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SE „ZVETSENINOU" 

Cortázarova povídka jako Literární impuls 
pro film režiséra Antonioniho 

Marie Mravcová 

Připouštím , že ex is tují i spec iá lní č lánky a tudie, v nichž se ZVĚTŠE I A (1966) Mic he­

la ngela Antonioniho analyzuje a interpretuje, ani ž by se jakkoliv přihlíželo k jejímu lite­

rárnímu východisku. Současně s i ale troufá m tvrdit, že ve většině případů - i v případě 

tručné zmínky - bývá Cortázarova povídka v souvislos ti se ZVĚTŠENI OU uvedena, j ejí 

námětový impul s pro mistrovské filmové dílo je však odbyt stručnou pozná mkou ne bo 

zce la zamlčen. Komparac i moti vic kou č i pokus o zji štění stylotvorných podnětů byc hom 

as i marně sháně li . 11 

Když j c m se konečně odhod la la k ověřen í toho, nakolik se v případě ZVĚTŠENINY - díla 

všeobecně vnímaného jako autorské dílo mimořádně vyhraněné tvůrčí individuality -

vep a la li te rá rní inspirace do její motivic ké výstavby a významové s truktury, měla jsem 

dojem, že velmi má lo, že s i naopa k předloha a film v mnohé m spíše protiřečí. Toto pro­

tiřečení e při tom zakládá zej ména na vypjaté a zjevené li terárnosti Cortázarovy krátké 
prózy a ve lmi důs ledné filmičnosli (včetně do lovné fotografičnosti ), tedy anti-lite­

rárno ti díla filmové ho. Pos léze jsem s i a le uvědomila, že by bylo možné zkoumat obě 

Zv ĚTŠEN INY - I ovesnou a filmovou - právě na základě kontradikc í, které však současně 

nevy l učují dílčí, avšak nikoli v zanedba te lné korespondence. Vydejme se tedy cestou 

zvětšení (při blížen í) některých moti vl'1 a aspektů prózy, a bychom odkryli, ja k rafi nova­

ným způsobem - pouhým okem nezazna me na telným - se může lite rární impuls vepsal 

do filmové s truktu ry. 

l ) K tomu dopliíme, že spojitos t mezi p rózou a fi lme m navozuje už sama totožnost titulu. T a je a le pozdější­

ho data. Původně byla totiž Cor1ázarova povídka tištěna pod názvem Slina ďábla {Las babas del Diabolo) 
'C' sbírc:c Tajné zbraně (l as armas secretas, 1959). Česky vyšla poprvé ve Světové literatuře v roce 1968 
(Č'. :3) už;,, titu lem „ filmovým" Zvětšenina, kte rý byl použi t rovněž pro rozsáhlý český soubor Cor1ázaro­

' ýeh krátk}C'h próz Změna osvětlení (Odeon 1990). Ten byl pořízen z devíti povídkových knih a podíle­

li se na něm tři překladatelé: Bohumila Límová, Kam il hlíř a Hedvika \ 'ydrová . Povídka Zvětšenina tu 

b) la zařazena do třetího oddílu Průniky (první a d ruhý byly nazvány Obřady a Hry, rovněž dle autoro­

v)('h tvárných pri ncipů), kde se na lézaj í p rózy, jej ic hž yžet je do značné míry dá n zásahem čehosi c izo­

rodého, znepokoj ivé ho, irac ionálního apod. do rea lity - důvěrně známé, předpokládané, všednodenní, 

nykovč-. rozumem zvládnute lné apod. 
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Pro sebe i pro případné zájemce, jak současné tak budouc í, považuj i za potřebné pro­
zkoumat Cortázarovu prózu .i vzdor tomu , že zrekapitulované a vypátrané bude značně 

přesahovat to, co doložitelně zasáhlo a motivovalo režiséra a vtělilo se nějak do viditel­

né ho či „podtextového" plá nu jeho díla. 
Už jsme zmínili znápadnělou literárnost textu, v němž základní dějová s ituace (narat iv­

ní událost) tvoří jen jednu, málo rozvinutou a rozvíjenou složku. Namnoze se od ní odbí­

há k reflexivnímu i sebereflex ivnímu komentáři, úvaze, představě, vizím. Cortázarova 
Zvětšenina manifestuje například metatextovost - tematizac i tvůrčího problému - hned 

