn za stylistickou konvenci.

Slusi se konstatovat, Ze tento ndzor je dnes v teoretickych tdvahdch o filmu dominantni.
Z tohoto pohledu je pak st¥ih pomoct zdb&ru/protizdbéru arbitrdrni pomtickou bez jaké-
koli vysadnf spi{znénosti s pFirozenou percepei. Co je pak ovSem podle této teorie kon-
vence?

Domnivédm se, Ze vétSina soudobych badateld bude tvrdit, Ze zdbér/protizdbér je konven-
cf pfinejmensim proto, Ze se jednd o trik a Ze je tfeba se mu naudit. VétSina teoretikii se
s tim spokojf, pfidemZ v8ak ani jeden z uvedenych argumentd vlastn& nepopird natura-
listické stanovisko. To nemusi tvrdit, Ze stiih s vyuZitim zdbéru/protizdbéru nenf v jistém
smyslu artificidlni. Koneckoncii je to lidsky vyndlez; v okamZiku zrodu kinematografie
neexistoval a lidé se rozhodli, Ze ho budou pouzivat. Koneéné nemus{ naturalisté ani ni-

4) Karel Reisz — Gavin Millar, The Technique of Film Editing. London : Focal Press 1968 (2. vyd.),
s. 215.
5) Tamtéz.
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jak popirat dlohu udeni. Jakmile se nauéime vnimat svét, mohl by argumentovat natura-
lista, mtiZeme se udit i zachdzet s uméleckymi prostiedky, které nabizeji ekvivalenty
svéta. V souladu s tim by pak naSe schopnost zachdzet s témito prostfedky méla byt zd-
visld na p¥isludnych typech percepénich dovednosti.

Na to by soudoby teoretik mohl namitnout, Ze typickd konvence je arbitrdrni. Arbitrdr-
nost pak tu musi znamenat zhruba toto: stejnému ti¢elu by mohlo poslouZit neomezené
velké mnozstvi jinych typi reprezentace; tomu, jenz zde byl zvolen, je dany kol piisou-
zen toliko na zdkladé& pravidel momentdlné platného kédu &ili langue. Psovi by se mohlo
Fikat praveé tak chien jako hund.

Pii rozsi¥ovdn{ pojeti arbitrdrnosti odvozeného od lexikdlnich jednotek jazyka na mimo-
lingvistické jevy ovSem vyvstanou urdité problémy. Vezméme si tieba smérovky u auta.
Pozorovateli nachdzejicimu se na hvézdé Sirius miiZe skutecnost, Ze kdyZz chei odbodit
doprava, zapnu pravou smérovku, p¥ipadat arbitrdrni. Logicky jsou moZné i jiné alterna-
tivy: odboden{ doprava by se tfeba dalo signalizovat zapnutim levé smérovky. Ve skutec-
nosti v8ak jsou podobné mechanismy uzplisobeny tak, aby odpovidaly nasi pfirozené
tendenci signalizovat pohyb doprava né¢im, co samo zaujim4 vici naemu télu smérovy
vztah vpravo. Nase neverbdlni znakové systémy jsou stejné jako nase technické pomfic-
ky konstruovény tak, aby byly v souladu s nasimi fixnimi dispozicemi, véetné téch vro-

zenych, a vybér mezi viemi moznymi alternativami nen{ indiferentn{.”

6) Nékdo by mohl namitnout, Ze sofistikovanéjsi sémiologie filmu by klasifikovala odbodovaci signély jako
peirceovské ,,indexické® signdly spiSe neZ jako arbitrdrni znaky v saussurovském smyslu. Signalizovat
odbodentf je piece koneckoncti cosi jako ukazovat prstem smér, jimZ se hodldm pohybovat. Uplnzi analy-
za této ndmitky by nds odvedla od tématu, dovolte mi vSak podat struény vycet svych pochybnosti.

Za prvé pokldddm ono pfisvojent si peirceovské triddy index/ikon/symbol za podezielé, nebot je pouze
jednou z nékolika ,,trichotomii“, jez Peirce predkldda. Ve své rukopisné prici ,,Nomenclature and Divi-
sions of Triadic Relations, as far as they are determined (1903)“ uvddf tfi ,,trichotomie* symbol&. O tii
roky pozdé&ji piedloZil deset trichotomif vyklddajicich SestaSedesdt typd symbold! Viz Charles Hart -
sthorne—Paul Weiss (eds.), Collected Papers of Charles Sanders Peirce. Vol. 2. Elements of Logic.
Cambridge, MA : Harvard University Press 1932, s. 134—173. Pokud vim, tento omradujici soubor zna-
kovych relacf zahrnuty v Peircové systému jako celku dosud nezpracoval Z4dny filmovy teoretik, jakkoli
se to zdd byt nutnym piedpokladem pro kaZdé seriézni posouzeni uZitecnosti jeho teorie pro bddadn{
v oboru kinematografie.

Navic bychom méli byt ve snahdch o privlastnéni si jedné izolované ¢dsti pojmového systému obezietnf;
vytrhneme-li tuto ¢4st z celkového kontextu, miiZe to snadno vést k nedorozuméni ¢&i rozporuplnosti.
Peircova trichotomie symbold se tak napifklad $patné snési s chaotickou sémiotikou praktikovanou vét-
Sinou filmovych teoretikii. Peirce konstatuje, Ze symbol vlastné oznacuje ,,.konvenén{ znak, neboli tako-
vy, ktery zdvisi na ndvyku (ziskaném & vrozeném)* (Elements of Logic, s. 167; kurzivou zvyr. DB). Toto
tvrzen{ stavi problémy pied ty filmové sémiotiky, kteff o peirceovském symbolu uvazujf jako o zcela kon-
venénim & arbitrdrnim. (,, T¥etf kategorie znaku, symbol, odpovidd Saussurovu arbitrdrnimu znaku [...].
[Symbol] je konvenéni®; Peter W ollen, Signs and Meanings in the Cinema. Bloomington : Indiana
University Press 1972, s. 123.)

Navic podle jedné z Peirceovych definic index ,,odkazuje k objektu [...] tim, Ze tento objekt na né&j redl-
né ptisobi“ (Elements of Logic, s. 143). Mezi jinymi pitklady tu uddvd vétrné korouhvi¢ky a fotografie.
M4dj smérovy signél vSak neodkazuje k ,,objektu odboceni doprava tim, Ze na néj tento objekt pisobf
tak, jako piisobi vitr na korouhvic¢ku nebo jako plsobf okolni svétlo odrdZené od né&jakého objektu na
chemicky citlivou emulzi filmového pdsu.
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i
2

3. TFidni vztahy 4. TFidni vztahy
(Jean-Marie Straub, Daniéle Huilletovd, 1983) (Jean-Marie Straub, Daniéle Huilletovd, 1983)
Foto archiv

Podobné 1ze argumentovat i v piipadé techniky zdbé&ru/protizdbéru. Chee-li reZisér pred-
vést dva vzdjemné se pozorujici lidi, je méné arbitrdrni ukézat je, jak se divaji jeden
na druhého, ne7 je dejme tomu ukazovat, jak odvraceji pohled od sebe, nebo jak se di-
vajf na mésic. Vizudln{ ,,kéd“, v némz by se ukazovaly postavy divajici se na sebe proto,
aby se tim vyjddfilo, Ze se na sebe nedivaji, by byl krajn& bizarni. Mdm za to, Ze takovy
alternativni kéd bychom pak nejspi$ oznadili za ,,arbitrdrni, coz oviem neplati o onom
normélnim pi¥ipadu, ktery odrdZi naturalistické predpoklady o obrazové reprezentaci
piislusné situace. Pro bytosti naseho druhu nejsou uvedené dvé alternativy stejné prav-
dépodobné.

Naturalisticky pohled na techniku zdbéru/protizdbéru nicméné i tak ziistdvd problema-
ticky vzhledem k nesporné ,,nerealistickym® vlastnostem piftomnym v ortodoxnich zpfi-
sobech uziti daného prostiedku. K rozptyleni pochyb konvencionalistd je proto zapotie-
b{ ehosi teoreticky priikazngjsiho. Na tomto misté chei naznadit moznost jakési stfedni
cesty mezi obéma stanovisky, a to takové, jez p¥ijimd intuitivni védomf toho, Ze podobné
vizudlni prostfedky jsou vykonstruované a v podstatné mife artificidlni, pficemZ se
ovSem zdroveii podrzi myslenky, Ze nejsou zcela arbitrdrni.

