
IL UMINACE 
Ko<-i11l. 19. :lOOi. «. 2 166) 

Články 

KONVENCE, KONSTRUKCE 
A FILMOVÉ VIDĚNÍ 

David Bordwell 

Film je čás tečně obrazovou reprezentací a my j sme si zvykli očekávat , a to zejména 

po rozšíření s truktu ral is tic kých a pos ts trukturalis tic kých teorií, že většina smysluplných 

výkladl'i obrazové reprezentace bude zahrnovat i teore tic ký rozbor konvencí. Humanitní 

vědy se ovšem dosud nevypořádal y s řešením problé mu, jak konvencím rozumět; po prav­

dě řečeno s i ani nejsem jis tý, že víme, co přesně taková konvence je . 11 

V té to kapitole c hc i objasni t fungování vizuálníc h konvencí ve film u, oblast mé ho zkou­

mání je však širší. Naznačím zde, že na cestě k chápání umělecké konvence ml'ižeme 

pokročit, vzdá me -li se některých princ ipl'i sn·ukturalis tic ké a posts trukturalistické dok­

tríny - zejména ztotožňování „ konvence" s „arbitrárností" . Pos léze načrtnu kritic ké s ta­

novisko vůč i rad iká lní „ kons truktivistic ké" pozic i, která bývá s podobnými teoriemi 

čas to s pojována. Zároveň v té to kapitole poukazuji na význam pravidelně se opakujícíc h 

mezikulturních jevu pro poc hopení i těc h lokálně nejomezenějších a nejidiosynkratičtěj ­

š ích konvencí. 

1 

Problém konvence ve filmové reprezentaci vystoupí výrazně do popředí, zaměříme-li se na 

jeden z filmových postupl'i. To, čemu se ve stři hu říká „záběr/protizáběr" („shot/reverse­
shot "), je vzorovým zobrazením d vojice pos tav v přímé interakci tváří v tvář. Kamera při 

tom střídavě ukazuje vždy jednu z postav, přičemž druhá buď ne ní vidět, nebo je vidět je n 

čás tečně. Filmař přestřihává od j ednoho záběru ke druhému v souladu s prl'iběhem kon­

verzace a mimic kých reakcí (obr. 1- 2). 
Techniku záběr/protizáběr lze plným právem označit za stylis tic ký vynález. Nevznikla 

v dl'is ledku technické ho vývoje kine matografie a nedokážu pro ni najít ani ja ké koli přija­

te lné paralely v j iných soudobých systé mech reprezentace, ja ko jsou komiksy, malba či 

projekce diapoziti vl'1. Zhruba prvn íc h patnáct le t v dějinách kinema tografie ne byl tento 

prostředek jako stylis tic ký postup využíván; tomuto období dominoval s tyl ta kzvaných 

výjevu (tabLeau), zobrazuj ící v jed iném záběru celou scénu. Zatímco začátkem desátých 

l ) Jistý pokrok jsme však přel'e jen učini li. V této práci jsem čerpal už itečné informace zejména z argu­

mentu předložených v esejích pub likovaných ve s bomíku Mette H jo r t (ed .), Rules and Conventions: 

Literature, Philosophy, Social Theor_v. Baltimore : Johns Hopkins Univers ity Press 1992. 
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le t 20. století se využití techniky záběr/protizáběr v hraných filmech objev ilo jen tu a tam, 
ke konci zmíněné de kády už bylo v a me rických ce lovečerních snímcích běžné . Poměrně 

brzy poté se rozšířilo po celém světě. Dnes je stále jednou z nejběžněji využívaných fil­

mových a televizních technik. 

Co činí techniku záběru/protizáběru srozumitelnou? Teore tici na tuto otázku předložili 

dvě poměrně odlišné odpovědi. Podle prvního, s tarš ího názoru te nto prostředek na bízí 

ji stý druh ekvivalentu běžného způsobu v idění. Závažným způsobem se k tomu v raném 

období vyjádřil sovětský filmový tvů rce Vsevolod Pudovk in. 

Střihová skladba s i podle Pudovk ina klade za c íl navádět d ivákovu pozornos t k důleži­

tým prvkům dané scény: „Objektiv kamery nahrazuje oko pozorovatele a změny úhlu ka­

mery - v j ednom okamžiku se zaměří na jednu osobu, v da lš ím na druhou [ ... ] - se musí 

řídit týmiž podmínkami jako oč i pozorovalele ." 21 Je lo s ice vyjádřeno dosti vágně, nic­

méně myšlenka, že filmový střih simuluje změnu pohledu pozorovatele, činí z tec hniky 

záběru/prot izáběru prostředek urč itého ;,i;výrazněn í našeho běžného vnímání nějaké udá­

los ti probíhající za účasti jednajíc ích osob. V nedávněj ší minulos ti přirovnal Barry Salt 

te nto typ filmové ho střihu k „lomu, co by viděl di vák s tojící před scénou a přejíždějící 

po ní pohledem od jed noho bodu ke druhé mu".:11 

Podle těchto leoretikl1 tedy filmoví tvůrc i objev ili v technice záběru/prolizáběru korelá t 

s pontá nní percepční a kti vity. Říkejme tomu „ natu ra lis ti cký" přístup. 
Naturalis tic ký přístup zodpovídá několik otázek: Co umožn ilo objev techniky záběru/ 

protizáběru? Dá se předpokládat , že k němu metodou pokus u a omylu dospěli filmaři , 

us ilujíc í o vtažení di váku do děje, přičemž se možná intuiti vně řídi li vlastní percepc í. 

Proč se la to tec hnika Lak rychle uja la? Protože přispě la k dosažení požadovaného c íle, 

jímž bylo předložit divákovi nějakou s rozumite lnou informační strukturu. A proč je tech­

nika záběru/protizáběru tak životaschopná a uni verzální? Protože jakožto zjevný korelát 

percepční zkušenosti ze světa mimo kinosál ne vyžaduje od divák ů zv láštní výcvik k Lo­

mu , aby ji poc hopili. 

Přesto j e ale tento výklad proble matic ký. Zejmé na totiž platí, že se tento filmařský po­

stup od percepční zkušenosti odchyluje víc, než by bylo záhodno. Nejbli žším e kvivale n­

te m diváka přejíždějícího zrakem od jedné postavy ke druhé by tak mohlo být pros tě pře­

jíždění {„švenkování" ) kamerou z jedné právě promlouvající postavy na druhou. To je 

ovšem v rámc i středního proudu ve lmi vzác né s tylis ti c ké řešení. Konvenční ná hražkou 

za takové přesouvání pozornos ti imaginá rního di váka by zdánlivě mohl být oka mžitý pře­

chod pomocí střihu - náhražkou , j ež ne má přesný kore lát v běžné percepční zkušenosti. 

I technika záběru/proti záběru je v rozporu s běžným viděn ím, je likož se při ní měn í po­

zice kame1y ve prospěch tříčtvrtečních , kosých pohledů. Záběr/protizáběr postav z pro­

filu Uako na ob1: 3-4) by pos kytl bližší ekviva le nt „toho, co by v i děl divák před scénou", 

než je tomu v případě pohledu z kosého úhlu č i přes ra meno, jic hž se v p raxi většinou 

používá. Sledujeme -li interakc i d vou osob tváří v tvář, nejsme percepčně schopni pře­

souvat úhe l svého pohledu s takovou vehe me ncí, jaká j e běžná u filmového střihu použí­

vajícího záběr/protizábě r. 

2) V. J. Pud o v k i n, Film Technique. New York : F:vergreen 1970 (orig. 1926). s . 70. 
:3) Barry S a I t, Film Style and Technology: History ond Analysis. Lo ndon : Starnonl 1 98:~, s . IM„ 
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1. Metropolis (Fritz Lang, 1926) 2. Metropolis (Fritz Lang, 1926) 
Foto archiv 

O těchto potížích už filmaři v Pudovkinově době věděli. Proto on sám doplnil ješ tě jeden 

nezbytný předpoklad: kamera režisérovi ne umoff1uje vytvořit skutečného pozorovatele, 
nýbrž pozorovate le „ideálního", všudypřítomného. Ve s tej ném smyslu ne má ani zrněna 

úhlu při použití střihové techniky záběru/protizáběru - jak zdl'1razňují Karel Reisz a Ga­

vin Mille r -„žádnou zkušenos tní analogii v reálném životě" . " Režisér usiluje o vytvo­

ření „všudypřítomného pozorovatele, j ehož prostřednictvím by publiku poskytl v každém 

okamžiku děje ideální úhe l pohledu. Vybírá obrazy, j ež pokládá za nej výmluvnější, a to 

bez ohledu na skutečnost, že v reálné m ži votě by nikdo takto sledovat jakýkoli výjev 
nemohl." 51 Tento postup je ospravedlněn jako výsledek uměleckého rozhodnutí. 

Takové vybočení z naturalistické premisy o přirozené ekvivalenci však otevírá dvířka 

zcela odlišné mu teore tickému stanovisku. Jakmile připustíme, že střih používající záběr/ 

prot izáběr závis í na čistě „uměleckých" hlediscích, ml'1žeme se plát, zda tedy pros tě není 

konvencí. Jakýkoli umělecký prostředek s ta k širokým využitím jako metoda záběru/pro­

tizáběru , není-li výrazně motivován percepčními e kvivalencemi , bude pravděpodobně 

pokládán za stylistickou konve nci. 

Sluší se konsta tovat, že te nto názor je dnes v teore tic kých úvahách o filmu dominantní. 