úvodní větou, tedy inc ipite m, jenž vys lovuje jakousi narativní skepsi: „Nikdy se nebude 

vědět, jak tohle vyprávět."2l V úvodní části povídky se rovněž objeví bizarní představa 

samočinně vyprávějícího psacího stroje a samo vyprávění je posléze prohlášeno za cosi 

tak samozřejmého jako například dýchání či zavazování střevíců. Mezi le hce, až hravě 

nadhozenými reflexemi o vyprávění, které jako by oddalovaly jeho vlastní začátek a na­

značovaly vypravěčskou nejistotu jeho původce, dominuje problém volby gramatické 

osoby („[ ... ) protože se pořádně neví, kdo vlastně vypráví, jestli já, nebo to, co se přiho­

dilo, nebo to, co vidím [ ... ),nebo prostě já vyprávím něco, co je pravda jen pro mě [ .. . ]" 

/s. 327/), problém, který se pak výsledně řeší střídáním ich-formy s er-formou („já" 

s „on") s tím, že ich-forma má formu personálně autorskou a er-forma je zosobněna po­

stavou: „Roberta Michel, napůl Francouz a napůl Chi lan, překladatel a fotograf, který 

měl v oblibě urči té denní hodiny" (s. 328). 

Zvláštní dvojrole č i jakýsi dvojnický schizofrenní rozštěp na vypravěče („já") a postavu 

(„on") se může projevit i na velmi malé ploše, dokonce i v rámci jediné věty : 

[ ... ) zašel jsem až k ostrovu Sai nt-Lou is, dal se po Quai d'Anjou, zad íval se na 

chvíli na hotel Lauzun, přeříkal si několik úryvku z Apollinaira, které se mi vyno­

ří v paměti, kdykoli jdu kolem hotelu Lauzun (a lo bych si mě l vzpomenout ještě 

na dalšího básníka, ale Michel je umíněný), a když se najednou vítr utišil a slun­

ce se nejmír'í dvakrát zvětši lo [ ... ),posadil j sem se na zábradlí a v tom nedělním 

ránu se mě zmocnil poci t nesmírného štěstí (s. 328). 

Dodejme ještě, že vzdor tornu , že v argumentových a refl exivn íc h pasážíc h se aktuali zuje 

(prezentuje) především rámcové vypravěčské „já" - „já" vyprávějící o sobě - za digre­

sivní sklon vyprávění je alibisticky viněn subjekt pojmenované postavy s loužící ke změ­

nám perspektivy, pro Cortázara ostatně příznačným. 

Kromě vypravěčské role a role aktéra vystupujícího v příběhu jsou oba su bjekty Cortá­

zarovy Zvětšeniny č i dvě odnože subjektu jed iné ho nadány schopností velmi vnímavé 

observace, z níž se na konec ja koby zrodí příběh: „[ ... ) myslím taky, že každým díváním 

prosakuje falšování, protože při dívání jsme bez jakékoli záruky vrhán i ze sebe ven, 

kdežto při čichání ne" (s. 330). Tuto observační vlohu, včetně její záludnosti spočívají­

cí ve vnějškovosti smyslových vjemE1, zdědil po dvojjediném subjektu Cortázarovy po­
vídky také hrdina Antonioniho ZVĚTŠE INY - fotograf Thomas. Co však postrádá (z filmu 

2) Cil. Julio C o r t á z a r, Zvětšen i na. In: T ýž, Změna osvětlení. Praha : Odeon 1990, s. :326. Další st rán­

k y v textu. 
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a le nepoznáme do jaké míry) a co je schopno tí povýtce literární povahy, je dotváření 
spatřeného pomocí zkušenosti a fantazie; dotváření, kte ré dává možnost proniknout za 

vidite lnou událost. 

Pak liže e Corázarova próza s filmem Mic he langela Antonioniho stýká ve zvýznamnění 
observační aktivi ty (mánie až voyeurské) po tavy fotografa, pak se s ním plně rozchází 

v podílu viděného, myšleného a představového - čili v poměru viditelného vůči nevidi­

telnému. Zatímco film vypráví pomocí obrazu spatřených, zaznamenaných a reproduko­
vaných - fiktivních i kvazidokume ntových, aranžovaných i kvazinahodi lých -, literární 

fikce, považovaná v našem případě za osobitou variantu fantazijní literatury, v níž mezi 

všedním, civilním, pravděpodobným na jedné s traně a snovým, magic kým, irac ionálním 
na straně druhé existuje propustná hranice, vypráví představy a vize. A co víc - v oněch 

před lavách a vizích odhaluje skryté podstaty děj ů . 