2

Tim, Ze jsem zde proti sobé& postavil tyto dva ndzory na techniku zdbé&ru/protizdbéru, nds-
leduji precedens v rozlisovdn{ mezi ,,pfirozenosti* a ,,konvencemi®. Prvnim krokem na
cesté k budovdni komplexné&jsi teorie by podle mého ndzoru mélo byt odloZen{ téchto po-
jmi a jejich ndhrada néjakymi pojmy pruznéjsimi.

Kone¢né bych se chtél skepticky vyjad¥it ke srozumitelnosti a preciznosti stanovisek formulovanych
v Peirceovych spisech. Filmovf teoretici (a sémiotici obecn€) pisi o jeho pojeti znakd s bezstarostnou da-
vérou, jako by jeho texty (vétSinou nepublikované) byly konzistentn{, rigorézné vyargumentované a (hlav-
né&) srozumitelné. Nikde ve filmové literatui'e nenarazite na pfizndnf podivu nad pasdZzemi jako je tato:
Zatukédni na dvefe je index. Cokoli, co upoutd nasi pozornosti, je index. Cokoli, co nds vylekd, je index,

a to do té miry, do jaké oznaduje styény bod mezi dvéma &dstmi zkusenosti® (Elements of Logic, s. 161).
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Termin ,,pfirozenost® s sebou nese zna¢nou konotacnf z4t&Z. Vétsina filmovych teoreti-
kt md tendenci spojovat si ho bud’ s biologicky vrozenymi schopnostmi, nebo s univer-
z4lnimi zdkony obecné platnymi pro fyzikdln{ svét. Kromé toho si ho lze spojovat se sfé-
rou toho, co je nezbytné, co nelze lidskou vili ¢ dovednosti ménit. Takovd pojeti
,prirozenosti“ se dasto stdvaji teréem ttokti ze strany strukturalistickych a poststruktu-
ralistickych teoretikd, kte¥f tvrdi, Ze veSkerd signifikace je konstruovand, konvenéni
a kulturné podminénd.

Jen dogmatik by oviem mohl popirat, Ze reprezentace, a vizudln{ reprezentace zvl4st,
je p¥inejmensim zédsti zdvisld na psychofyzickych schopnostech vnimajiciho. Zd4 se vy-
soce nepravdépodobné, e by nase schopnost rozpozndvat v zobrazenich lidské bytosti
a predméty nebyla vitbec podminéna nasim biologickym dédictvim. NaSe chédpdni obra-
zovych reprezentaci milize byt jen stéZi nezdvislé na nasich schopnostech pohybovat se
v trojrozmérném prostied{ a rozpozndvat jednotky téhoZz druhu. Jazykovy vyvoj lidského
jedince je podle nejvlivnéjsich soudasnych teorii biologicky danou schopnosti ve stejné
mite, v jaké je nase télo uzpisobeno k ristu pazi, a nikoli kiidel.” Né&které relevanini
schopnosti dokonce ani nemusejf byt druhové specifické: holubi i opice reaguji na foto-
grafie, jako by na nich rozpoznavali zobrazené predméty.”

Navrhuji, abychom se nynf{ pokusili pokroéit dél tim, Ze pro tuto chvili od dvojice p¥iro-
zenost/kultura odhlédneme a soustifedime se na nékteré ,,kontingentni univerzdlie* lid-
ského Zivota. Kontingentn{ jsou proto, Ze neexistuje Zddny metafyzicky davod, aby byly
takové, jaké jsou; univerzélni pak jsou potud, pokud jsou obecné rozsitené v lidskych
spolecnostech. Sestdvaji z praktik a tendenct, jeZ vznikaji v rdmci lidskych &innosti a je-
jich prostiednictvim. Kli¢ovym piedpokladem je tu skuteénost, Ze vzhledem k uréité mi-
e uniformnich prvkl v prostredi obklopujicim ¢lovéka se lidé bez ohledu na kulturni
hranice p¥i svém socidlnim kondn{ potykaji se srovnatelnymi tkoly souvisejicimi s dsi-
lim o preZiti a tvorbou vlastnich zplsobd Zivota. Takovym kontingentnim univerzliim,
jeZ nejsou ani bezezbytku ,,pfirozené®, ani bezezbytku ,.kulturné podminéné®, se dd
s tspéchem piisuzovat aspon ¢dsteény podil na ,,pfirozenosti® uméleckych konvenci.
Za vzorové piipady kontingentnich univerzdlif 1ze oznadit praktické dovednosti, jakymi
jsou napiiklad schopnost pouZivat jazyk ke komunikaci, rozdélovat pracovnf tkoly, roz-
liSovat mezi Zivymi a neZivymi vécmi a podobné. Charakterizoval jsem je tu oviem dosti
obecné; je otdzkou empirie, zda neexistuji i daleko specifiét&jsi kontingentni univerz4-
lie, napifklad rozezndvani zdkladnich barev ¢i stifdéni mluvéich b&hem konverzace.”
Zdtiraziioval jsem dosud spojitost kontingentnich univerzalii s chovdnim, zd4 se v3ak
pravdépodobné, Ze tvoif také jakysi konceptudlni referenéni rdmec. Antropolog Robin

(9293

Horton takovy rdmec nazyvd ,,primdrn{ teorii* a popisuje ho takto:

7) Z&bavné populdrni uveden{ do argumentace tohoto typu viz Steven Pink er, The Language Instinct:
How the Mind Creates Language. New York : William Morrow 1994.

8) Nékteré piiklady lze nalézt v textu: Arthur D anto, Description and the Phenomenology of Perception.
In: Norman Bryson — Michael Ann Holly — Keith Moxey (eds.), Visual Theory: Painting and
Interpretation. New York : HarperCollins 1991, s. 209-211.

9) Zajimavy vyzkum takovych empirickych moZnosti viz Donald E. B r o w n, Human Universals. Philadel-
phia : Temple University Press 1991.
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Primérn{ teorie doddvé svétu jakési popiedi vyplnéné stiedné velkymi (p¥iblizné
v rozmezi mezi stokrdt v&tsimi a stokrdt mensimi neZ lidské bytosti) trvalymi pev-
nymi pfedméty. Tyto prfedméty poji vzdjemné vztahy, ba dokonce se navzdjem
definujf ve smyslu kauzality typu ,,tla¢-tdhni® [,,push-pull“], v niZ je prostorovd
a Casovd blizkost pokldddna za zdsadné dileZitou pro prenos zmény. Prostorové
jsou propojeny na zdklad& pétice dichotomif: ,,vlevo“/,,vpravo®; ,,nad“/,,pod*;
»pred®/,za; ,uvniti*’/,,yn&"; ,spojity“/,,oddé&leny . Casové pak jsou propojeny
na zédkladé trichotomie: ,,pred/,,soudasné®/,,po“. A nakonec primédrni teorie sta-
novi dvojici zdkladnich odliSenf platnych pro jeji objekty: za prvé mezi lidskymi
bytostmi a jinymi objekty; a za druhé mezi lidskymi bytostmi navzdjem, tedy mezi
vlastnim jd a druhymi."”

Horton m4 za to, Ze zatimco rozdilné komunity mohou kldst déiraz na n&které aspekty pri-
mdrn{ teorie a jiné ponechdvat pomémé nevyvinuté, jakozto konceptudlni rdmec se tato
teorie pro rizné kultury vyznamnéji nelisi.

Vsimnéme si, Ze neni tieba formulovat Zddné zdsadn{ stanovisko k tomu, zda kontingent-
ni univerzdlie, at uZ chdpané ve smyslu praktik & ,,primdrn{ teorie®, jsou biologicky
predurdené, nebo kulturné ziskané. Vyjdd¥eno trividlné: schopnost vykondvat uréitou &in-
nost musi této ¢innosti predchézet, musi tedy existovat néjaké ,,pfirozené* schopnosti.
Zéroveti je ovsem nepravdépodobné, Ze existuje jakysi geneticky program pro dovednost
v zatloukdn{ hitebikt ¢i tkanf sukna, coZ znamend, Ze neodmyslitelnou roli tu hraji i urdi-
té okolnostnf a kulturni faktory. Zd4 se, Ze badatelé vizudlni kultury by mohli oprdvnéng
predpoklddat, Ze dejme tomu schopnost rozliSovat barvy nebo dovednost v obrdbéni néja-
kého materidlu s pomoci ndstroj jsou kontingentnimi univerzdliemi uré¢ité lidské &in-
nosti, pfi¢em? by detailnf rozpracovéni otdzky rozvoje této dinnosti ponechali vyzkumu
v p¥fslusnych specializovanych disciplindch.