Z tohoto pohledu je pak střih pomocí záběru/protizáběru arbitrární pomůckou bez jaké­

koli výsadní spřízněnosti s přirozenou percepcí. Co je pak ovšem podle té to teorie kon­

vence? 

Domnívám se, že většina soudobých badatelů bude tvrdit, že záběr/protizáběr je konven­

cí přinejmenším proto, že se jedná o trik a že j e třeba se mu naučit. Většina teore tikl1 se 

s tím spokojí, přičemž však a ni jeden z uvede ných argumentů vlastně nepopírá natura­

lis tic ké s tanovisko. To ne mus í tvrdit, že střih s využitím záběru/protizáběru není v jis tém 

smyslu a rtific iální. Koneckoncl'1 j e to lidský vynález; v okamžiku zrodu kinematografie 

neexistoval a lidé se rozhodli , že ho budou používat. Konečně nemusí naturali sté ani ni-

4) Karel H e i s z - Ca\ in i\1i11 ar, The Technique o.f Film Editing. London : Focal Press 1968 (2. vyd.), 

s . 215 . 
. ')) Tamtéž. 
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jak popíral úlohu učení. Jakmile se naučíme vnímat svět, mohl by argumentoval natura­

lista, můžeme se učit i zacházet s uměleckými prostředky, které nabízejí e kvivalenty 

světa. V souladu s tím by pak naše schopnost zacházet s těmito prostředky měla být zá­

vislá na příslušných typec h percepčních dovednos tí. 

Na to by soudobý teoretik mohl namítnout, že typ ic ká konvence je arbitrární. Arbitrár­

nost pak tu musí znamenat zhruba toto: stejnému účelu by mohlo posloužit neomezeně 

velké množs tví jiných typů repreze ntace; lomu, jenž zde byl zvole n, je daný úkol přisou­

zen toliko na základě pravide l momentálně platného kódu či li langue. Psovi by se mohlo 

říkat právě tak chien jako hund. 

Při rozšiřování pojetí arbitrárnosti odvozeného od lexikálních jednote k j azyka na mimo­

lingvistické jevy ovšem vyvstanou urč ité problémy. Vezměme s i třeba směrovky u auta. 

Pozorovateli nacházejíc ímu se na hvězdě Sirius může skutečnost. že když chci odbočit 

doprava, zapnu pravou směrovku, připadat arbitrární. Logic ky jsou možné i jiné alterna­

tivy: odbočení doprava by se třeba dalo signalizovat zapnutím levé směrov ky. Ve skute{-­

nosti však jsou podobné mechanismy uzpůsobeny tak, aby odpovídaly naší přirozené 

tendenci signalizoval pohyb doprava něčím, co samo zaujímá vůč i našemu tělu směrový 

vztah vpravo. Naše neverbální znakové systémy j sou stej ně jako naše technické pomůc­

ky konstruovány tak, aby byly v souladu s našimi fixními dis pozicemi , včetně těch vro­

zených, a výběr mezi všemi možnými alternativami není indiferent11C'1 

6) Někdo by mohl namítnout , že sofistiko\'anější sémiologie filmu by klasifikmala oclboč·o1ad signály jako 

pe irceovské „ indexické" s ignál y spíše než jako arbitnfrní znaky ' saussuro,·;;l,ém smyslu . Signal izm al 

odbočení je přece koneckonc·ti cosi jako ukazovat prstem směr, jímž se hodlám poh~ bO\ al. Ú pi ná ana l )­

za té to námitky by nás odvedla od tématu, dovolte mi však podat stručný\ ýč-et s1 ýeh podi) bno:stí. 

Za p1·vé pokládám ono přisvojení s i peir('eovské triád) index/ ikon/syrnbol za podezřelé. nebo( je pouze 

jednou z několika „t riťhotomií'', jež Pci r('C předkládá. \ 'e své rukopisné prá('i ,.Nomcn<'lature and Di\'i­

s ions ofTriadic Relalions, as far as they are detcrmined (190:3)" U\'ádí tři •. triC'hotomie"' symbolf1. O tři 

roky později předloži l deset trichotomií vyk ládajícíl'h šestašedesát typti S) mbolti! Viz Clwrlťs H art -

st hor n e - Paul Weis s (eds.) . Collected Papers oj Charles Sanders Peirce. Vol. 2. Element s oj Logic. 

Cambridge, MA : Harvard University Press 19:)2, s. B4-l 73. Pokud 1 ím. tento omral·ující soubor zna­

kových re lací zahrnutý v Peircově systému jako celku dosud nezpracoval žádný filmm ý leoret ik. jakkoli 

se to zdá být nutným předpokladem pro každé se riózní posouzení užiteČ'nosti jeho teorie pro bádání 

v oboru kine matografi e . 

avíc bychom měli být \'e s na hách o přivlastnění s i jedné izolované část i pojmo\'ého systérnu obezřetní: 

vytrhneme- li tuto část z celkového kontextu. rnMe to snadno vést k nedorozumění {i rozporuplnosti. 

Pe ir('Ova trichotomie symbol ti se tak například špatně snáší s chaotickou sémiotikou prakt ikcn ano u 1 ět­

š inou filmových teoret iků. Pe irce konstatuje, že symbol 1· l astně označ-ujc „konve11ční znak, neboli tako­

l'ý, který závisí na návyku (získaném či 1•rozeném}" (Elemenls oj Logic. s . 167; kurzírnu zvýr. DB). Toto 

tvrze ní staví problémy před ty filmové sémiotiky. kteří o peircem·ském symbolu urnžují jako o zcela kon­

venčním č i arbitrárním. („Třetí kategorie znaku, symbol. odpOI ídá Saussurm u arbit rárnímu znaku [ .. . j. 
[Symbol[ je konvenční"; Pe te r Wo 11 e n, Signs and Meanings in the Cinema. Bloomington : Indiana 

University Press 1972, s. 123.) 
avíc podle jedné z Pc irceových definic index „odkazuje k objektu [„.] tím, že tento objekt na něj rf'ál­

ně působí" (Elemenls oj Logic, s . 143). Mezi jinýrni př'íklady tu udává 1·ětrné koroulwičk) a fotografie. 

Můj směrový s ignál však neodkazuje k „objek tu'· odbočení dopra1a tím, že na něj tento objekt pu,;obí 

tak, j ako působí vítr na koroul11 ič·ku nebo jako p/hobí okolní s1ětlo oclrážem~ od nčjak<~l10 objektu na 

c hemicky ci tlivou emulzi filrnového pásu. 
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.J. Třídní vztahy 4. Třídní vztahy 
{jean- Harie Straub, Daniele Huilleto1Yí. 1983) (Jean-Marie Straub, Daniele Huilletol'á, 1983) 

Foto a rC' hi \' 

Podobně lze argume ntovat i v případě technik) záběru/protizáběru. Chce-li reži é r před­

"ésl d\'a ' zájemně se pozorující lidi , je méně a rbitrární ukázat je, jak se dívají jeden 

na druhého, než je dejme lomu ukazoval, jak odvracej í pohled od sebe, ne bo jak e dí­

\ ají na měsk. Vizuální „ kód", ,. němž by se ukazoval) postavy dívající se na sebe proto, 

a b) se Lím vyjádřilo, že se na sebe nedfrají, by byl krajně bizarní. Má m za Lo, že takový 
a lte rnati vní kód bychom pak nejspíš označ i li za „a rbitrární", což ovšem neplatí o onom 

normá lním případu , kte rý oclniží naturalis tické předpoklady o obrazové reprezentac i 

přís lušné s itua('e. Pro bytos ti našeho d ruhu nejsou uvede né dvě alterna tivy stejně prav­

děpodobné. 

Natura lis tický pohled na techniku záběru/prot izáběru nicméně i tak zf1s tává prob le ma­

Lick) vzhledem k nesporně „nerealis tickým" vlastnos tem přítomným v ortodoxních způ­

sobech užití daného prostředku. K rozptýle ní pochyb konvencionalistf1 je proto zapotře­

bí čehos i leorelick) průkaznějšího. a tomto místě c hc i naznačit možnost jakési Lřední 
cest~ mezi oběma stanovisky. a lo Lakové, jež přijímá intuiti vní vědomí toho, že podobné 

\' izuální prostředky jsou vykonstruované a v pod la lné míře artific iální, přičemž e 

o\'Šem zárO\ eň podrží myšlenky, že nej sou zcela arbitrární. 

2 

Tím, že jsem zde proti sobě postav il Lylo d va názory na tech niku záběru/prolizáběru , nás­

leduj i precedens v rozlišování mezi „při rozenos tí" a „ konvencemi". Prvním kroke m na 

ces tě k budování komplexnější teorie by pod le mého názoru mělo být odložen í těchto po­

jmf1 a jejich náhrada nějakými pojmy pružnějšími. 