Událost Cortázarovy Zvětšeniny lze rozlomit na linii „reálnou", viditelnou a zviditelni­

te lnou v realistickém klíči a plán představový (až halucinační), zviditelnitelný pouze 

v nad ku tečné dimenzi, k čemuž se Antonioni neuchyluje, neboť jeho narativní perspe k­

tiva není převážně subjektová, ale obje ktová. Zatím ponechme s tranou me tafyzic kou ro­

vinu prózy - j a kousi posmrtnou, zásvětní perspekti vu, která je tu naznačena a k níž se 

dospěje -, a zrekapitulujme s i pl án skutečnostní a imaginá rní, které rozpojuje me jen 

proto, abychom prokázali inspirovanost, více však a le neodvislost filmové příhody se 
zvětšen i nou. 

* * * 
Překladatel a fotograf Roberto Michel, tvořivá osobnost se smyslem pro obraz i psané 
s lovo, i jednoho větrného a slunného dne vyjde vyfotit pařížskou Conciergerii a Sainle 
Chapelle. Kvů li nejlepšímu světlu, které pro něho nastává o jedenácté, mu vznikne ho­

dinová pauza a on zamíří na ostrov Saint-Lou i . Na jeho konci se nalézá jakési „intimní 

náměstíčko", kde se oddá přítomné ch víli . Fotografovu pozornost vzápětí upoutá ambi­

vale ntní a nerovná dvojice: přestože se c hová jako mile necká {starší žena očividně svá­

dí mladíka), navozuje současně dojem vztahu matka - syn. Fotografova observace je vel­

mi podrobná (registruje dílčí součásti ústroje i d robná gesta, jako například zastrkávání 

rukou do kapes a jejich opětovné vyndávání), současně provázená pokusem o psycholo­

gickou interpretaci odpozorovaného.:11 Až s jis tým opožděním s i Roberto Michel všimne 

aula a v něm muže čtoucího noviny. Když se pak odhodlá k vyfotografování výjevu, tuto 

je ho část - pros tor s a ute m a mužem - záměrně vyčlení. Zmáčknutí spouš tě Uediné) ho 

prozradí: zatímco mlad ík reaguje překvapeně a prchá, žena projevuje velké rozčílení 

a žádá film . fotograf se hájí poukazem na lo, že není zakázáno fotit na veřejných pro­
s tra nstvích. V průběhu konfliktu se přiblíží starý muž s novinami. 

Všem znalcům Antonioniho ZVĚTŠE INY je jistě zřejmé, že obdobná je tu nahodilost fo­

tografován í, vyprovokovaného mome ntálním výjevem zaznamenaným v časové pauze 

:~) „Sedčl jsem rwč-inně a měl jsem času \'ÍC než dos t, ab}ch s i mohl položit otázku, proč ten mladíček je tak 

nen ózní. jako hříbě nebo jako zajíc, proč s trká obě ruce clo kapes a hned zas vyndává jednu a polom dru­

hou. proč- ;,i prst~ uhlazuje vlasy, proč s i pořád sedá jinak. a přede\'ŠÍm proč má strach, což bylo zřejmé 

z každé ho jeho poh~bu. Byl to strach tlumený studem. Bylo vi dět, že mladíček má nutkán í cou\ nout, jako 

h)' je ho tčlo IJ} lo na ok raji útěku a přidržovalo se ještě poslední, žalostné důstojnosti" (s. 329- 330). 
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(Thomas v parku zabíjí čas do příchodu majitele antikvariátu), dále zvýrazněná atmo­
sféra onu momentálnost podtrhující, voyeurská pozice fotografa, nerovnost sledované 

dvojice, podrážděná reakce ženy. Současně je mnohé jinak: místem děje se namísto pa­