Tento thel pohledu stavi pojem ,,konvence® do nového svétla. Pojeti ,,arbitrdrnosti ja-
kozto miry konvencénosti podle mého pramen{ z nesprdvné aplikace Saussurovych tvrze-
nf o arbitrarnosti jazykového znaku."’ Existuje i jiny zplisob uvazovan{ o konvencich: lze
je chdpat jako normami vdzané praktiky, jeZ koordinujf socidln{ éinnosti a usmértiuji ¢in-
nost k dosaZenf n&jakych cilf.”

Uvazujeme-li o konvenci v intencich praktické ¢innosti, nenf ,,arbitrdrnost“ nejvhodné;j-
§fm ndstrojem k jejimu vykladu. Né&jakd éinnost se v jistém dileZitém smyslu stdvd ar-
bitrdrni, pokud by se téhoz cile dalo dosdhnout pomoci alternativnich prostredki, bez
vy8§ich ndkladt nebo obtiZi. Chei-li koupit pytlik hranolkd a nachédzim se pravé v polo-
viné cesty mezi dvéma obchody, kde se takové dobroty prodévaji, p¥idemz veskeré dalsi
okolnosti jsou totozné, pak je md volba arbitrdrn{. VétSina uméleckych konvenci vSak
v tomto smyslu arbitrdrn{ neni. Za prvé z divoda, které jsme tu jiZ nastinili, jsou nékteré

10) Robin Horton, Tradition and Modernity Revisited. In: Martin Hollis — Steven Lukes (eds.),
Rationality and Relativism. Cambridge, MA : MIT Press 1982, s. 228.

11) Roy Harris, Reading Saussure. La Salle, 1l1. : Open Court 1987, s. 64—69.

12) Tento vyklad je blizky ndzorim Davida Lewise v knize Convention: A Philosophical Study. Cam-
bridge, MA : Harvard University Press 1969. Viz téZ Paisley Livingston, Literature and Rational-
ity: Ideas of Agency in Theory and Fiction. Cambridge : Cambridge University Press 1991, kap. 1 a 2.
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moznosti volby zvaZovdny spiSe nez jiné, protoze lidské sklony urdité moznosti upred-
nostiuji. To, Ze pravy zadnf blinkr automobilu signalizuje, Ze ¥idi¢ hodld odboéit dopra-
va, a ne doleva, je nearbitrdrni. Mnohé umélecké konvence jsou navic vhodné&jsi k dosa-
Zenf ur¢itych cild nez jiné. Jsem-li filmovy reZisér a chei, aby si divdei vSimli vyrazu ve
tvai nékterého herce, neni md volba velkého detailu arbitrdrni, jelikoZ je vzhledem
k dosaZeni mého zdméru piiznivéjsi nez dejme tomu volba extrémné vzddleného zdbé-
ru.'” To nds vede k zdvéru, Ze potiebujeme takové pojeti konvence, které bude uspoko-
jovat dva poZadavky: ,technika® by méla byt v souladu s vrozenymi lidskymi dispozice-
mi; a prostiedky je nutno hodnotit ve vztahu k cilam.

Nynfi je tieba doplnit posledni kaminek mozaiky. Jednim z diivoda pfitazlivosti koncep-
ce kulturné konvenénich ,,kéda* je premisa, ze tvirdéi dila piendseji ¢i produkujf vyzna-
my. Vyznamy maji kulturni povahu; piedpoklddd se tedy, Ze tam, kde je n&jaky vyznam,
musi byt i kédy. Misto toho bychom ov8em mohli o tviir¢ich dilech uvaZovat i tak, Ze pro-
dukuji d@éinky, pfi¢emz vyznamy jsou urditymi druhy dc¢inkd. Vyjdeme-li z toho, Ze cilem
umélce je vyvoldvdni né&jakych rozlisitelnych déinkt, miZzeme pracovat s $ir$im spek-
trem teoretickych moznosti. MZeme tak nyni chdpat konvence jako ddst umélcovych
prostiedkd k tvorbé& celé skdly riznych ddinkd. Tyto ddinky navic zaujimaji p¥islusnd
mista v uréité struktute tvorené lidskymi ¢innostmi: z hlediska uméled jsou to disledky
jejich praktické ¢innosti; z hlediska recipientl se chdpani konvenc{ poji s Sirsim okru-
hem aktivit, jeZ vykondvaji.

Nase stiedni cesta mezi éirym naturalismem a radikdlnim konvencionalismem je tedy
vyznadena pojmy kontingentnich univerz4lif, konvenci ve smyslu vzorcti normativné sta-
noveného chovdni, a uméleckych ciléi pojimanych jako déinky. Mapa, kterou tu pred-
kldddm k tivaze, obsahuje jistou $kdlu vizudlnich dGéinkd s jasné odlisenymi oblastmi,
jejichZ vzdjemné hranice jsou oviem prostupné. Navazuji tu na pozndmku E. H. Gombri-
cha, Ze ,,metodu vizudln{ reprezentace” miizeme zasadit nékam na ,,kontinudln{ stupni-
ci mezi dovednostmi, jichZ nabyvdme pfirozenou cestou, a dovednostmi, jejichz nabyti

o v : . 2 Y2 66 14)
se muZe leckomu jevit bezméla nemoZznym®.

1. Na jednom konci stupnice jsou vizudini cinky, jez jsou zdvislé na mezikulturnich & do-
konce univerzdlnich faktorech. Zhruba by se dalo ici, Ze se délf na dva typy.

Za prvé tu je cosi, temu miiZzeme Fikat ,,senzorické spoustéde®. Jednd se o voditka (cues),
jeZ automaticky stimuluji divdky. V zobrazujicich uméleckych druzich lze jako vhodné
piiklady uvést t¥eba kontrasty v tonalité a textu¥e. Gombrichdv zdjem o zrakové iluze
u ného vedl k tomu, 7e na dileZitost takovych spoustéci klade vyjimedny daraz. Casto
upozoriiuje na analogie s typy chovan{ zndmymi z etologickych vyzkumi, jako je napii-
klad to, Ze tvarovany potravinovy odpadek dokédZe vyvolat titok koljusky. Gombrich viak

13) Myslenka, Ze konvence jsou vytvdreny tak, aby pfindSely urdity uzitek v rdmei lidskych ¢innosti, opaku-
je argument Noéla Carrolla, Ze mnohé ,,arbitrdrni konvence® jsou vlastné kulturnimi vyndlezy uréenymi
k dosahovdni konkrétnich cild. Viz Noél Carroll, Mystifying Movies: Fads and Fallacies in Contem-
porary Film Theory. New York : Columbia University Press 1988, s. 142—144.

14) Ernst H. Gombrich, Image and Code: Scope and Limits of Conventionalism in Pictorial Representa-
tion. In: Ty 7, The Image and the Eye. Oxford : Phaidon 1982, s. 283.
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kromé toho je$té poznamendvd, Ze tyto spoustéei mechanismy nemuseji nutné slouzit
k tvorbé iluzi; mohou také podnécovat hleddni vyznamu, jelikoZ vytvdieji percepéni oce-
kdvdni, jez dasové predbihd p¥fmé potvrzeni. Jednim z vyznamnych Gombrichovych pii-
nost je jeho objev, Ze senzorické spoustéée hraji ve vizudlnich uméleckych disciplindch
daleko vétsf roli, nez byla vétsina teoretikl p¥edtim schopna piipustit.