Ko11„~1 11~ li~<'h ,..r C"htě l skcptick~ \~jádřit ke „rozumitelnosti a p reciznosti stano,·isek formulmanýc·h 

\ PeirTeO\ ýeh sp1~eeh. Fil mm í leort>tiei (a „{omiot iC"i obee11č) p G;í o jeho pojetí znaků s bez::tarostnou du­
' frou. jako h) jd10 le:>.t) (\ ětšinou nepuhliko, ané) h) I) konzi~lenlní. rigorózně ,.~ argume nlo\ ané a (hla\ -

1H~) "rowmiklné. ikde \e fi l mo~é l i t eratuře 1wnarazíte na přiznání podi\u nad pasážemi jako je lato: 

.. Zaiul..cín í na cheře je index. Cokoli, co upoutéÍ na;i po7ornosli, je index. Cokoli, eo nás\~ lcbí, je inde\. 

a lo do ré mír). do jaké označuje ,;t) {·ný liod mezi chčma rástmi zkušenosti ·· (Elements of Logic, s. 161 ). 
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Te rmín „přirozenost" s sebou nese značnou konotač ní zátěž . Většina film ových teore ti­

ku má tendenc i spojovat si ho buď biologicky vrozenými schopnostmi, ne bo s uni\ er­

zálními zákony obecně platnými pro fyziká lní vět. Kromě toho s i ho lze spojovat se fé­

rou toho, co je nezbytné, co nelze lid kou vůlí č i dovedností měnit. Taková pojetí 

„přirozenos ti " se často stávají terčem útoku ze s trany strukturalis tických a posts truktu­

ralistic kýc h teoretiků , kteří tvrdí, že veške rá signifikace j e konstruovaná, konvenč ní 

a kulturně podmíněná . 

J en dogmati k by ovšem mohl popíral, že re prezentace, a vizuální re prezentace zv lášť, 

je při nejmenším zčásti závi slá na psychofyzických schopnostech vnímajícího. Zdá se vy­

soce nepravděpodobné, že by naše schopnost rozpoznával v zobrazeních lidské bytos ti 

a předměty ne byla vi'lbec podmíněna naš ím biologic kým dědic tv ím. Naše c hápání obra­

zových re prezentací muže být jen těží nezé:lv i lé na našic h schopnostech pohybovat se 

v trojrozměrném prostředí a rozpoznával jednotky té hož druhu . Jazykov>" vývoj lidské ho 

jedince j e podle nej vli vnějších současných teorií biologicky danou schopností\ e · tejné 

míře, v jaké je naše tělo uzpůsobeno k růstu paží, a nikoli křídel.71 ěkteré re le \ an ln í 

schopnos ti dokonce ani ne musejí být druhově s pecific ké: holubi i opice reagují na foto­

grafie, jako by na nich rozpoznávali zobrazené předměly.81 

Navrhuji, abychom se nyní poku ili pokročit dá l tím, že pro tuto chvíli od cl voj iC"e přiro­

zenost/ kultura odhlédneme a soustředíme se na některé „kontingentní unive rzálie" lid­

s kého života. Kontingentní j sou proto, že neex is tuje žádný metafyzic ký důvod, a by byl) 

ta kové, jaké j sou; univerzální pak j sou potud, pokud jsou obecně rozšířené v lids kýc h 

po lečnostech. Ses távají z praktik a tende nc í, jež vznikají v rámci lids kých č inností a je­

jic h prostřednictvím . Klíčovým předpok ladem je lu skutečnost , že vzhl ede m k určité mí­

ře uniformních prvku v prostředí obk lopujícím č lověka se lidé bez ohl edu na kulturní 

hranice při svém sociálním konání potýkají se s rovna telnými úkol y souvisejícími s ús i­

lím o přežití a tvorbou vlas tních způsobu života. Takovým kontingentním uni\ erzáliím. 

jež nej sou ani bezezbytku „přirozené", ani bezezbytku „kulturně podmíněné", se dá 

s ú pěchem přisuzovat aspoň částečný podíl na „přirozenosti" uměleckých kom e nc í. 

Za vzorové případy kontingentních uni verzálií lze označil praktické doved no Li, jakými 

j ou například schopnost používat jazyk ke komunikaci, rozděloval pracovní úkol) , roz­

lišoval mezi živými a neživými věcmi a podobně . Charakterizoval j sem je lu ovšem dos t i 
obecně; je otázkou empirie, zda neexistují i dale ko specifič tějš í kontinge ntní uni verzá­

lie, například rozeznávání zák ladníc h barev ři střídání m luvčích během kon verzace.'
11 

ZdC1razňoval j sem dos ud s pojitos t kontingentníc h univerzáli í s chováním, zdá se však 

pravděpodobné, že tvoří také jakýsi konceptuální referenční rámec. Antropolog Robin 

Horlon Lakový rá mec nazývá „ primá rní teorií" a popis uj e ho ta kto: 

7) Zába\né populární u \'edení do argumentate tohoto l)pu \i z SteH·n Pin ker. Tite Lang1wg<' lnstinl'I: 

How the Miml Creates Language. e" York: \l:' ill iam ~l orro1\ 199-l. 
8) ěkteré příklady lze nalézt 1 lexlu : Arlhur I) a n I o, Des<Tiplion and the Phenoml'nolog) of Pťrc·eplim1. 

ln: orman B r )' s o n - I it hae l Ann li o 11 } - Keith M o x e y (eds.). l"isual Theor.1: Painting ani/ 

fnt erpretation. ew York : HarperCollins 1991, "· 209- 2 11. 
9) Zajíma\'ý \'ýzkum lakových e rnpirick)C'h možnoslÍ viz ílonald E. Br o I\ 11, Hw11a11 L 11i1"ersal.1. Philad<·l­

phia : Temple Univers ily Press 1991. 
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D~1\1cl Bord\\ell: l\.omťn<·•·. ktu1-.1m~n~ u lil111m t: ,jclt"'11í 

Primá rní teorie dodává světu jakési popředí vyplněné středně velkými (přibližně 

v rozmezí mezi stokrát většími a s tokrát menšími než lidské bytos ti ) trva lými pev­

nými předměty. T yto předměty pojí vzájemné vztahy, ba dokonce se navzájem 

definují \e s myslu kauzality typu „ tlač-táhni" [„push-pull''}, v níž je prostorová 

a Č'asmá bl ízkost pokládána za zásadně d~ležitou pro přenos změny. Prostorově 

jsou propojeny na zák ladě pětiC"e dic hotomií: „v levo"/ „vpravo"; „ nad" /„ pod"; 

„před"/„za"; „uvnitř"/.,vně"; „spojitý"/„oddělený" . Časově pak jsou propoje ny 

na základě tric hotomie: „před"/„současně"/„po". A nakonec primární teorie s ta­

noví d vojici zák ladních odlišení platných pro její obje kty: za prvé mezi lids kými 

bytostmi a jinými objekty; a za druhé mezi lids kými bytos tmi navzájem, tedy mezi 

I , . , I I , . IUI v ast111rn Jel a c ru 1ym1. 

Horlon má za lo, že zatímco rozdílné komunity mohou klást důraz na některé aspek ty pri­

mární teorie a jiné ponechávat poměrně nevyvinuté, jakožto konceptuální rá mec se tato 

teorie pro d 1zné kultury významněji ne liší. 

\'šimněme si, že ne ní třeba formulovat žádné zásadní stanovis ko k tomu, zda kontingent­

ní uni verzálie, ať už c hápané ve my lu praktik č i „ primární teorie", j sou biologicky 

předurčené, nebo kulturně získané. Vyjádřeno tri v i kllně : schopnos t vykonávat určitou čin­

nos t musí této č innosti předcháze t , mus í tedy exi tovat nějaké „přirozené" schopnos ti. 

Zároveň je ovšem nepravděpodobné, že exis tuje jakýsi genetic ký program pro dovednos t 

v zatl oukání hřebíku či tkaní s ukna, což zname ná, že neodmyslite lnou roli tu hrají i urči­

té okolnostní a kulturní faktory. Zdá se, že badate lé vizuální kultury by mohli oprávněně 

předpok ládat, že dejme tomu schopnost rozlišovat barvy nebo dovednost v obrábění něja­
ké ho mate riálu s pomocí nástrojů jsou kontingentními univerzáliemi urči té lids ké čin­

nos ti , přičemž by detailní rozpracován í otázky rozvoje této činnosti ponechali výzkumu 

v příslušných pecializovaných d isciplínác h. 

Tento úhel poh ledu staví pojem „ konvence" do nové ho světla. Pojetí „arbitrárnosti" ja­

kožto míry konvenčnosti podle mé ho pramení z nesprávné aplikace Saussurových tvrze­

ní o arbitrárno ti jazykového znaku. 111 Exi tu j e i jiný způsob uvažování o konvencíc h: lze 

je c hápat jako normami vázané praktiky, jež koordinují ociální činnos ti a usměn'íují čin­

nost k dosažení nějakých cílu. 1
i

1 

Uvažujeme-li o konvenci v intencích praktické č innosti , není „arbitrárnost" nejvhodněj­

ším nástrojem k jejímu výkladu. Nějaká či nno t se v jis té m důleži tém smyslu stává ar­

bitrární, pokud by se té hož c íle dalo dosáhnout pomocí alternativníc h prostředkL1 , bez 

vyššíc h nák ladti ne bo obtíží. Chc i-li koupit pytlík hranolk u a nacházím se právě v polo­

vině cesty mezi dvěma obc hody, kde se takové dobroty prodávají, při čemž veškeré da lš í 

okolnosti j ou totožné, pa k je má volba a rbitrární. Většina uměleckých konvenc í však 

v lomlo s myslu arbi trární není. Za prvé z dL1voclť1 , které jsme tu již nastínili , j sou některé 

10) Robin ll orton, Tradilion and \1ode rnit y Re\isited. ln: ~lartin H o l li s - te\en Lu kes (ecls.), 

Ralio11alit_1 aru/ Relalil'Ísm. Cambridge. ~IA : ~llT Press 1982. s. 228. 
I I l Ro) li ar r i"· Reading Saussure. La Salie, Ill. : Open Court L987. s. 64-69. 