řížského nábřeží s tal londýnský předměstský park , namís to s tati cké polohy fotografa 
velmi dynamic ká akce, namísto jednoho zmáčknutí spouště mnohonásobné focení 

z iůzných pozic - tedy záznam děje v čase, to jest procesuálně . Dále: zjevená přítom­

nost třetího účastníka podivného milostného výjevu (u Cortázara), převrácený poměr 

pokud jde o polaritu mládí - stáří, konkrétně záměna dvojice mladíček - zralá žena za 

dvojici mladá dívka - postarší muž (u Antonioniho). Tyto odlišnosti filmové varianty fo­
tografické příhody souvisí mimo jiné s odlišným typem hrdiny. Reflektujícího inte lek­
tuála nahradil pro „swinging London" šedesátých let příznačný fotograf profesionál -

dynamický, suverénní až cynický. Změny vyplynuly rovněž z odlišného syžetového zá­

měru : zatímco Cortázar di"isledně uplatňuje subjektivní perspektivu, aby mohl prolnout 

skutečnost s vizí a naplnit tak svoje pojetí fantazijní prózy, Antonioni uplatňuje - jak s i 

ukážeme dále záminkově a se záměrem obrátit pozornos t k filozofické „rozvaze" - kri­

minální syžet se zločinem, jenž se odhaluje jakousi fotografickou detekcí. 

Nejpodstatnější - protože noetická - odlišnost mezi prózou a filmem možná spočívá 

v tom, co jsme již naznačili, ale při komparac i dvou nahodilých voyeurských fotogra­

fických příhod zatím opomněli, tj. záměna perspektivy subjektivní („Napadlo mě, že tu 

atmosféru tam sám vkládám . .. " /s. 232/) za perspektivu převážně objektivní, kdy se 

spolu s vjemy a observacemi - pouhým okem č i objektivem fotografického přístroje -

zaznamenává hojně také vnímající a observující subjekt pos tavy, vyznačující se, jak už 
bylo poznamenáno, značnou pohybovou d ynamikou a zájmem o předmětný svět. I když 
se v parkové sekvenci několikrát vyprávěcí - kamerová - perspektiva ztotožn í s pohle­

dem Thomase, má tato perspektiva pouze vnějškovou kvalitu, týká se smysly postřehnu­

telné stránky skutečnosti. Naproti tomu u Cortázara se za viditelným rozvíjí hypotetické, 

protože se vypráví o minulém a rozlišuje se „čas vyprávění" a čas prožití. Vypravěč ku­

příkladu přiznává, že u mladíka si lépe pamatuje „celkovou podobu" než skutečný tvar 

postavy, v případě ženy se mu naopak s odstupem vybavuje lépe tvar - štíhlost a urost­

lost postavy - než podoba. Ze zaznamenaných (odpozorovaných) prvki"i (například odě­

vu) je schopen „vyčíst" možný životopis, přesněji řečeno jakousi životopisnou zkratku, 

observované postavy·1), dále to, co se mohlo odehrát před jeho setkáním s podivnou zne­

klidňující dvojicí i to, co bude následovat. Děj fotografické příhody se tedy rozvíjí nejen 

v rovině faktické, ale i představové a ta má rafinovaně erotickou náplň, kterou tu vyzna­

číme jen několika body: žena mladíčka svleče svým pronikavým pohledem a odvede si 

ho do své intimity, do přízemního bytu s kočkami a poduškami Qsou fialové a dopadá na 
ně žluté světlo). Tam se však odehraje pouze milostná předehra a „oddělená osamocená 

4) „ Bylo mu právě tak čtrnáct, možná patnáct le t, rodiče ho zřejmě šatil i a živili , ale jinak byl bez halíře 

[ ... J. Bloumal asi po ulicích a myslel na spolužáky i na to, jak by bylo prima zajít si do kina na nejno\·ěj ­

š í film nebo si koupit nějaký román, kravatu nebo láhev liké ru [ ... ]. U nich doma (byl lo asi vážený dum. 
oběd se podával ve dvanáct, na stěnách visely romantické krajiny, přijímací salón byl tmavý, vedle che­

ří s tál mahagonový stojan na deštníky) zvolna plynul čas ke studiu, k lomu, aby splnil maminčiny nadě­

je, aby se podobal tatíčkov i , aby napsal tetičce do Avignonu" (s . 331). 
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rozkoš", neboť žena v mladíkovi nehledala milence a sexuální ukojení, ale možnost hry -
toužila ním jen „toužit bez ukojení" . 