Senzorické spoustéde tohoto typu vyuZivaji veSskeré mimojazykové umélecké druhy — pat-
¥ mezi né méiitko a objem v sochafistvi, rytmus a hlasitost v hudbé atd. Pati{ mezi nejpii-
hodnéjsi mozné piiklady takzvanych pevné zapojenych (wired-in) reakei. V oblasti filmu
nemusime takové spoustéce nijak slozité hledat. Zddnlivy pohyb (apparent motion), tvoii-
cf zdkladni predpoklad filmové iluze pohybu, je tu zcela nasnadé. Dosud presné nevime,
jak vlastné& zddnlivy pohyb funguje; mlize ho tvofit cely shluk specifickych mechanismd,
mezi n&% patrné palif zrakové buiky detekujici pohyb.'"” Zddnlivy pohyb je prvoradym
piikladem kontingentni univerzdlie: élovék se nevyvijel proto, aby dokdzal sledovat fil-
my, vyndlezci kinematografie vSak dokdzali vyuZit jistého prvku stavby lidského zrakové-
ho dstrojf k vytvoreni zplisobu zobrazent, které je bezprostiedné dostupné viem vidicim
lidskym jedincim. Jinymi senzorickymi spoustédi, jez m4 film k dispozici, je vyuZitf
extrémnich kontrasti vizudln{ tonality, ohromen{ v reakei na neodekdvané praniky do fil-
mového obrazu, a pokud se Gombrich nemyli, i vyuZiti nasvicen{ pro tvorbu textury a ob-
jemu v rameci filmového zdbéru.

Kromé& senzorickych spoustéci existuji i vizudln{ déinky zaloZené na kontingentné uni-
verzdlnich faktorech. Jejich podstatou jsou pravidelné se opakujici typy zkusenosti, je-
jichz vyskyt lze divodné& poklddat za mezikulturni. Rozpozndn{ téchto podnétd a schop-
nost na né reagovat skoro uréité vyZaduje jistou miru udenf, nicméné snadnost, s jakou
jim rozuméji dospéli pifslusnici v8ech kultur, vede k zavéru, Ze funguji jako kontingent-
ni univerzdlie, ¢ili jako piipady Hortonovy ,,primdrn{ teorie®.

Stejné jako v nasem piipadé interakce tvaif v tvdf u techniky zdbéru/protizdbéru,
i o téchto kontingentnich univerzdliich plati, Ze jsou natolik pevné fixované, Ze si stéz{
dokdZeme predstavit, jaké by byly jejich arbitrdarn{ alternativy. Tak napiiklad jsme si uz
natolik zvykli uvazovat o variabilité reprezentace obrazového prostoru zahrnujici pohyb
napii¢ rliznymi dobami a misty, Ze ¢asto zapomindme, Ze dané variace probihaji na po-
zadfi, jeZ tvoi{ pozoruhodnd mira konstantnosti v zobrazovdni lidskych bytosti. Kdyby
byla vizudlni reprezentace skute¢né arbitrarni, pak bychom museli nardZet na obrazy
lidf se Sty¥ma odima &i péti nohama stejné dasto jako na jedince vybavené pouhym p4-
rem zminénych orgdnd. Pfitom uménf{ na celém svété zobrazuje lidské télo s evidentné
srovnatelnymi parametry: s patfi¢nym podétem kondetin, anatomicky sprdvnym umisté-
nim hlavy, nohou i rukou, pouZitim pfiblizné podobnych proporénich zdsad a podob-
né. Rliznd boZstva a obludy pak ziskdvaji svlij vyznam piinejmensim z&4sti prost¥ednic-
tvim poruseni uvedenych norem. Prdvé tak jako dokdZeme rozpozndvat jiné piislusniky
vlastniho Zivo¢i§ného druhu v b&/ném Zivoté, umime poznat lidskou bytost i v umé-
leckych projevech velice vzdélenych ¢&i starych spoleénosti. Film zcela jisté t&7 z této

15) Viz Julian Hochberg, Representation of Motion and Space in Video and Cinematic Displays. In:
Kenneth R. Boff — Lloyd Kaufman — James P. Thomas (eds.), Handbook of Perception and
Human Performance. Vol. 1. Sensory Processes and Perception. New York : Wiley 1986, s. 31-40.
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mezikulturni schopnosti rozpozndvat bez jakéhokoli zvld$tniho vyeviku jedince lidské-
ho druhu.

Vrdtim se nyni k naSemu piikladu st¥ihového postupu zdbé&r/protizdbér a pokusim se do-
kdzat, Ze interakce tvdi{ v tvar je vhodnym kandiddtem na zafazeni do kategorie mezi-
kulturnich univerzdlii. Patrné prdvé proto je nepravdépodobny vyskyt n&jakého vizudlni-
ho kédu zobrazovdnf stejnosmérnych pohledd pomoci pohledd mi¥{cich riznymi sméry,
jak jsme naznadili vySe. A snad také proto je situace zobrazend pomoci zdbéru/protiza-
béru okamzité srozumitelnd, a to napii¢ kulturami a historickymi epochami.

2. Posuneme-li se na pomysiné stupnict smérem od ,,pfirozenosti®, miiZeme se zaméfit na
vizudlni icinky, jez sice zdviseji na kulturné lokalizovanych dovednostech, jimz se vSak lze
snadno naudit. Ono ,,snadno’ tu lze interpretovat jako ,,rychle, na zdkladé omezené zku-
Senosti anebo bez zvldstniho vyeviku & odborného vedeni“. Jednd se zde o normativné
dané &innosti, jimZ se lze naudit povytce dcasti na celkovém Zivotnim zplisobu piislusné
kultury.

Tak napiiklad dvourozmérnd kresba zi'ejmé neni kulturné univerzélni, coZ znamend, Ze
vychdzi z dovednosti specifickych pro uréité kultury. A piesto nemdme divod k pochyb-
nostem o tom, Ze se ¢lovék mize konvencim &drové kresby velice snadno naudit — doza-
jista sndz, nez se naudi prvnimu & druhému jazyku.

Nékdy se takové konvence ziskdvaji v priibéhu normélniho lidského vyvoje uvniti dané
kultury. Existuje znadné mnozZstvi dikazii o tom, Ze p¥inejmensim naSe déti se udi rozu-
mét édrové kresbé predmétd soucasné s uéenim se rozliSovat (pojmenovdvat, ukazovat,
pouzivat) takové predméty v okolnim svété.'” Uéi-li se takovym normam dospély ¢lovek,
vyZzaduje tento proces jen zcela minimdlni dobu zkuSenosti a naprosto elementdrni nd-
zorny vycvik. Casto si takové normy lze domyslet z kontextu, jako napiiklad v pifpadé
dar oznadujicich premisfovani postav v komiksech (speed lines).

Film je takovych snadno osvojitelnych vizudlnich efektd plny. D4 se #ci, Ze vétSina in-
terpunkénich znamének oznacujicich pfechody mezi scénami, jako jsou zatmivacky, roz-
tmivacdky a prolinadky, vétsina hereckych styld i vétsina stylistickych inovact véetné kii-
Zového stfihu ¢&i sloZitych pohybd kamery vedou k rychlému osvojovdni p¥slusnych
dovednosti. Jakmile divdk navic v potfebné mite zvlddne narativni vystavbu, md k dis-
pozici dostateéné silnou predstavu o kontextu, do néhoz mize ,,zasadit“ jednotlivé filmo-
vé prostiedky. Jakmile si divdk kupiikladu osvoji funkéni pojem ,,scény®, mize ho uz
napadnout, Ze zatmivdn{ a roztmivdni pldtna slouZi k oddé&leni jedné scény od druhé.
Existuji-li ve filmu né&jaké ,,kédy*, pak jsou to povytce kddy tohoto velice snadno osvo-
jitelného typu — &fmz se vyrazné lis{ od kédd, jimiz se Fdi znakové systémy zaloZené
na jazyku.

3. Na opacné strané stupnice se nachdzeji vizudlni ticinky, jeZ zdviseji na kulturné specific-
kych dovednostech vyZadujicich vétSi miru uceni. Jejich nabyvdn{ je ¢asové ndrocné a vy-
7aduje del${ zkusenost se vzorovymi pifklady anebo zvld$tni vyevik ¢i odborné vedeni.

16) Viz J. Hochberg, The Representation of Things and People. In: E. H. Gombrich et al. (eds.),
Art, Perception, and Reality. Baltimore : Johns Hopkins University Press 1972, s. 67-73.
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V téchto ohledech se zde patrné jednd o skutednou analogii s jazykem — nikoli ve smys-
lu rozumén{ fedi a tvorby promluv, nybrz étenf a psan.