12) Tťnto \)klad je hlíz!..) názorům Da\ i cla L e\\ i se 1 knize Concenlion: A Philosophical Study. Cam­

bridge. \IA : Han arci nil'ers ity Press 1969. Viz též Pais le) Li 1 in g s t on. literature and Rational­

Íl I: Idea s oj A[(ency in Theory and Fiction. Cambridge : Cambridge University Press J 99 J, kap. I a 2. 
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možnosti volby zvažovány spíše než jiné, prolože lidské sklon~ urč-ité možno~li upřt>cl­

no Lňují. To, že pravý zadní blinkr automob ilu ignalizuje, že řidi č- hodlá odho<-it dopra­

va, a ne doleva, je nearbitrární. Mnohé umělecké konvence jsou na\'Íe 'hodnější k dosa­
žení určitých cílti než jiné. Jsem-li filrnový režisér a chci, aby s i diváci ' š iml i ')razu 'e 
t váři některého herce, není má volba velk~ho detailu a rbitrární, jelikož ji:> vzhled~m 
k dosažení mého záměru příznivější než dejme tomu volba extrémně vzdáleného z1Iht'­
ru. 1.11 To nás vede k závěru, že potřebujeme takové pojetí konvence, které bude uspoko­
joval dva požadavky: „technika" b) měla být v souladu s vrozenými lidskými dispozi('e­

mi; a prostředky je nutno hodnotil ve vztahu k c íll'1m. 
Nyní je třeba doplnit poslední kamínek mozaiky. Jedním z dl'1 vodl'1 při Laži ivosti korwep­
ce kulturně konvenčních „kódl'1" je premisa, že tvů rčí díla přenášejí či produkují \ýzria­
my. Významy mají kulturní povahu; předpokl;frlá se tedy, že lam, kde je nějaký \ýznam, 
musí hýt i kódy. Místo toho bychom ovšem mohli o t vůrčích dílech Ll\aŽOvat i tak, že pro­
dukují účinky, přičemž význam) jsou určitými druh} účinku. \ )jdeme-li z toho. že cílem 
umělce je vyvolávání nějakých rozliviteln)ch účinku, můžeme pracovat s -: ir-: ím spek­
trem teoretických možností. Můžeme tak n) ní chápat konvence jako č1ist uměko\ )ch 
prostředku k tvorbě celé škály rl'1zných účinku. Tyto účinky navíc zaujímají pří ·lušná 
místa v urč ité struktuře tvořené lidskými činnost mi: z hlediska umělců jsou to dl'1 ·leclk} 
jej ich praktické činnosti; z hlediska ret ipienlu se chápání konvencí pojí š irším ok ru­
hem aktiv it, jež vykonávají. 
Naše střední cesta mezi čirým naturalismem a rad ikálním konvencionali smem je tedy 
vyznačena pojmy kontingentních univerzálií, konvencí ve smys lu vzorcl'1 normativně sta­
noveného chování, a uměleck ých c íll'1 pojímaných jako účinky. Mapa, kterou tu před­
kládám k úvaze, obsahuje jistou škálu vizuálních účinku s jasně odlišenými obla ·tmi. 
jejichž vzájemné hrani ce jsou ovšem prostupné. Navazuji lu na poznámku E. H. Comhri­
cha, že „metodu vizuální reprezentac:e" mužeme zasadit někam na „kontinuální stupni­
ci mezi dovednostmi , jichž nabýváme přirozenou cestou, a do\'ednostmi , jejichž nah~ LÍ 

o " I k . . I ' I v , " 111 e muze ec omu Jevit )ezma a nemoznym . 

1. a jednom konci stupnice jsou i•izuální účinky, jež jsou závislé na mezikullumích či do­
konce univerzálních/aktorech. Zhruba b) se dalo říci, že se dělí na dva typy. 
Za prvé Lu je cosi, čemu mužeme říkat „senzorické spouštěče". Jedná se o vodítka (cues) , 

jež automaticky stimulují diváky. V zobrazujících uměleckých druzích lze jako vhodné 
přík lady uvést třeba kontrasty v tonalitě a textuře . Gombrichuv zájem o zrakové iluze 
u něho vedl k tomu, že na d l'deži tosl takových spouštěčů klade výjimečný dl'rraz. Často 
upozorňuje na analogie s typy chování známými z etologických výzku111l'1, jako je napří­
klad to, že tvarovaný potravinový odpadek dokáže vyvolat útok koljušk). Gombrich \ Šak 

J:3) \l )šlc nka. že kom·e nce jsou \~l\ářPll) lak, ab) přinášd~ ur<-itý užitek' rám('i l id„kýťlr fo1110„1í. opaku­

je argumPnl oi.:Ja Carrolla. že mnolu.~ „arbilrární kom ence" jsou \ la;,,l ně kullurními 1_111á/e;:;1 u1ú·n~'mi 
k dosaho' ání konkrétníc h dh'.\. \'iz ~oi.; 1 Car r o 11. llystifri11g 1101-ies: FacL~ c111d Fallacie,, in Co11tem­
porar_l Film Theory. ew York: Columbia Uni\t'rsil) Pre;,,„ 1988. s . l.+2- l..J.-1-. 

I H F:rnsl H. Co m br i c h, Image and Codt': Sc·opc and Limih ofColl\enlionali,,.m in Piťlorial Repn•„enla-

1 ion. In: T ) ž. The Image and lhe Eye. Oxford : Phaidon 1982, s . 283. 
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kromě toho ještě poznamenává, že tyto spouštěcí mechanismy nemusejí nutně sloužit 

k tvorbě iluzí; mohou také podněcovat hledání významu, jelikož vytvářejí percepční oče­

káv1:lní, jež časově předbíhá přímé potvrzení. Jedním z významných Gombrichových přf­

nosE1 je jeho objev, že senzorické spouštěče hrají ve vizuálních uměleckých disciplinách 

daleko větší ro li , než byla většina teoretikt:'i předtím schopna připustit. 

Senzorické spouštěče tohoto typu využívaj í veškeré mimojazykové umělecké druhy - pat­

ří mezi ně měřítko a objem v sochařství, rytmus a hlas itost v hudbě atd. Patří mezi nejpří­

hodnější možné příklady takzvaných pevně zapojených (wired-in) reakcí. V oblasti filmu 

nemusíme Lakové spouštěče nijak slož itě hledal. Zdánlivý pohyb (apparent motion), tvoří­
cí zák ladní předpoklad filmové iluze pohybu, je tu zcela nasnadě. Dosud přesně nevíme, 

jak v lastně zdánlivý pohyb funguje; mt:'iže ho t vořil celý shluk s pec ifických mechanismt:'i, 

mezi něž patrně patří zrakové buňky detekující pohyb. 1
,;

1 Zdánlivý pohyb je prvořadým 

příkladem kontingentní univerzá lie: člověk se nevyvíjel proto, aby dokázal sledovat fil­

my, vynálezci kinematografie však dokázali využít jistého prvku stavby lidské ho zrakové­

ho ústrojí k vytvořen í zpt:'isobu zobrazení, které je bezprostředně dostupné všem vidícím 

lidským jedincť11n. Jinými senzoric kými spouštěč i , jež má film k dispozici, je využití 

extrémních kontrastt:'i vizuální tonality, ohromení v reakci na neočekávané pdmiky do fil­

mového obrazu, a pokud se Gombrich nemýlí, i využití nasvícení pro tvorbu textury a ob­

jemu v rámci filmového záběru. 

Kromě senzorických spouštěčt:'i existují i vizuá lní účinky založené na kontingentně uni­

ve1zá lníc h faktorech. Jej ich podstatou jsou pravidelně se opakující typy zkušenosti, j e­

jichž výskyt lze dt:'ivodně pokládat za mezikulturní. Rozpoznání těchto podnětt:'i a schop­

nost na ně reagovat skoro určitě vyžaduje jistou míru učení, nicméně snadnost, s jakou 

jim rozumějí dospělí příslušníci všech kultu1; vede k závěru, že fungují jako kontingent­

ní univerzáli e, či li ja ko případy Hortonovy „primární teorie" . 

Stejně jako v našem případě interakce tváří v t vář u techniky záběru/protizáběru, 

i o těchto kontingentních univerzáliích platí, že jsou natolik pevně fixované, že s i stěží 

dokážeme představit, jaké by byly jejich arbitrární alternativy. Tak například j sme s i už 

na tolik zvykli uvažovat o variabilitě reprezentace obrazového prostoru zahrnující poh yb 

napříč 1·t:'iznými dobami a místy, že často zapomíná me, že dané variace probíhají na po­

zadí, j ež tvoří pozoruhodná míra konstantnosti v zobrazování lids kých bytostí. Kdyby 

byla vizuální reprezen tace sku tečně arbitrární, pak bychom museli narážel na obrazy 

lid í se č tyřma očima či pě ti nohama s tej ně často jako na jedince vybavené pouhým pá­

rem zmíněných orgánt:'i. Přitom umění na celém světě zobrazuje lidské tělo s evidentně 

srovnatelným i parametry: s patřičným počtem končetin , anatomicky správným umístě­

ním hlavy, nohou i rukou , použitím přibližně podobných proporčních zásad a podob­

ně. RE1zná božstva a obludy pak získávaj í svůj význam přinejmenším zčásti prostřednic­

tvím porušení uvedených norem. Právě Lak jako dokážeme rozpoznávat jiné příslušníky 

vlastního ž ivočišného druhu v běžném životě, umíme poznal lids kou bytost i v umě­

leckých projevech velice vzdále ných č i s tarýc h společností. Film zcela jistě těží z té to 

l.')) \'iz Julian Ho <· h ber g, Rl:'presentation of Mot ion and Space in Video and Cinemat ic Displays. ln: 
Kenneth K. B o ff - Lloyd K a uf man - James P. Thom a s (eds.), Handbook oj Perception and 

Human Pe':formance. Vol. I. Sensory Processes and Perception. ew York : \Viley 1986, s. 31- 40. 
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mezikulturní schopnos ti rozpoznávat bez jakéhokoli zv láštního výcviku jedince lids ké­

ho drnhu . 

rá tím se nyní k našemu příkladu třihového pos tupu záběr/protizáběr a pokusím ·e do­

kázat, že interakce tváří v tvář je vhodným kandidátem na zařazení do kategorie mezi­

kulturních uni verzálií. Patrně právě proto je nepravděpodobný výskyt nějakého' izwilní­

ho kódu zobrazování stejnosměrných pohledů pomocí poh ledt1 mířících rt1znýrni smět] , 

j a k js me naznačili výše. A s nad také proto j e s ituace zobrazená pomocí záběru/proti zá­

bě ru okamžitě srozumitelná, a to napříč kulturami a his torickým i e poc hami. 