K naznačení konvenčního trojúhe lníkového konfliktu a stej ně konvenční detektivní zá­
hady (původce a důvod zločinu) se u Cortázara nespěje ani v druhé části fotografic ké 
příhony, v C:ásti , krl P- sP- Anton ioni inspiroval zejména motivem zvětšeniny umožňující 

patřit okem nepostřehnuté, a díky tomu dospět k odhalení, jež způsobí zvrat v chá pání 

spatřené a fotoaparátem zaznamenané si tuace - v předloze jediného výjevu, ve filmu celé 
dějově-akční sekvence. Dodejme jen, že jed iný snímek nahradil režisér celým fotogra­

fi ckým seri álem. 

Oproti zhuš těnému filmovému ději , vymezenému časově dvěma rány, nastává v narati vu 
literárn ím čas zvětšování až s týdenním ods tupem od času zaznamenaného výjevu a zce­
la nedramaticky - bez vnějšího situačního popudu v podobě mladé ženy, která se naží 

inkriminovaný film s usvědčujícími snímky (Lak lze předpokládat) získat. Navíc musela 
ona nebo někdo další Thomase sledovat, když ví, kde bydlí. 

Děj předlohy a fi lmu se sobě začnou podobat tam, kde zvětšenina umístěná na zdi začne 
fotografa k sobě poutat, kdy vůči ní zaujme zorný úhel objektivu, začne v ní pá tra l a kdy 
e jejím prostřednictvím jakoby vrací do oné chvíle, jež je v ní fixována - včleňuje se do 

onoho dopoledne, jímž je prosycena. 
Zdá e mi , že nejmocnějším impulsem na té to - dějové - rovině mohl pro Antonioniho 

být moti v zpřítomnění třetí osoby (u Cortázarova fotografa vědomě vynechaného muže, 

u Anton ion iho vraha skrytého v houští), a Lo v pohledu - přes rameno - jednoho ze tří 
protagon istů náhodného setkání a střetnutí. Přitom v obou případech toto zpřítomnění 

poh ledem implikuje současně novou verzi příběhu o nerovné dvojici. Samy tyto verze e 

ovšem daleko áhle liší: Zatímco Thomas ve směru ženina upřeného pohledu, jenž pro­
zrazuje, že milostné hrá tky s postarš ím gentlemanem byly z její strany pouhou šáli vou 

hrou, odhalí po dvojím zvětšení v křoví třetího aktéra s pistolí a tlumičem, vypravěč Cor­

tázarovy povídky neodhalí nic faktického a z ločinného, ale domyslí si skutečnos t „straš­
něf í než to, co si tehdy představoval", že tot iž nešlo o ženinu rozkoš, neboť jej í svůd­

nická role byla rolí „předvoje, který má přivé l zaja tce spoutané květy" (s. 339) svému 

komplicovi. [ toto drnhé pochopení (tentokrát o estupu do pekel perverzní vášně) se 
rozvíjí v rámci prostoru představy v celý pomyslný děj - v drama o zneužití mladíka na­
l éhavě potřebujícího peníze chlípným sta rcem, v drama, ve kterém se uplatňují motivy 

jako opojné ná poje, obscénní obrázky, s lzy zoufals tví, jízda limuzínou. 
Vedle nedoslovené ho, pouze analogického motivu falešné iluze o vlas tním zásahu do 

choulos ti vé až nebezpečné situace (Thomas se v určité fázi zvětšování domnívá, že svou 
přítomností v parku zabránil zločinu ; Mi chele, že jeho spoušť umožnila útěk sváděnému 

mladíkovi) lze při komparaci povídky s filmem rozpoznat i velice složitou a vzdálenou 

analogii týkající se vztahu - strukturně narativního i významového - mezi fotografií a fil­
mem, neboť Cortázarova próza dospívá k zfi lmičtění fotografie; k jejímu znarativnění, 

k na ycení časovostí apod . 
Antonioni vytvořil film o fotografování a fi lm s fotografií, z níž učinil součást kinematic­