V uméni obecné se vyznaduje takovymi pomérné esoterickymi konvencemi modernis-
mus. Kubistickd malba, Joyceovy romdny, poezie Ezry Pounda ¢i akméistli, seridln{ ¢i
minimalistickd hudba — vSechny tyto umélecké formy od vnimatele vyZzaduji vypéstovdn{
vysoce specifickych dovednosti. Takové dovednosti nemusi byt bezezbytku zaraditelné
do kategorif formy & stylu, nebot vycvik tu miiZze vyZzadovat i chdpdni samotné zobrazené
latky jako takové. Kli¢ovym piipadem tohoto typu je ndboZenskd ikonografie. Na obraze
Quentina Metsyse Kristus vysmivany (asi 1515) tak mtizeme vidét muZe stojictho na vy-
vySeném misté s pouty na rukou a s trnovou korunou na hlavé, aniz bychom museli zndt
tradici, podle niZ ho dand situace a piislu$né atributy identifikuji jako Krista stojictho
pred svymi prondsledovateli.

Ve filmu miiZe byt vizudlnich efektd zdvislych na podobnych specializovanych doved-
nostech pomérné mélo. Vhodnym mistem, kde podobné efekty hledat, je avantgardni
kinematografie, a je asi pravdépodobné, Ze filmy Stana Brakhage ¢i Yvonny Rainerové
vyzaduji divdky obezndmené s abstrakinim expresionismem ¢&i soudobou poststruktura-
listickou teorii. I mainstreamovéjsi umélecky film Sedesatych let 20. stoleti oviem roz-
vijel srovnatelné postupy, napiiklad hry s narativnim éasem nebo piechody mezi éerno-
bilym a barevnym obrazem.

Stupnice, kterou jsem zde vyznadil, sahajici od senzorickych spoustédt po pomérné
esoterické efekty na roviné ,,expertnich systém@“, nemd byt niéim vic nez p¥ipravou
terénu pro hlubsf vyklad vizuslnich G¢ink@. Rada mych pitkladé je spekulativnich
a pistupnych empirickému zpochybnéni. Obecnym cilem v3ak je vytvoren{ jakéhosi
referenéntho rdmce pro teoretické tivahy a konkréinf analyzu. Takov4 kontinuéln{ stup-
nice ndm dovoluje vyhnout se potiZim pramenicim z opozice mezi naturalistickym
a konvencionalistickym pojetim. Na cesté k dosaZeni nékterych G¢inkd mohou umélei
derpat ze studnice biologickych piedpokladi a kontingentnich univerzélif; k dosaZen{
jinych ddéinkd pak mohou umélei sdhnout i po lokdlné specifiétéjsich a esoteri¢téjsich
dovednostech.

Znamend toto vSechno, 7e se tu prisuzuje piili§ mald dloha kultufe? Domnivdm se, Ze
nikoli. Jednak, jak &asto zddrazituje Gombrich, majf tkoly a zdjmy, jeZ definuji zpidso-
by manipulace s vizudlnimi déinky, svlij ptivod v kultufe. Jsou-li konvence relacemi
prostfedkt a cild, pak spoledenské cile néjaké vizudlni reprezentace nevyhnutelné
uréujf to, jak je dand ¢innost provddéna, jak se prvotni okruh déinkd pretvaif v udinky
slozitgjsi. Navic pak dstfedn{ vyznam uméleckych schémat — onéch dédénych modelt
a vzorcll, jejichz prost¥ednictvim dociluje umélec p¥islugnych Géinkd v daném médiu —
je zdrukou toho, Ze pravé kultura tu sehrdvd kli¢ovou roli. ,Vile je tam, kde je moz-
nost,” konstatuje Gombrich. ,,Jednotlivec miiZze obohatit postupy a prostiedky, které mu
jeho kultura nabiz{; avSak sotva si miZze pidt néco, o éem si nikdy nemyslel, Ze by to

2z 6el7)

bylo mozné.

17) E.H. Gombrich,Art and lllusion: A Study in the Psychology of Pictorial Representation. Princeton :
Princeton University Press 1961, s. 86 (Sesky: Uméni a iluze. Studie o psychologii obrazového zndzorrio-
vdni. Praha : Odeon 1985, s. 98-100).
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Jednou z vyhod ndstinu této spleti rozliénych faktort je to, Ze ndm umoznf{ vidét, Ze in-
tuitivné nejziejmé&js{ jevy z oblasti vizudlni reprezentace se z¥idkakdy nachdzejf presné
v jednom bodé& navrhované kontinuélni $kély. Je nepravdépodobné, 7Ze by jednotlivy
obraz ¢i systém zobrazovani, jakym je napiiklad linedrni perspektiva, nebo i technicky
prostiedek, jako je st¥ih metodou zdbér/protizdbér, mohly tvofit isty pripad kteréhokoli
z Géinkd vyskytujicich se v rdmei této stupnice.' Jako kritici a historikové jsme d&dici
jazyka jistého oboru lidské praxe, jenz m4 ovSem na zieteli jiné cile neZ ona kritéria roz-
liovéni, jejichz vysledkem je stupnice, kterou jsem tu nastinil.

Pravdépodobnéjsi je, Ze néjaky bandlni zobrazovaci prostredek bude stdt u vzniku celé
fady nejrozmanitéj$ich d¢inkd. Libovolny dany obraz tak muizZe aktivovat senzorické
spoustéde (jako je napiiklad barevny kontrast coby prostfedek vyznadeni obryst), kon-
tingentni univerzdlie, jako je napfiklad identifikace lidské postavy, snadno osvojitelné
ucinky, jako je napiiklad obrysovd kresba, a sloZit&€j${ dovednosti jako napiiklad identi-
fikace alegorickych figur.

Lze patrné zajit jesté d4l a vyslovit hypotézu, %e voditka situovand blize onomu konci
stupnice, kde se nachdzeji ,,senzorické spoustéce”, budou konkretizovat a vymezovat ta
voditka, jez jsou kulturné specifi¢t&jsi a obtiZnéji osvojitelné. Jinymi slovy, souddst{ toho,
kdyZ cosi chdpeme ,,z kontextu®, je skuteénost, Ze v zobrazovacim souboru, ktery se ndm
nabizi, nds voditka obsahujici vy$s{ podil kontingentnich univerzilif vedou ke specific-
kému rozuméni ezoteriétéjsim voditkim. Takto by zjevné dochdzelo ke zjednodusent
procesu udeni: potfebujeme pak jen kritké plisobenf uréitych d¢inkd, a navic u kazdého
jednotlivého obrazu posiluji univerzdlni faktory nase hypotézy o tom, jak bychom méli
reagovat na faktory kulturné specific¢téjsi.

Domnivdm se, 7e technika zdbéru/protizdbéru je nejlépe uchopitelnd pravé v intencich
tohoto piistupu — jako kompozitni jev Cerpajici z prvka rznych oblasti zminéné stup-
nice. Na tplny vycet relevantnich typli voditek tu neni dost mista, pokusim se tedy
alespoii o jakysi dvodni prehled.

Ve své prototypické formé je zdbér/protizdbér spojovdn se situaci setkdn{ dvou osob tvdi{
v tvd¥. Tento jev by se mohl zd4dt byt vhodnym kandiddtem na kontingentn{ univerzdlii so-
cidlniho styku — ¢imsi, co by bylo srozumitelné bez ohledu na kulturn{ a ¢asové hranice.
Tato tvaha je natolik rudimentdrni, Ze naturalisticky, ani onvencionalisticky pohled na
techniku zdbé&ru/protizdbéru nepoklddd za pot¥ebné ji zvaZovat, v mém vykladu vSak vy-
tvaif jakési mezikulturni pfedmosti. Tak napitklad na obr. 5—6 z filmu YAABA nejspis
vidime mimickd ¢i gestickd voditka specifickd pro venkovsky Zivot v Burkina Faso. Jed-
notlivé stiithy a pohyby kamery nicméné predvddéji setkdni tvdif v tvdf mezi mladym
hrdinou a star§sim muZem, ¢ehoz se tu dociluje pouZitim prototypické konstrukce zaloZe-
né na zdbéru/protizdbéru.