2. Posuneme-li se na poniysLné stupnici směrem od „přirozenosti", můžeme se zaměřit na 
vizuální účinlq, jež sice závisejí na kulturně Lokalizovaných dovednostech, jimž se 1'.fok Lze 
snadno naučit. Ono „snadno" lu lze inte rpre tovat jako „rychle, na základě omezené zku­

šenos ti anebo bez zvláštního výcviku č i odborného vedení". J edná se zde o normati\ ně 

dané činnos ti , jimž se lze naučit povýtce účastí na celkovém životním způsobu příslušné 

kultury. 

Tak například dvourozměrná kresba zřejmě není kulturně univerzální, což znamená, že 
vyc hází z dovedností spec ifi ckých pro urč ité kultury. A přesto nemáme důvod k pochyb­

no tem o tom, že se člověk muže konvencím čárové kresby velice snadno nauč il - doza­

ji ta snáz, než se naučí prvnímu č i druhému jazyku. 

Někdy se ta kové konvence získávají v prt1běhu normá lního lids ké ho vývoje u vnitř dané 

kultury. Existuje značné množství dt1kazt"1 o lom, že přinejmenším naše děti se učí rozu­

mět čárové kresbě předmětů současně s učením se rozlišovat (pojme novával, ukazoval, 

používat) takové předměty v okolním svělě. 11'1 Učí-li se takovým normám dospělý č lověk, 

vyžaduje tento proces je n zcela minimální dobu zkušenosti a naprosto e lementární ná­

zorný výcvik . Často s i takové norm) lze domýšlel z kontextu, jako napřík l ad v případě 
čar označujících přemisťování postav v komiksech (speed lines). 
Film je takových s nadno osvojiteln)ch \izuá lníc h efektů plný. Dá se říci, že většina in­

terpunkčních znamének označujících přechody mezi scénami, jako j ou zatrnívačk), roz­

lmívačky a prolínačky, většina he rec kých · ty l ů i většina stylistických inovací "četně kří­

žového střihu č i složitých pohybů kamery vedou k 1ychlému osvojován í přís lušn}('h 

dovednos tí. Ja kmile divá k navÍC' v potřebné míře zvládne narati vní výstavbu , má k dis­

pozic i dostatečně silnou představu o kontextu, do něhož mliže „zasadi t" j ednotli vé filmo­

vé pros tředky. Jakmile s i divák kupříkl ad u osvojí funkční pojem „scény", mt1že ho už 

napadnou t, že zatmívání a roztmívání plMna s louží k oddělení jedné scény od druhé. 

Existují- li ve filmu nějaké „ kódy", pak jsou lo povýlce kódy tohoto ve lice snadno os vo­

jite lné ho typu - čímž se výrazně li š í od kódů , jimiž se řídí znakové systém) založené 

na jazyku. 

3. a opačné straně stupnice se nacházejí l'izuáLní účinky, jež závisejí na kultumě specific­
kich dovednostech vyžadujících l'ětší míru učení. Jej ich nabývání je časo"ě náročné a V)­

žaduje delší zkušenost se vzoro\·)mi příklad) anebo zvláštní výcvik či odborné vedení. 

16) \ ' iz J. H o<· h ber g, The Repre;..enlal ion of Things and Pt>ople. In: E. H. G o 111 b r i c· h el al. (C'cl„. I. 

Art, Perception, wul Realit_\'. Balti111ore: John;., Hopkins Uni\l•rsity Press 1972, ;.,, 67-7:~. 
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V těchto ohledech se zde patrně jedná o skutečnou analogii s jazykem - nikoli ve smys­
lu rozumění řeči a tvorby promluv, nýbrž čtení a psaní. 

V umění obecně se vyznačuje takovými poměrně esoterickými konvencemi modernis­

mus. Kubistická malba, Joyceovy romány, poezie Ezry Pounda či akméistů , seriální či 

minimali stická hudba - všechny tyto umělecké formy od vnímatele vyžadují vypěstování 

vysoce specifických dovedností. Takové dovednos ti nemusí být bezezbytku zařaditelné 

do kategorií form y či. s tylu , neboť výcvik tu může vyžadoval i chápání samotné zobrazené 
látky jako takové. Klíčovým případem tohoto typu je náboženská ikonografie . Na obraze 

Quentina Metsyse Kristus vysmívaný (as i 1515) tak můžeme vidět muže s tojícího na vy­

výšeném místě s pouty na rukou a s trnovou korunou na hlavě, aniž bychom museli znát 
tradici, podle níž ho daná s ituace a příslušné atributy identifikují jako Krista stojícího 

před svými pronásledovateli. 

Ve filmu muže být vizuálních efektu záv is lých na podobných specializovaných doved­
nos tech poměrně málo. Vhodným místem, kde podobné efekty hledat, je avantgardní 

kinematografie, a je asi pravděpodobné, že film y Stana Brakhage či Yvonny Rainerové 
vyžadují diváky obeznámené s abstraktním expresionismem či soudobou poststruktura­

listickou teorií. I mainstreamovějš í umělecký film šedesátých let 20. s tole tí ovšem roz­
víjel srovnatelné postupy, například hry s na rativním časem nebo přechody mezi černo­
bílým a barevným obrazem. 

Stupnice, kte rou jsem zde vyznačil, sahající od senzorických spouštěčů po poměrně 

esoterické efekty na rovině „expertních sys témů", nemá být ničím víc než přípravou 
te rénu pro hlubší výklad vizuálních účinku . Řada mých příkladů je spekulativních 
a přístupnýc h empiric kému zpochybnění. Obecným cílem však je vytvoření jakéhosi 

referenčního rámce pro teoretické úvahy a konkrétní analýzu . Taková kontinuální s tup­
nice nám dovoluje vyhnout se potížím prameníc ím z opozice mezi naturalis tic kým 
a kon vencionalis tickým poje tím. Na cestě k dosažení některých účinků mohou umělci 
Čeťpat ze studnice biologických předpokladu a kontingentních univerzálií; k dosažení 

jiných účinků pak mohou umělci sáhnout i po lokálně specifičtějších a esoteričtějších 

dovednostech. 
Znamená toto všechno, že se tu při suzuje příliš malá úloha kultuře? Domnívám se, že 

nikoli. Jednak, jak často zdůrazňuje Gombrich, mají úkoly a zájmy, jež definují způso­

by manipulace s vizuá lními účinky, svůj původ v kultuře. J sou-li konvence relacemi 
pros tředků a cílů , pak společenské c íle nějaké vizuální reprezentace nevyhnutelně 

určují lo, jak je daná činnost prováděna, jak se prvotní okruh účinků přetváří v účinky 

složitěj ší. Navíc pak ústřední význam uměleckých schémat - oněch děděných modell'1 
a vzorcEi, jej ichž prostřednictvím dociluje umělec příslušných účinků v daném médiu -

je zárukou toho, že právě kultura tu sehrává klíčovou roli. ,,Vůle je tam, kde je mož­

nost," kons ta tuje Gombrich. „ Jednotli vec může obohatit pos tupy a prostředky, kte ré mu 
jeho kultura nabízí; avšak sotva s i může přát něco, o čem s i nikdy nemyslel, že by to 
by lo možné." 171 

17) E. H. Co Ill br i c h, Art and l llusion: A Study in the Psychology of Pictorial Repre:;entation. Princeton : 

Prineeton University Press 196.l, s . 86 (česky: Umění a iluze. Studie o ps_yclwlogii obrazového znázorňo­

l'ání. Praha: Odeon 1985, s. 98- 100). 
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Jednou z výhod nástinu té to s ple ti rozličných faktoru je lo, že nám umožní vidět, že in­

tuitivně nejzřejmější j evy zobla ti vizuá lní re prezentace se zřídkakdy nac.:házej í pře · ně 

v jednom bodě navrhované kontinuální š ká l) . J e nepravděpodobné, že b) jednotli \ ') 

obraz č i systém zobrazování, jakým j e například lineární perspektiva, nebo i lechniek) 

prostředek, jako je střih metodou záběr/protizáběr, mohly tvořit l- is tý případ kte ré hoko li 

z účinkl1 vys kytujícíc h se v rá mc i té to s tupnice. 'H' J ako kritic i a his torikové jsme děd i ťi 

j azyka jistého oboru lidské praxe, je nž má ovšem na zře te li jiné c íle než ona krité ria roz­

li šování, j ejic hž výsledkem je s tupnice, kte rou j sem tu nastínil. 