ké s truktury. Zatímco filmař uplatňuje autentickou reprodukční funkci fotografie a filmo­
vého záběru , kte ré pro něho nejsou moti vy a obrazy narati vní fikce, ale základní výrazo­
vé prostředky, li terál v symbolickém jazykovém systému uskutečnil magickou proměnu 
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jednotlivé fotografie ve filmový děj - porny lný. Vyprávění se totiž z roviny kutečnostní 

přesmykne v představovou, když se s tatická zvětšeni na o rozměru 80 x 60 připodobní ve 

vjemu vyprávějícího a prožívajícího subjektu filmovému plátnu , „na kterém e promítá 

film, v němž na špičce ostrova jakási žena hovoří s mladíčkem a nad hlavou jim strom 
třese několika suchými lis ty" (s. 338 ). Film, který se odvíjí jako oživená fotografie, jako 
možný děj v mysli, která ono oživení umožnila, je filmem němým - slovo jako by zu talo 

součástí skutečnosti, a neproniklo tudíž do obrazu-představy: „Teď mu žena něco říkala, 

ruka se opět otevřela, položila se mu na tvář a hladila a hladila ji, beze spěchu ji palujíc" 
(s. 338 ). 

Ve chvíli, kdy se v Michelově pokoji rozepne ticho „jiné než fyzikální" , jako by se zrušila 
prostorová rozpolcenost mezi tímto pokojem v pátém patře a prostorem zobrazeným zfil­

mičtěnou fotografií, jejíž děj spěje k mladíkově zkáze, aniž ten, jenž vše leduje (M ichel), 

muže zasáhnout. z pomyslné roviny se však fiktivní dění přesouvá dále do urreálné a do 

metafyzické, svět fotografie začne pronikal do prostoru vyprávějícího a prožívajícího ub­

jektu: v popředí s trom otáčí větvemi, skvrna na kamenném zábradlí vystupuje z obrazu, 

ženina tvář se zvětšuje a před obrazem černých otvorů namísto očí přelétne nezao třený 
pták; chlapec utíká využiv toho, že pozornost muže s maskou ďábla či smrti zaujal fo­

tograf-svědek („podruhé jsem mu napomáhal k útěku", s. 340), svědek nevítaný a nežá­

doucí. 
V metafyzickém plánu se obětí výs ledně s tává v lastně fotograf bažící překonat bezmoc 
a s trnulost čočky svého fotoaparátu, její neschopnost zasáhnout. Ptáme se: Zrodil se snad 

zlověstný imaginární děj z této touhy pomoci, kterou fotograf Antonioniho postrádá, a pro­
to mu pravé tajemství „zvětšeniny" unikne? Zásah má však fatální vyús tění: muž ďábel­

ského vzezření se začne blížit k fotografovi - nevítanému svědkovi a naruš iteli intriky -
a snaží se ho černými otvory očních jamek „připíchnout do vzduchu"; natahuje proti 

němu ruce a výsledně se mění („z ostro ti") v temné tě leso zakrývající o trov. Když foto­
graf opět otevře oči, spatří „čisťounký čtyřúheln ík přišpendlený na zecf", na němž e stří­

daj í různé blahodárné děje. Po nebi kráčí, sunou se, plují a mizí mraky, z nichž některý 

zaplní celý výřez tak, až se celá obloha tane mrakem, zabubnuje déšť (na obraze prší). 

Čtyřúhelníková plocha nazřená z podhledu se však opět vyjasní a někdy se na ní objeví 
také holubi a „sem tam vrabec" (s. 341). Útěšný nebeský děj s mraky, deštěm, sluncem 

a ptáky, děj , který vlastně vystřídal atak pověřence pekelných záměru, se v Cortázarově 

vyprávění objevil již dříve a byl spjat s „nyní" vypravěče i samotného vyprávěcího ak tu. 
Když pak onen podhled na proměnlivá nebesa uvedeme v hypotetickou souvislost s prvot­
ním prohlášením vypravěče, že začíná vyprávět od konce - míněno od své smrti -, pak se 

nám zdá, že se nastoluje jakýsi metafyzický kruh. Co však znamená lento kruh svírající 

podivnou fotografickou příhodu a její fantazijní rozvíjení - po smrti hrdiny a vypravěče? 