18) Jisty teoretik vyjddiil ndzor, Ze ,,uméld perspektiva® v tom smyslu, jak se obvykle chdpe, predstavuje
presné takovy soubor prostiedkd. J. Hyman se domnivd, Ze jednotlivé techniky piekryvédni, perspektiv-
ntho zkracovéani a perspektivniho zmensovdni by mély byt ,,harmonicky integrovdny do jednotného sy-
stému® nazyvaného artificidln{ perspektiva. Viz John Hy m an, Perspective. In: David Cooper (ed.),

A Companion to Aesthetics. Oxford : Blackwell 1992, s. 324-327.
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5. Yaaba (ldrissa Ouedraogo, 1989) 6. Yaaba (ldrissa Ouedraogo, 1989)

Foto archiv

Do rdmce uvedeného schématu se mohou vejit i dalsi kontingentnf univerzélie. Stifddn{
dc¢astnik konverzace se vzdjemnou vyménou rolf mluvéiho a posluchade by mohlo po-
slouzit jako ukdzka struktury blizké st¥{ddn{ obrazi, jehoZ jsme svédky u techniky zdbé-
ru/protizdbéru. Mohlo by se zddt, Ze tato podoba stiidavého stifihu md svlij ptvod ve
snaze zachytit formou filmu jev konverzaéni vymény roli. Dal$im ddleZitym voditkem je
pfinejmensim ve své prototypické podobé pohled osob zobrazenych na filmovém plédtné.
Noél Carroll uvedl, Ze informaéni hodnota pohybti 0¢{ u prim4td nabizi filmaitm ohrom-
nou pifleZitost k zaujet{ publika bez ohledu na kulturnf hranice."” V pojeti, jeZ tu pred-
kldddam, by platilo, Ze smér pohybu funguje jako senzoricky spousté¢ poddvajici ndm
zprdvu o pfedmétu pozornosti doty¢né osoby. Je tak dal$im pravidelnym mezikulturnim
projevem lidské ¢innosti schopnym vyvolat uréité tiéinky na vnimatele.

Z takovych zdkladnich materidli — setkdni tvdif v tvér, cileného pohledu, konverzaéni
struktury spodivajici ve vyméné iloh — vytvdif filmov4 technika zdbéru/protizdbéru slo-
7it&j81 konstrukei. Bezprostiedné srozumitelné aspekty zdbéru/protizdbéru ukotvujf typy
G¢inkd, jez bychom mohli charakterizovat jako kulturné specific¢t&jsi. Jelikoz dyadicky
model setkdn{ tvdi{ v tvdF je univerzdlné srozumitelny lidem jiz od velice itlého véeku,
tvoii urditou konstantu, od niZ se pak mohou v zdvislosti na kontextu odvijet ponékud
specializované&jsi typy dsudkii a vyvozovdni.

Vezméme si onu tendenci projevujict se p¥i pouZiti zdbéru/protizdbéru, o niZ jsme se tu jiz
zminili, k pfevaze t¥iétvrie¢nich pohledd. Z jistych experimentdlné ovéienych pozorovd-
ni vyplyvd, Ze u zobrazenych lidskych obli¢eji umoziuje t¥iétvrtedni pohled snadnéjsi
rozpozndn{ neZli jiné typy zobrazen{.”” Zatimco tGéelem &elnich a profilovych zgbérl zn4-
mych z policejnich identifika¢nich snimkd je zdznam méfitelnych obli¢ejovych charak-

Vv

teristik a usnadnén{ identifikace redlné lidské tvdie, tidinek tiiétvrteéniho pohledu se

19) N. Carroll, Toward a Theory of Point-of-View Editing: Communication: Emotion, and the Movies.
Poetics Today 14, 1993, ¢. 1 (jaro), s. 127-131.

20) Srov. Vicki Bruce —Tim Valentine — Alan Baddeley, The Basis of the % View Advantage in
Face Recognition. Applied Cognitive Psychology 1, 1987, s. 109-110; Robert H. Logie — Alan D.
Baddeley — Muriel M. Woodhead, Face Recognition, Pose, and Ecological Validity. Applied
Cognitive Psychology 1, 1987, s. 53—69.
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obecné povazuje za nejvy$si, dojde-li ke srovndvdn{ rliznych obrazkf. ProtoZe si filmo-
vy divdk nemus{ herce vybirat z fady podezielych, slouZi t¥i¢tvrteén{ pohled ve spojen{
s technikou zdbé&ru/protizdbéru k maximdlnimu urychlenf identifikace (alespori v kultu-
rdch, které znajf obrazové vyjddren{). Skuteénost, Ze uziti zdbéru/protizdbéru ve spojeni
s profilem je ve svétové kinematografické praxi patrné vzdcné, napovidd tomu, Ze filmo-
vi tvlirei tu Eerpaji z obecné rozsitené a snadno osvojitelné normy reprezentace.

Pokud jde o p¥ipad okamzité zmény thlu pohledu, kterd ddajné slouzi k vytvoreni dojmu
,vSudypiitomného® ¢&i ,,idedlniho* pozorovatele, ta by mohla byt poklddédna za zvldSin{
piipad ndhlého skoku v &ase &i prostoru, docilovaného pomoci libovolného typu stiihu.
Jakmile si pak divdci, z¥ejmé jiz ve velmi ttlém véku, osvoji dovednost vnimat filmovy
stiih jako signdl takového presunu orientace, mohou se ostatni voditka obsazend v se-
kvenci snimané technikou zdbé&r/protizdbér stdt dostatednymi motivacemi k pouZiti riz-
nych zmén tdhlu.””

Existuji bezpochyby i dals{ voditka, jeZ jsou souddsti techniky zdbéru/protizdbéru, jako
napiiklad lokdlnégji podminénd norma, podle niZ% jsou postavy pozorovdny vidy jen z jed-
né strany imaginarn{ ,,stfedové osy*“.” Tyto pozndmky nicméné naznaduji sméry, jimiz
bych se mohl ubirat v dal$ich fazich svého vykladu. Oproti naturalistdim mém za to, Ze
nemusime techniku zdbé&ru/protizdbéru chdpat jako piimo odpovidajici b&Zznému mode-
lu percepce. Nenf nezbytné pfistupovat k tomuto prostredku tak, jako by vytvéiel jaké-
hosi neviditelného pozorovatele; pfinejmensim stejné pravdépodobné je, Ze technika z4-
bé&ru/protizdbéru vytvdi{ zobrazovac{ vzor strukturovany tak, aby soustiedil divdkovu
pozornost na uréité informace. Proto se tato technika vyhybd Svenkovéni simulujfcimu
drdhu pohledu a jeji kanonické thly vykazujf rysy fyzické nepravdépodobnosti. Techni-
ku zdbé&ru/protizdbéru lze nejspis oznadit za svazek norem, z nichz nékteré jsou méné
,»stylizované® nez jiné.

Oproti konvencionalistim se domnivdm, Ze tento svazek norem ¢erpd z kontingentnich
univerzalii lidské kultury, a zdroven i ze vSeobecné zavedenych a snadno osvojitel-
nych filmarskych praktik. Zd4 se také byt pravdépodobné, e prvni ¢élen tohoto paru
vymezuje a specifikuje ¢len druhy: kdyby divdk nevédél nic o konverzacich z o¢{ do oéf,
dréhdch pohledu &i stifddni mluvéiho a posluchacde, nedokdzal by pochopit déel jed-
notlivych pozic zaujimanych kamerou, ani filmového stiihu. Metaforicky vzato je pro-
totyp techniky zdbér/protizdbér zkonstruovdn z takovych kontingentnich univerz4lif:
je jejich jemnym propracovanim, ddmyslnym trikem slouZicim kulturnim a estetickym
cilim.

Rozmanitost téchto cilt lze podle mého ndzoru nejlépe pochopit v souvislosti s posled-
nf otdzkou, o které zde pojedndm. Gombrich tvrdi, Ze dé&jiny stylu ve vizudlnich umé-
leckych druzich je uZite¢né chépat jako proces sestdvajici z tvorby schémat a z jejich

21) Empiricky vyzkum téchto otdzek doklddd, Ze konvence zmény zdbéru a spojeni drdhy pohledu se sledo-
vanym objektem (eyeline-matching) jsou rychle osvojitelné jiz v raném mldd{ p¥islusniky nejrizné&jsich
kultur. Piinosny rozbor k tomu viz Paul M essaris, Visual Literacy: Image, Mind, and Reality. Boul-
der, Colo. : Westview 1994, s. 74—-86.

22) Diskusi k této zdsadé viz David Bordwell — Kristin Thompson, Film Ari: An Introduction. New

York : McGraw-Hill 1993 (4. vyd.), s. 252—-275.
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revizi. Umélec uchopi né&jaky dostupny vzorec a pretvoif jej v zdvislosti na moznostech
piislusného média, cilech, jez sdm sleduje, a prost¥edcich, které m4 k dispozici k dosa-
Zen{ ur¢itych Géinkd na vnimatele. Umén{ m4 podle Gombricha dé&jiny prdvé proto, Ze se
vSechny tyto faktory mohou béhem ¢asu ménit.”