Pravděpodobnější je, že nějaký banální zobrazovací prostředek bude stát u vzniku ('elé 

řady nej rozmanitějších účinku. Libovolný daný obraz ta k muže akti\'Cn at senzoric.:ké 

spouštěče Uako je například barevný kont rast coby prostředek vyznačení obr) si'.'1), kon­

tingentní uni verzálie, jako je například ide ntifikace lids ké postav), s nadno o ·-vojitelné 

účinky, jako je například obt)Sová kresba, a s l ožitější dovednosti jako například identi­

fikace alegoric kých figur. 

Lze patrně zajít ještě dál a vyslov it hypotézu, že vodítka s ituovaná blíže onomu kon('i 

tupni ce, kde se nacházejí „senzorické spoušt ěče", budou konkretizovat a vymezoval ta 

vod ítka, jež jsou kulturně specifi č těj š í a obtížněji osvojite lné . Jinými slovy, souČ'ás tí toho. 

když cosi chápeme „z kontextu", j e skuteČ'nost, že v zobrazovacím souboru , kte rý se nám 

na bízí, mís vodítka obsahující vyšší podíl kontingentníc h uni verzáli í vedou ke s pec ifi C'­

kému rozumění ezoteričtějším vodítkl1m. Takto by zjevně doc házelo ke zjednodušení 

procesu učení: potřebujeme pak j en k rátké pl'isobení urči tých úč ink i'.'1 , a navíc u každého 

jednotlivé ho obrazu pos ilují uni verzální faktory naše hypotézy o lom, ja k bychom měl i 

reagovat na fak tory kulturně specifič tějš í. 

Domnívám se, že technika záběru/protizáběru je nejlépe uchopite lná prá' ě -v intencích 

tohoto přístupu - jako kompozitní jev čerpající z prvkl'i různých oblastí zmíněné slup-

111ce. a úplný výčet re levantníc h typl'i vodítek tu ne ní dost místa, pokusím se ted~ 

ale poň o jakýsi úvodní přehled . 

Ve vé prototypi cké formě je záběr/protizáběr pojován se si tuací setkání dvou osob t-váří 

v tvář. Te nto jev by se mohl zdát být vhod ným kandidá te m na kontingentní uni verzáli i :.o­

c iálního s tyku - čímsi , co by bylo srozumite lné bez ohledu na kulturní a časové hranice. 

Tato úvaha je na tolik rudimentá rní, že naturalis tic ký, ani konvencionali stický po hled na 

techniku záběru/protizáběru nepokládá za potřebné ji zvažoval, v mé m výkladu však V)­

tváří jakés i mezikulturní předmostí. Tak například na obr. 5-6 z filmu YA,\B.\ nej sp íš 

vidíme mimická č i gestická vodítka s pec ifi cká pro venkovský život v Burk ina Faso. Jed­

notlivé střihy a pohyby kamery nicméně předvádějí setkání tváří v t vář mezi mladým 

hrdinou a s tarš ím mužem, čehož se tu d oc.; iluje použitím prototypic ké konstrukC'e založe­

né na záběru/protizáběrn. 

18) Jist) teoretik l')jádřil názor, Žť ,.uml-lá pers pekti1a" 1 lom ;,,m)slu. jak ~e obi)kil' <'hápe. přťd>-la1uj ť 

přesně takol'ý soubor prostředku. J . H)man se clomní1á. že jednotli 1é technik) překr)'\ání. pťr>-pťkti1 -

ního zkrarování a perspekti1 n ího zmenŠOI á ní b) ml-I) b)t .,harmonick) integro1 án) do jednol rH~ho „~ -
s tému'· naz)1aného artifi c iální perspt>kli1a. \'i z John li ) man. PerspeeliH'. ln: Da1 id Co op c r (cd.). 

A Companion Lo Aesthetics. Oxford : Black" c ll 1992, ~. :-324- :-327. 
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5. Yaaba (/drissa Ouedraogo, 1989) 6. Yaaba (ldrissa Ouedraogo, 1989) 
Foto arch iv 

Do rá mce uved eného schématu se mohou vejít i další kontingentní univerzálie. Střídání 

účastníků konverzace se vzájemnou výměnou rolí mluvčího a posluchače by mohlo po­

s loužit jako ukázka struktury blízké střídání obrazE1, j ehož j sme svědky u techniky zábě­

rn/protizáběru. Mohlo by se zd i:H, že ta to podoba střídavého střihu má svůj původ ve 

snaze zachyti t formou filmu jev konverzační výměny rolí. Dalším důležitým vodítkem je 

přinejmenším ve své prototypic ké podobě pohled osob zobrazených na filmovém plátně. 

Noěl Carroll uvedl, že informační hodnota pohybů očí u primátů nabízí filmařům ohrom­

nou příležitost k zauje tí publika bez ohledu na kulturní hrani~e . 191 V poje tí, jež lu před­

kládám, by platilo, že směr pohybu funguje jako senzorický spouštěč podávající nám 

zprávu o předmětu pozornos ti dotyčné osoby. Je tak dalším pravidelným mezikulturním 

projevem lidské činnos ti schopným vyvolat určité účinky na vnímatele. 

Z ta kových základních materiálů - setkání tváří v tvář, cíle ného pohledu, konverzační 

s truktury spočívající ve výměně úloh - vytváří filmová techn ika záběru/protizáběru slo­

ži tějš í kons trukci. Bezprostředně srozumitelné aspekty záběru/protizáběru ukotvují typy 

účinků, jež bychom mohli c harakterizovat jako kulturně specifičtější. Jelikož dyadický 

model setkání tváří v t vář je uni verzálně s rozumitelný lidem již od velice útlého věku, 

tvoří určitou konstantu , od níž se pak mohou v závis los ti na kontextu odvíjel poněkud 

specializovanější typy úsudkt1 a vyvozování. 

Vezměme s i onu tende nc i projev ujíc í se při použití záběru/protizáběru , o níž jsme se tu již 

zmínili, k převaze tříčtvrtečníc h pohledů. Z jis tých experimentálně ověřených pozorová­

ní vyp lývá, že u zobrazených lidských obličejů umožňuje tříč tvrteční pohled snadnější 

rozpoznání nežli jiné typy zobrazení.2°1 Zatímco účelem čelních a profilových záběrů zná­

mých z policejních identifikačních snímků je záznam měřitelných obličejových charak­

teris tik a usnadnění ide ntifikace reálné lidské tváře, účinek tříčtvrtečního pohledu se 

] 9) N. Car r o 11. T{mard a Theory of Po int-of-Vicw Editing: Communicalion: Emolion, and the Movies. 

Poelics Today 1-J.. 1993. č . l (jaro), s . 127- 131. 
20) Srov. Vic ki Br u e e - Tím V a I e n l i 11 e - Alan B a d de I e y, The Basis of the :Y1 View Advanlage in 

Face Re{'ognition. Applied Cognitil'e Psychology l, 1987. s . 109-110; Robe rt H. L og i e - Alan O. 

Ba d de I e y - Muriel M. Wood h e ad, Face Re{'ognition, Pose, a nd Ecologica l Validity. Applied 

Cognili1•e Psycholog1· L 1987, s. 53-69. 
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Da"id Bordw<·ll: Konvťm·e. konslrukct:' a fihmn~ \ id~ní 

obecně považuje za nejvyšší, dojde -li ke s rovnávání n'hných obrázků . Protože s i filmo­
vý divák ne musí herce vybíra t z řady podezřelých , s louží tříčtvrteční pohled ve spoje ní 

s technikou záběru/protizáběru k maximálnímu uryc hlení ide ntifikace (a lespoň v kultu­

rách, které znají obrazové vyjádření) . Skutečnost, že užití záběru/protizáběru ve spoje ní 
~ profilem je ve ~větové kinematografické praxi palmě vzácné, 11apovíJ á lomu, že filiuu­

ví tvůrci tu čerpají z obecně rozšířené a snadno osvojitelné normy reprezentace. 

Pokud jde o případ okamžité změny úhlu pohledu, která údajně s louží k vytvořen í dojmu 

„všudypřítomného" č i „ideálního" pozorovatele, ta by mohla být pokládána za zvláštní 

případ náhlého skoku v čase či prostoru, doc ilovaného pomocí libovolného typu střihu. 

Jakmile si pak di váci, zřejmě již ve velmi útlé m věku, osvojí dovednost vnímat filmový 

střih jako signál takového přesunu orientace, mohou se ostatní vodítka obsažená v se­

kvenc i sníma né technikou záběr/protizáběr stát dostatečnými motivacemi k použití n1z­

ných změn úhlu. 211 

Exis tují bezpochyby i další vodítka, jež jsou součástí techni ky záběru/protizáběru, jako 

například lokálněji podmíněná norma, podle níž j sou pos tavy pozorovány vždy jen z jed­

né s trany imaginární „středové osy".221 Tyto poznámky nicméně naznačují směry, jimiž 

bych se mohl ubíra t v dalšíc h fázích svého výklad u. Oproti naturalistům má m za to, že 

nemusíme techniku záběru/protizáběru chápat jako přímo odpovídající běžnému mode­

lu percepce. Není nezbytné přistupovat k tomuto prostředku tak, jako by vytvářel jaké­

hosi neviditelného pozorovatele; přinejmenším stej ně pravděpodobné je, že technika zá­

běru/protizáběru vytváří zobrazovací vzor strukturovaný tak, aby soustředil d ivákovu 

pozornos t na určité informace. Proto se ta to technika vyhýbá švenkování simulujícímu 

dráhu pohledu a její ka nonic ké úhly vykazují rysy fyzic ké nepravděpodobnosti. Techni­

ku záběru/protizáběru lze nejspíš označit za svazek norem, z nichž některé j sou méně 

„stylizované" než jiné. 