A je vůbec náležité ptát se po srny lu cortázarovského přestupování hranice ituované 
mezi reálné a imaginární, přestupování děj ící se v textu povídek s lakovou amozřejmos­

tí jako by snad tato hranice ani neexi lovala. 
Dá le: proč se ono přestoupení uskutečnilo v nám i zkoumané próze právě prostřednic­

tvím kinelizace (zfilmičtění) zvětšeného fotografického snímku, jenž se vyznačuje repro­

dukčností, a tedy slabou afinitou k mysticismu. Otázku opět ponecháváme bez odpově­

di, využíváme ji pouze k navození přechodu k analýze filmové Z\'ĚTŠE I ) , to znamená 
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k ana lýze filmové varia nty pod ivné fotografic ké příhody, kterou režisér Antonioni poja l 

ne-adaptačně, plně a utorsky a s položen ím dl'1razu na filmově obrazové pojednání; s tím, 

že i on do pěl k obrazu-symbolu, k obrazové a obrazné reflexi skutečnosti ja ko zdání. 

Zatímco Cortázarovu povídku j sme s i mohli rozč lenit (de komponova t) na plá n metatex­
tový, plán pravděpodobného děj e, plán představový a metafyzic ký, filmovou ZVĚTŠEN IN 

míníme zkoumat nejprve na rovině příběhu s kriminá lní záple tkou a záhadou , dále ja ko 

film s fotografic kou na rac í a film o fotografová ní s tím, že nepomine me ani j eho fil ozofi c­
kou úvahu. 

* * * 
Po s topách de te kti vního žánru, pa trných na motivic ké i dramaturgic ké výstavbě filmové 

Zv~:TŠE. 11 Y, e vydáváme inspirováni soudy, jaké vyslovila řada j ejíc h vykladačů , mimo 

jiné i jeden z nejvýznamnějších literátů d vacátého s toletí - Alberto Moravia: 

Da l jsi tam všechno, co podobné příběhy obvykle charakterizuje: zločin , tajemství 
kolem p~vodce z ločinu, hledání zl oči nce( . . . ) všechno kromě nalezení viníka a je­
ho potrestání.51 

Dodej me je n, že de te kti vnímu žánru odpovídá rovněž proces odha lování zločinu, to zna­

me ná zvětšovací technika, díky níž se prokáže přítomnost vraha i mrtvoly, která j e nako­

nec fotogra fe m/dete ktivem ama térem na leze na i v reálu, na místě činu. 

Nejprve i položme otázku, v kte ré fáz i ZVĚTŠE I Y se v lastně detektivní příběh začne 

pol u podíl e t na výseku ze života prestižního londýnského fotografa Thomase a kdy a ja k 

z děje mi zí takřka beze s topy, a by ne úkoj zvědavosti o to víc vrhl divákovu pozornost ji­

ným měrem: od očekávaného řešení kri miná lní záhady k neřešitelné irac ionalitě života 

a bezmocné il uzornosti poznání. 

Domníváme se, že při neznalosti celku , tedy při první divácké zkušenosti , se pe rcepce 

ztotožn í Thomasovou zkušeností (lo zna mená e zkušeností ústředního objektu i sub­

jektu fil mové ZVĚTŠE I Y) a s Thomasovým pohledem. Podezření pak začne klíč il jakoby 

souča ně v něm i v d ivákovi , a lo ve c hvíli , kdy dívka náhodně vyfocená při milostném 

laškování e s ta rš ím solidním mužem s nečekanou prudkos tí na fotografa zaútočí (kous­

ne ho dokonce do ruky) a vymá há na něm film. Při opakované m zhlédnutí můžeme mys­

lím začátek příběhu o zločinu ztotožnit se začátkem parkové sekve nce - vs tupe m Tho­

mase do pa rku a j eho pá travým až slídi vým pohlede m a pohybe m. Dále se skrýva ným 

s ledováním ne rovné milos tné dvojice a fotografickým zazna me náváním její a kce, při níž 

je dívka zjevně iniciativnější; j ejí milostná hra se současně jeví jako láká ní partne ra do 

nit ra da né ho pros toru. Jisté zneklidnění navozuje i celková atmosféra, na níž se podílí 

opuštěno L místa (bezlidnosl, prázdnota) a tic hem podtržené a umocněné ševelení li stí. 