7. tohoto zorného thlu lze techniku zdbéru/protizdbéru nahliZet jako urdité schéma
v ramci dé&jin filmového stylu. Jakmile byla objevena a zjistilo se, Ze jeji pouZiti vede
k Z4doucim ddinkdm, stala se vychozim vzorcem pro tvorbu dramatickych vyjevi,
z nich? se sklddd vétSina narativnich filmovych dél. Prokdzala pii tom ohromnou miru
pruznosti. Technika zdb&ru/protizdbéru se dala piizpilisobit tak, aby obsdhla vice filmo-
vych postav (obr. 7-10). Daly se ji zobrazit postavy sedici vedle sebe nebo rozmisténé
v riiznych vyskdch (obr. 11-12). Dok4zala zachytit postavy obrdcené k sobé zddy. Dalo
se ji vyuZit i p¥i snimdni pouhych &dsti tél postav (obr. 13—14). Kamera se pfitom moh-
la umfstit zdroven v riznych vzddlenostech a zaujimat rozmanité ihly. Bylo mozné po-
¥izovat zdbéry/protizdbéry, na nichz jednotlivci ¢i skupiny osob hledi do kamery — tedy
divajf se na daliho ddastnika (i¢astniky) dané interakce (obr. 15-18).

Schéma zdbér/protizdbér prokdzalo schopnost plnit i psychologicky expresivnéj$i ucely.
Tak ve filmu PLAST Grigorij Kozincev a Leonid Trauberg mén{ dhel snimdn{ a vzddle-
nost kamery od postavy tak drasticky, Ze v dtsledku toho Vyznamn4d osobnost nabyvd
obludnych rozmérd, zatimco Zadonici Akakij Akakijevi¢ se zd4 byt malicky (obr
19-20). John Woo zdtraznil pifbuzné rysy policisty a zabijdka ndpadnou podobnosti
obrazové kompozice pifslusnych zdbért (obr. 21-22). René Clair spojil pomoci zdbé-
ru/protizdbéru dvojici odloudenych milenct, aby vyjadfil, Ze mysl{ jeden na druhého
(obr. 23—24). Znepokojivejsi je slavnd série zdbéri/protizdbéri ve filmu NOSFERATU,
v niz Drdkuldv ttok na Jonathana Harkera zastavi prosebné gesto Niny nachdzejici se
ve vzddlenych Brémdch (obr. 25-26). Jakmile se vzorec zdbér/protizdbér dostatedéné
zavede, mohou ho ,,modernistické® piistupy posunout az k mezni zkratkovitosti: tivod-
ni scéna filmu MURIEL toto schéma reviduje pomoci abnorméln{ fragmentace a zkrdce-
ni délky zdbért, z nichZ mnohé netrvaji ani pal vtefiny (obr. 27—30). Tuto pasaz lze
chdpat i jako variaci onoho typu prost¥iht ¢4sti t&l pouzitych ve snimku SIROTEK GOS-
SETTA (obr. 13-14).

Takové sekvence vyZzaduji od divdkli dostate¢nou obezndmenost se standardnim typem
zébéru/protizdbéru, aby rozpoznali onu hru odvijejici se mezi voditky navozujicimi
kontinuitu a idiosynkratickymi faktory ptisobicimi proti kanonickému tdéinku. I v pii-
padech vysosiné experimentdlnich dé&l oviem zlstdvaji patrné urdéité neménné kon-
stanty. Bez p¥edem dané piedstavy o bezprost¥ednich prostorovych dispozicich a bez
voditek tykajicich se dhlu pohledu, vzdédlenosti kamery od objektu, orientace a stiihu,
které poskytuje dané schéma, by byly podobné pasdZe nesrozumitelné. Ani tentokr4t to
ovSem neznamend, Ze se snad technika zdbé&ru/protizdbéru jaksi opi¢i po b&zné per-
cepei. Zaroven to viak ani neznamend, 7e ono schéma, jeZ je zde podrobeno revizi,
je zcela artificidlni a naprosto arbitrdrni; vyZaduje totiZ jakési predmosti v podobé€ jis-
tych kontingentnich univerz4lif a predpokldd4 existenci jistych (snadno osvojitelnych)
norem.

23) Srov. E. H. Gombrich, Unéni a iluze, s. 163—-209.
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7. Suvorov (Vsevolod Pudovkin, 1941) 8. Suvorov (Vsevolod Pudovkin, 1941)

Foto archiv

9. Piida (Jussuf Sahin, 1969) 10. Piida (Jussuf Sahin, 1969)

Foto archiv

11. Prunella (Maurice Tourneur, 1918) 12. Prunella (Maurice Tourneur, 1918)
Foto archiv
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13. Sirotek Gossetta 14. Sirotek Gossetta
(Germaine Dulacovd, 1923) (Germaine Dulacovd, 1923)

Foto archiv

15. Tont (Jean Renoir, 1934) 16. Toni (Jean Renoir, 1934)
Foto archiv

Q(

17. Bldzinec ve Skole (Spike Lee, 1988) 18. Bldzinec ve Skole (Spike Lee, 1988)
Foto archiv
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19. Plasy 20. Pldst
(Grigorij Kozincev, Leonid Trauberg, 1926) (Grigorij Kozincev, Leonid Trauberg, 1926)

Foto archiv

21. Zabijdk (John Woo, 1989) 22. Zabijdak (John Woo, 1989)
Foto archiv

23. At Zije svoboda (René Clair, 1931) 24. At Zije svoboda (René Clair, 1931)

Foto archiv
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25. Upir Nosferatu (F. W. Murnau, 1921) 26. Upir Nosferatu (F. W. Murnau, 1921)

Foto archiv

27. Muriel (Alain Resnais, 1963). 28. Ndsledujici zdbér,
Polodetail Héléniny zdkaznice ukazujict knoflik kabdtu zdkaznice,
Jje 17 okének dlouhy (0,7 s.) Jje dlouhy 12 okének (0,5 s.)

Foto archiv

29. Dalsi zdbér, velky detail jejiho klobouku, 30. Protizdbér na Héléniny ruce
trvd jen 11 okének (0,45 s.) md rovnéZ 11 okének
Foto archiv
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4

Pokud existuje néjaké heslo, jemuZ se v soudobém teoretickém bdd4dn{ na poli spoleden-
skych véd dozajista dostane okamzitého pfijeti, pak je to tvrzeni, Ze urdity jev je ,,kultur-
né zkonstruovany“. Tento koncept édstecéné Serpd silu ze svého implicitniho kontrastu
viidi alternativnim stanovisk@im. Dany jev je zkonstruovdn, tudiZ je v jistém smyslu arti-
ficidln{; je vysledkem praktické lidské ¢innosti, nikoli né&jakého piirodniho procesu.
Dany jev je zdroven kulturni, nenf tedy ani pfirozeny, ani ,,individudlni®; je v Sirokém
slova smyslu socidlni, spole¢ensky, nikoli dzce psychicky. I dvahy, jeZ jsem zde nastinil,
jsou v souladu s t€mito obecnymi implikacemi.

To, co se snaZim vyloZit, oviem neni kompatibilni s jinou implikaci. Vyraz ,kulturné
zkonstruovany® je nékdy pouzivdn k oznadenf toho, Ze dany jev neni univerzdlni nebo
dokonce ani vyznamné rozsiteny; predpoklddd se o ném, 7e je specificky pro néjakou
konkrétn{ kulturu. Presto vSak, byt se u kulturnich modeld jistd mira lokdlni validity
projevuje, jesté z toho nevyplyvd, Ze viechny z nich jsou omezeny vidy vyluéné na jednu
konkrétn{ spoleénost ¢i jedno obdobi. Je zcela dob¥e mozné, aby byl uréity jev kulturné
zkonstruovdn a pf¥itom zdroveti aby byl velice vyznamné rozsifeny ¢ dokonce univerz4l-
né platny pro lidské spolecnosti jako takové.