Oproti konvencionalistům se domnívá m, že le nto svazek nore m čerpá z kontingentníc h 

univerzálií lidské kultury, a zároveň i ze všeobecně zavedených a snadno osvojitel­

ných filmařských praktik. Zdá se také být pravděpodobné, že první člen tohoto páru 

vymezuje a specifikuje člen druhý: kdyby divák nevěděl nic o kon verzacích z očí do očí, 

dráhách pohledu či střídání mluvčího a posluchače, nedokázal by pochopi t účel j ed­

notlivýc h pozic zaujímaných kamerou , ani filmové ho střihu. Metaforic ky vzato je pro­

totyp techniky záběr/protizáběr zkonstruován z takových kontingen tních univerzáli í: 

je jejich jemným propracováním, důmyslným trikem sloužícím kulturním a estetic kým 

cílům . 

Rozmanitost těchto cílů lze podle mé ho názoru nejlépe pochopit v souvislosti s posled­

ní otázkou, o které zde pojedná m. Gombric h tvrdí, že děj iny stylu ve vizuálních umě­

leckých druzíc h je užitečné c hápat jako procés sestávaj íc í z tvorby sché mat a z jejic h 

21) Empirický výzkum těchto otázek Jokládá, že konvence změny záběr-u a spojení dráhy pohledu se s ledo­

vaným objektem (e_yeline-matching) jsou rychle osvojitelné již v raném mládí přís l ušníky nejd1znějškh 

kultur. Přínosný rozbor k lomu viz Paul M es s ar i s, Visual Literacy: Image. Mind, and Reality. Boul­

de r, Colo.: Westview 1994, s . 74-86. 
22) Diskusi k této zásadě viz David B o r cf w e 11 - Kris tin Thomp son, Film Art: An fntroduction. Ne1' 

York: McGraw-Hill 1993 (4. vyd.), s . 252-275. 
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Uavicl Bordwell: Ko m encc. konstrukce a filtno\fé vidění 

rev izí. Umělec uchopí nějaký dos tupný vzorec a přetvoří jej v závislos ti na možnos tech 
příslušného média, c ílech, jež sám s leduj e, a prostředcích , které má k dispozic i k dosa­

žení určitých účinků na vnímate le. Umění má podle Gombricha dějiny právě proto, že se 

všechny tyto faktory mohou během času měnit.231 

Z tohoto zorné ho úhlu lze techniku záběru/protizáběru nahlíže t ja ko určité schéma 

v rá mc i dějin filmového s tylu. Jakmile byla objevena a zjis tilo se, že její použití vede 

k žádoucím účinkům, s tala se výchozím vzorcem pro tvorbu dramatic kých výjevů, 
z nic hž se skládá většina narati vníc h filmových děl. Prokázala při tom ohromnou míru 

pružnosti. Technika záběru/protizáběru se dala přizpůsobit tak, aby obsáhla více filmo­

vých postav (obr. 7- 10). Daly se jí zobrazit pos tavy sedící vedle sebe ne bo rozmístěné 
v různých výš kách (obr. 11- 12). Dokázala zachytit postavy obrácené k sobě zády. Dalo 

se jí využít i při snímání pouhých částí tě l postav (ob1: 13- 14). Kamera se přitom moh­

la umístit zároveň v různých vzdále nostech a zaujíma t rozmanité úhly. Bylo možné po­

řizovat záběry/protizáběry, na nic hž jednotlivci č i skupiny osob hledí do kamery - ted y 

dívají se na dalš ího účastníka (účastníky) dané interakce (ob1: 15-18). 
Sché ma záběr/protizáběr prokázalo schopnost plnit i psychologic ky expresivněj ší účely. 

Tak ve filmu PLÁŠŤ Grigorij Kozincev a Leon id Trauberg mění úhel snímání a vzdále­

nost kamery od postavy tak drastic ky, že v důsl edku toho Významná osobnost nabývá 

obludných rozměrl'1 , zatímco žadonící Akakij Akakijevič se zdá být maličký (obr. 

19-20). John Woo zdůraznil příbuzné rysy policis ty a zabijáka nápadnou podobnos tí 

obrazové kompozice příslušných záběrů (obr. 21-22). René Clair spojil pomoc í zábě­

ru/protizáběru d vojici odloučených milenců, aby vyjádřil , že myslí jede n na druhého 
(ohr. 2~-24). ZnP.pokoji vP,jší jP. s lav ná s~rÍ P. záhP,n°i/protizá hP,n°1 VP. film11 l\OSFF.RATIJ, 

v níž Drákulů v útok na Jona tha na Harkera zastaví prosebné gesto Niny nac házející se 

ve vzdálených Bré mách (obr. 25-26). Ja kmile se vzorec záběr/protizáběr dostatečně 

zavede, mohou ho „ modernis tic ké" přístupy pos unout až k mezní zkratkovitos ti: úvod­

ní scéna filmu M UHI EL toto schéma reviduje pomocí a bnormální fragmentace a zkráce­
ní délky záběrů , z ni c hž mnohé ne trvají ani pů l vteřiny (obr. 27-30). Tuto pasáž lze 

c hápal i j a ko variac i onoho typu prostřih ů částí těl použitých ve snímku S IROTEK Gos­
SrTrA (ob1: 13-14). 
Takové sekve nce vyžadují od di váků dostatečnou obeznáme nost se standardním type m 

záběrn/proti záběru , aby rozpoznali onu hru odvíjející se mezi vodítky navozujícími 

kontinuitu a idiosynkratic kými faktory působícími proti kanonic kému účinku. I v pří­

padech výsostně experimentálních dě l ovšem zůstávají patrné určité neměnné kon­

stanty. Bez předem da né představy o bezprostředních pros torových dispozicích a bez 

vodítek týkajíc íc h se úhlu pohledu, vzdálenos ti kame ry od objektu, orientace a střihu , 

které poskytuje dané sché ma, by byly podobné pasáže nesrozumitelné . Ani tentokrát to 
ovšem nezna me ná, že se snad technika záběru/protizáběru jaksi opičí po běžné per­

cepci. Zároveň to však a ni neznamená, že ono schéma, jež je zde podrobeno revizi, 

je zcela a rtific iální a napros to arbitrární; vyžaduje totiž jakés i předmostí v podobě jis­

tých kontingentních uni verzálií a předpokládá exis tenc i jis tých (snadno osvojite lných) 
nore m. 

2:3) Sro1·. E. H. G o m br i (' h, Umění a iluze, s. 163-209. 
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7. Suvoro1' (Vsel'olod Pudol'kin. 1941) 8. ::>111·oro1· (Vsel'Olod Pudol'kin, 19-/.l) 
Folo archiv 

9. P1~da (}ussuf Šahín, 1969) 10. Půda (}us.wf Šahín. 1969) 
Foto archi' 

11. Prunella (Maurice Toumeur, 1918) 12. Prunella (Maurice Toumeur, 1918) 

Foto a rchi\ 
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13 . Sirotek Gossetta 
(Germaine Dulacová. 1923) 

15. Toni (Jean Renoir. 1934) 

Foto arC'hiv 

Foto arch iv 

14. Sirotek Gossetta 
{Germaine Dulacová, 1923) 

16. Toni (Jean Renoir, 1934) 

I 7. Blázinec L'e škole (Spike Lee, 1988) 18. Blázinec ve škole (Spike Lee, 1988) 
Foto a rchiv 
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19. Plášť 20. Plcíšť 
(Crigorij Kozincev, Leonid Tmuberg. 1926) (Crigorij l\ozincer. Leonid Trauberf!. 1926) 

Foto are-hi, 

21. Zabiják (John Woo. 1989) 22. Zabijcík (John Woo. 1989) 

Foto archi' 

23. Aťžije svoboda (René Clair, 1931) 24. Aťžije smboda (René Clair. 19.) I ) 

Foto an·hi' 
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25. Upír Nosferatu (F. W. Murnau, 1921) 26. Upír Nosferatu (F. W. Murnau, 1921) 

27. Muriel (Alain Resnais, 1963). 
Polodetail Héleniny zákaznice 
je 17 okének dlouhý (0, 7 s.) 

Foto a rc hiv 

Foto a rc hi v 

29. Další záběr, velký detail jejího klobouku, 
trvá jen 11 okének (0,45 s.) 

Foto arc hi v 
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28. Následující záběr, 
ukazující knoflík kabátu zákaznice, 

je dlouhý 12 okének (0,5 s.) 