Stoupenci radikdlniho kulturniho konstruktivismu az piili§ asto poéitaji s tim, Ze lidské
bytosti ve skupindch rozptylenych v ¢ase a prostoru se nikdy nesetkdvaji s opakované
vznikajicimi podminkami ¢éi problémy a Ze nikdy nenalézaji podobnd ¢i dokonce iden-
tickd FeSeni téchto problémi. Je zdsadnim omylem predpoklddat, Ze existence mezikul-
turnich konvergenci svédéi toliko o sdilenych ,,biologickych® nebo pfirozenych dispozi-
cich, a Ze vSechno ostatni musi byt zdleZitost{ divergence a variability, jejichZ ptivod se
d4 tak ¢i onak hledat ve vrtosich kulturnich rozdila.

Nejen percepéni vybava, nybrz i dispozice k vidén{ svéla jakoZto trojrozmérného prosto-
ru, v némz existuji voln& umisténé objekty nezdvisle na pozorovateli; nejen jazyk ,,obec-
né“, nybrz i zdjmena a vlastni jména, 17 a vyprdvéni, gramatickd redundance a vySsi
detnost krdtkych slov pro oznadeni zndmych véci; nejen zhotovovani ndstroji, nybrz
i tvarovdni pali¢ek a hmoZd{id; nejen spontdnni dsmévy, nybrZ i vyrazy nedbvéry
a hnévu, pravé tak jako strach z hadd a hlasitych zvuk@ — vSechny tyto jevy a éinnosti
a spousta dalsich se v soucasné dobé& uchdzeji o zafazen{ mezi ,,kulturn{ univerzdlie®.
Patrné vSechny kultury rozliSuji mezi pifrodnimi a nepfirodnimi pfedméty, mezi vécmi
7ivymi a neZivymi, mezi rostlinami a #ivo¢ichy.” VSechny spole¢nosti si zhotovuji vlik-
na urdend k vézdni, &n&rovani a splétdni ¢&i tkani.” (Mdm-li tu parafrazovat Marjorie
Garberovou: ,,Neexistuje kultura bez $ttrky.*)

Smysl odkazovédn{ na podobné antropologické ddaje je v tom, %e ndm, jak doufdm, mo-
hou pomoci prenést se pies onu rovnici, podle nfZ se ,,mezikulturni“ (¢i dokonce ,,mezi-
subkulturni) rovn4 ,,pfirozenému® ¢i ,,biologicky podminénému®. Ani ten nejarogant-
né&js{ sociobiolog by se neodvdzil postulovat né&jaky geneticky zdklad pro vlastni jména,

24) Scott A tran, Cognitive Foundations of Natural History: Towards an Anthropology of Science. Cam-
bridge : Cambridge University Press 1990.
25) D.E. Brown,c.d., s. 135.
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hmozdife a motouzy. P¥edpokldddme-li, Ze kultura prochdzi v pribéhu dé&jin proménami,
neméli bychom byt piekvapeni tim, Ze pravidelné se vyskytujici jevy v oblastech fyzik&l-
niho prosti¥edi a mezilidskych vztahi, na néz jsou lidské bytosti naladéné diky svym dru-
hové specifickym dispozicim, vedly k vyvoji éetnych podobnych a dokonce univerzél-
nich praktik ze strany socidlnich spoledenstvi. VyZaduje-li socialita komunikaci, pak
budou jejimu pribéhu za libovolnych okolnosti, pti nichz dochdzi k setkdvdni{ lidskych
bytosti, napomdhat v $iroké mi¥e sdilend pravidla ¥idicf jejich interakce z o0& do oéf
a sti{ddni dloh pii konverzaci.

Neméli bychom se tudiZ brdnit, vede-li nds ona metafora konstruovanosti k poznéni, Ze
socidlni praktiky mohou byt ,,vystavéné* z biologickych dispozic ¢i kontingentnich uni-
verzdlif. P¥i jiné prileZitosti jsem uvedl, Ze ,,konstruktivistickd® teorie socidln{ konvence
a mentdln{ ¢innosti vyZaduje né&jakou koncepci materidld, z nichZ je utvdfena repre-

zentace.”

' Tyto materidly nemusi byt ,,surovinami, ba dokonce ani ni¢im ,,materidl-
nfm® v doslovném smyslu (jelikoz vlastné uz samotné oznadeni ,konstruktivismu® je
metaforou).

Teoreticky vzato by se mohly jako nejipIné&jsi a nejprikaznéjsi vyklady konvenci v libo-
volné umélecké discipling jevit takové, jez je p¥edstavuji coby funkéni transformace ji-
nych reprezentaci ¢ praktik, z nichZ nékteré mohou byt biologickymi predpoklady ¢i
kontingentnimi univerzdliemi. Z metodologického hlediska by se mohla jako nejvhod-
né&jsi strategie jevit neustdld zvySend pozornost zaméiend na mezikulturni faktory, jez
jsou potencidlné souddsti jakéhokoli procesu reprezentace. Takové faktory mohou byt
nékdy zcela samoziejmé, jindy oviem miZe jejich priizkum osvétlit, jakym zptsobem
nabyvaji bé7né zndmé vzorce svou charakteristickou platnost.

Takové stanovisko podle mého minéni disponuje tim nejlep$im z toho, co poskytuji
teoretickd vychodiska naturalistt i konvencionalistd. Nabizi i vyhled na cesty k poro-
zuméni tomu, jak se mohou konvence vyvijet v konkrétnich socidlnich podminkdch.
Koneéné snad nejvymluvnéj$im argumentem je, e ,,umirnény konstruktivismus® vybu-
dovany na téchto zdkladech naznacuje cestu k porozuméni mezikulturni plisobnosti vi-
zudlnfho umén.

Pielozil Ivan Vomdcka

PreloZeno z anglického origindlu: David B ordwell, Convention, Construction, and Cinematic Vision.
In: David Bordwell — Noél Carroll (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies.
Madison : The University of Wisconsin Press 1996, s. 87-107.

26) D. Bordwell, A Case for Cognitivism. Iris 1989, &. 9 (jaro), s. 11-40.
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ILUMINACE

David Bordwell: Konvence, konstrukce a filmové vidéni

Citované filmy:

At Zije svoboda (A nous la liberté; René Clair, 1931), Bldzinec ve $kole (School Daze; Spike Lee, 1988), Metro-
polis (Fritz Lang, 1926), Muriel (Alain Resnais, 1963), Pldst (Sin&l; Grigorij Kozincev, Leonid Trauberg,
1926), Piida (Al-Ard; Jussuf Sahin, 1969), Prunella (Maurice Tourneur, 1918), Sirotek Gossetta (Gosette;
Germaine Dulacovd, 1923), Suvorov (Vsevolod Pudovkin, 1941), Toni (Jean Renoir, 1934), Tfidni vztahy
(Klassenverhiltnisse; Jean-Marie Straub, Daniele Huilletovd, 1983), Upir Nosferatu (Nosferatu, eine Sym-
phonie des Grauens; Friedrich Wilhelm Murnau, 1921), Yaaba (Idrissa Ouedraogo, 1989), Zabyjak (The Kil-
ler; John Woo, 1989).

Poznamka o autorovi:
Davida Bordwella (1947), profesora na Wisconsinské univerzité v americkém Madisonu, nenf
t¥eba vdZnym zdjemctm o film p¥ilis predstavovat, nebof dnes je pravdépodobné celosvétové nej-
uzndvané&j$im a nejpreklddan&jsim autorem filmologickych praci. A¢koli byvé spojovdn s kogni-
tivistickou filmovou teorif, jeho kli¢ové vyzkumy lze Fadit spiSe do oblasti historie filmového
stylu, filmové poetiky a naratologie. U&ebnice Film Art: An Introduction (1979), kterou napsal
spoleéné s manZelkou a vyznamnou filmovou badatelkou Kristin Thompsonovou, loni vysla jiz
v osmém vydéni a do té doby stihla zménit zplisob, jak se na katedrdch filmovych studif po celém
svété vyuduji dvodni kurzy. Kolektivni praci The Classical Hollywood Cinema: Film Style and
Mode of Production to 1960 (spoleéné s K. Thompsonovou a Janet Staigerovou) zase dokdzal jed-
nou provzdy zménit piedstavy filmovych historikdi o tom, jak Ize budovat korpus zkoumanych fil-
mu, aniZ bychom se uchylovali k subjektivnim kritériim vybéru. V poslednich letech vydal mj.
knihy Planet Hong Kong: Popular Cinema and the Art of Entertainment (2000), Figures Traced
in Light (2005), The Way Hollywood Tells It: Story and Style in Modern Movies (2006). David

Bordwell se také peclivé stard o svou prezentaci online: <www.davidbordwell.net/>.
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