30. Protizáběr na Héleniny ruce 
má rovněž 11 okének 
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4 

Pokud existuje nějaké heslo, jemuž se v soudobém teoretickém bádání na poli společen­
ských věd dozajista dos tane okamžitého přijetí, pak je to tvrzení, že určitý jev je „ku ltur­
nP. zkonstruovaný" . TP-nto konr.P.pt ř.ástP.ř.nP řerpá síl 11 zp svPho impl ir itního kontrast11 

vůči alternativním stanoviskům. Daný jev je zkonstruován, tudíž je v jis tém smyslu arti­

fi ciální; je výsledkem praktické lidské činnosti , nikoli nějakého přírodního procesu. 
Daný jev je zároveň kulturní, není tedy ani přirozený, ani „individuální"; je v širokém 

slova smyslu sociální, společenský, nikoli úzce psychický. I úvahy, jež jsem zde nastínil , 
jsou v souladu s těmito obecnými implikacemi. 
To, co se snažím vyložit, ovšem není kompatibilní s j inou implikací. Výraz „kulturně 
zkonstruovaný" je někdy používán k označení toho, že daný jev není univerzální nebo 

dokonce ani významně rozšířený; předpokládá se o něm, že je spec ifický pro nějakou 
konkrétní kulturu. Přesto však, byť se u kulturních modelů j istá míra lokální valid ity 

projevuje, ještě z toho nevyplývá, že všechny z nich jsou omezeny vždy výlučně na jednu 

konkrétní společnost či jedno období. Je zcela dobře možné, aby byl urči tý jev kulturně 
zkonstruován a přitom zároveň aby byl velice významně rozšířený či dokonce univerzál­

ně platný pro lidské společnosti jako takové. 
Stoupenc i radikálního kulturního konstruktivismu až příliš často počítají s tím, že lidské 

bytosti ve skupinách rozptýlených v čase a prostoru se nikdy nesetkávají s opakovaně 
vznikajícími podmínkami či problémy a že nikdy nenalézají podobná či dokonce iden­
tic ká řešení těchto problémů. Je zásadním omylem předpokládat, že existence mezikul­
t11rn íí'.h konvPrgP.nr.Í svP.d ř. í toliko o sdíl P-nýr.h „hiologir.kýr.h" nP.ho přirnzPnýr.h di s pozi­

cích, a že všechno ostatní musí být záleži tostí divergence a variability, jejichž původ se 

dá tak či onak hledat ve vrtoších kulturních rozdílů. 
Nejen percepční výbava, nýbrž i dispozice k v idění světa jakožto trojrozměrného prosto­
ru, v němž existují volně umístěné objekty nezávisle na pozorovateli; nejen jazyk „obec­

ně", nýbrž i zájmena a vlastní jména, lži a vyprávění, gramatická redundance a vyšší 
četnost krátkých slov pro označení známých věcí; nejen zhotovování nástrojů , nýbrž 

i tvarování pali ček a hmoždířt1; nejen spontánní úsměvy, nýbrž i výrazy nedůvěry 

a hněvu, právě tak jako strach z hadu a hlasi tých zvuku - všechny tyto jevy a či nnosti 

a spousta dalších se v současné době ucházejí o zařazení mezi „kulturní univerzálie". 

Patrně všechny kultury rozlišují mezi přírodními a nepřírodními předměty, mezi věcmi 
živými a neživými, mezi rostlinami a ži vočichy.2 11 Všechny společnosti si zhotovují vlák­

na určená k vázání, šněrování a splé tání či tkan í.2~1 (Mám-li lu parafrázovat Marjorie 

Garberovou: „Neexistuje kultura bez šňůrky.") 
Smysl odkazování na podobné antropologické údaj e je v lom, že nám, jak doufám, mo­
hou pomoci přenést se přes onu rovnici, podle níž se „mezikulturní" (či dokonce „mezi­

subkulturní") rovná „přirozenému" či „biologicky podmíněnému". Ani ten nejarogant­

nější sociobiolog by se neodvážil postuloval nějaký genetic ký základ pro vlas tní jména, 

24) Scott A t r a n, Cognitive Foun.dations of Natural History: Towards an Anthropology of Science. Can1-

bridge : Cambridge Uni versity Press ] 990. 
25) O. E. Brown, c . cL, s. 135. 
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hmoždíře a motouzy. Předpokládáme-li , že kultura prochází v průběhu dějin proměnami , 

neměli bychom být překvapeni tím, že pravidelně se vyskytující jevy v oblastech fyzikál­

ního prostředí a mezilidských vztah ti, na něž j sou lidské bytosti naladěné díky svým dru­

hově specifi ckým dispozic ím, vedly k vývoji četných podobných a dokonce uni verzál­
n ír.h pra klik ze stn:rny soc iá lních společens tví. Vyžaduje -li soc ia li ta komunikaci, pak 

budou jejímu průběhu za libovolných okolností, při nic hž dochází k setká vání lidských 

bytostí, na pomáha t v š iroké míře sdíle ná pravidla řídící jejich interakce z očí do oč í 

a střídání úloh při kon verzaci. 

Nemě li bychom se tudíž bránit , vede -li nás ona metafora kons truovanos ti k poznání, že 

soc iá lní praktiky mohou být „vys tavěné" z biologických dispozic či kontingentních uni­

verzálií. Při jiné příležitosti jsem uvedl, že „ konstruktivis tická" teorie sociální konvence 

a me ntální činnosti vyžaduje něj akou koncepci materiálU, z nichž je utvářena repre­
zentace.26> Tyto materiály ne musí být „surovina mi", ba dokonce ani ničím „ ma te ri ál­

ním" v doslovné m smyslu Uelikož vlastně už samotné označení „konstruktivismu" je 
metaforou). 

Teoretic ky vzato by se mohly j ako nejúplněj ší a nejprůkazněj ší výklady konvencí v libo­

volné umělecké disciplině jevil takové, j ež je předs tavují coby funkční transformace ji­
ných reprezentací či praktik, z nichž některé mohou být biologickými předpoklady či 

kontingentními univerzáliemi. Z metodologického hlediska by se mohla jako nej vhod­

nějš í s trategie jevit ne ustálá zvýšená pozornost zaměřená na mezikulturní faktory, j ež 

j sou potenciálně součástí j aké hokoli procesu reprezentace. Takové faktory mohou být 

někdy zcela samozřejmé, jindy ovšem rnl'1že jejic h průzkum ·osvětlit, jakým zplisobem 
na hývají hěžně zná mé vzorce svou c harakteristickou platnos t. 

Takové s ta novisko podle mého mínění disponuje tím nejle pším z toho, co poskytují 
teoretic ká východiska naturali stli i konvenc ionalistli. Nabízí i výhled na cesty k poro­

zumění tomu, ja k se mohou konve nce vyvíje t v konkrétníc h sociálníc h podmínkách. 

Konečně snad nej výmluvněj ším argumentem je, že „umírněný konstruktivismus" vybu­

dovaný na těchto základech naznačuje cestu k porozumění mezikulturní plisobnosti vi­
zuá lního umění. 

Př e l ož il l va n V o m áč k a 

Přeloženo z anglického originálu: David B o r d w e 11, Convention, Construction, and Cinematic Vis ion. 

ln: David B or d w e 11 - Nočl Ca r r o 11 (eds.), Post-Theory: Reconstructing Film Studies. 

Macl ison : Thc University of Wiscons in Press 1996, s. 87- 107. 

26) D. B o r ci w e 11 , A Case for Cogniti vism. /ris 1989, č: . 9 Uaro), s. 11- 40. 
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Citované filmy: 
Ať žije svoboda (A nous la liberté; Hcné Cluir, J9.)l ), Blázinec 1·e .~kole (School Daze; Spikť Lec, 1988), .lll'lru­

polis (Fritz La ng, 1926), Muriel (A la in Rcsnais, 1963), Phí.lť (Šiněl; Grigorij Kozirl<'l'\, Leon id Trauherg. 

1926), Půda (Al-Ard: Jussuf Šahín, l 969). Prw1ella (Mauri<'e Tourneur. 1918). Sirotek Cossella (Gosetlť: 
Germaine Dulac·má, 1923). Sul'Oror (\'se,olod Pudel\ k in. J9il). Toni (Jean Rt' noir. 19:~1 ). Třídní 1·=tal11 

(KJa„sell\erli~ilt11isse; Jean-l\lar·it' Straub, Danie le HuilletO\á. 198:~), liJír ,\ osferat11 ('rn;.feratu. eine ~)111-

phonie des Grauens; Friedrich Wilhelm ~l urnau . 1921), l'aaba (lclri;;sa Ouedraogo. 1989). Zabiják (The Kil­

le r; John Woo, 1989). 

Poznámka o autorovi: 
Davida Bordwella (1947), profesora na Wisconsinské univerzitě v arneri<'kém Madisonu, nen í 
třeba vážným zájemcům o fil m příliš představovat, neboť dnes je pravděpodobně celosvělo\'ě nej­
uznávanějším a nejpřekládanějším autorem fi lmologický<'h prací. Ačkoli bývá spojován s kogni­
ti vistickou fil movou teori í, jeho k l íčové výzkumy lze řadit spíše do obla ·tí historie filmO\ého 
s tylu, fil mové poetiky a naratologie. Učebnice Film Art: An lntroduclion (1979), kterou napsal 
společně manželkou a významnou fi lmovou badatelkou Kristin Thom1ronovou, loni 'yšla již 
v osmém vydání a do té doby stih la změni l způsob, jak se na katedrách filmovýC'h studií po celém 
světě vyučuj í úvodní kurzy. Kole kt ivní prací The Classical Hollywood Cinema: Film Style wuf 

Mode oj Production to 1960 (společně s K. Thompsonovou a Janet Staigerovou) zase dokázal jed­
nou provždy změnit představy fi lmový<'h historiku o lom, jak lze budovat korpus zkoumaných fil­
mu, aniž bychom se uchylovali k subjektivním kritériím výht:rn. V poslP<lníl'h li>ti>ch vydal rnj . 
knihy Planet Hong Kong: Popular Cinema and the Art oj Entertainment (2000), Figures Traced 
in light (2005), The Way Holl)'luood Tells ft: Story and 'tyle in Modem .1l-1ol'ies (2006). Da\ icl 
Bordwell se také pečlivě stará o svou prezentaci online: < www.davidborch~ell.net/>. 
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