Drama tické napě t í dále zintenz i vňuje i samo fotografová ní, které mus í probíha t skrytě 

a přitom jeho původce musí měnit pozice, neboť prostřednictvím aparátu začíná „vy­

právět" neznámý příběh , j enž se před ním odehrává (linie fotografie ve filmu ; zdvoje­

né na race). T ím se ovšem stává jeho součástí, což se stvrdí nečekaně prudkým střetem 

5) Anton ioni a Mora\Ía o Zvětšeni ně. L'Expresso, 22. 1. 1967. Cit. dle Film a doba 13, 1967, č. 5, s . 265. 
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fotografa s mladou ženou, stře tem navozujíc ím otázku: proč jí La k na získání filmu zále­

ží a čeho se obává? 

Dete ktivka pa k s ods tupe m pokračuje scénou z kavárny, kde Thoma s příte lem Ronem 

probírá podobu připravované knihy fotografií a od kud oknem zahlédne c izího muže, jak 
šmejdí kole m je ho aula , jako by lam něco hleda l. Thomas vyběhne za ním, ale mladík 

se skryje za skupinou Afri čanu a nakonec zcela zmizí. Podezření tu p{1uje dívka z pa r­

ku (Ja ne), když přiběhne zadýchaná k Thomasovu ateliéru Uak zj i Lila, kde bydlí?). 
Svou chtivostí sugeruje, že film má pro ni hodnotu nežádouc ího svědectví č i důkazu 

a současně umožňuje fotografovi, aby si s ní zahrá val. Avšak ne lze říc i , že by všechny 

reakce postav v ateliérové sekvenc i byly žánrově odpovídaj íc í (o lom dále) : za příznako­

vé lze považovat to, jak finta objednávkou pití má Thomase na chvíli odlá kat, č i je ho 

prohlédnutí úskoku a zaskočení zlodějky při ún iku. á ležitá je i jej í ne rvozita a nabíd­

nutí se - své ho těla -, právě tak ja ko dvojí le t: fotografovo vrácení ne pravého filmu 

a dívčino udání nepravé ad re y. 

Zvídavos t fotografa - svědka a podezřívajícího - nakonec přiměje ke konkrétnímu činu , 

odpovídajícímu současně j e ho profes ionální vloze. Tento čin má pak podobu vcelku 

standardní d ete ktivní metody: vyvolá ním a zvětšením pořízených snímk u zre konstruovat 

podezřelou udá lost a souča ně objevit něco, co ne mohlo být zazna me ná no pouhým 

okem, ztotožněným při foce ní s obje ktivem pří troje . Při této re kon trukční činnosti 

vzniká současně i umělecky pozoruhodný cyklus fotografií, díky němuž se stati cký záz­

nam zhybňuje a znarativňuje. Nikoliv magicko-i reálným s ledem představ (Cortázar), ale 
technic kým pos tupe m: pořizováním výřezu , zvětšováním, přefocením. Podílí se ovšem 

i účast subje ktu pos tavy - je ho soustředěná a místy i těkavá (lam a zase zpčl) observa­

ce. Linie fotografického vypravování uvnitř vypravování fi lmové ho e plně prosadí, když 

fotografický snímek vyplní celé plá tno a doc hází dokonce k ztotožnění fotografie s filmo­

vým záběrem. 

První d va vyvo lané snímky fotografi ckého cyklu předs tavují j ednak dívku tá hnouc í muže 

na druhou s tranu louky, jednak d vojici v obje tí. Výsledkem zvětšení a zkoumání druhé ho 

snímku je pa k zjiš tění, že dívka hledí upřeně vně záběru a že není v mi lostné hře ná le ­

žitě účastna. Směr pohledu poukazuje na jis té mí to v křoví, nac házející se ovšem na 

snímku předchozím. Thoma s i ho pomocí lupy označí a pořídí dalš í zvětšeninu (zvětše­

ninu zvětšeniny) , kte rá odhalí přítomnos t dalšího muže . 

Rituá l, j e hož se podstatně účastní profesionální fotografi cké úkony, jednotlivé fáze vyvo­

lávání a zvě tšování, je pln napětí plynouc ího namnoze z očekávání. To se stupňuje po 

neúspěšném telefonátu, který p rokáže, že mladá žena (J ane) poskytla Thomasov i fa lešné 

číslo . Fotografův zkoumavý poh led opět zaujme zvětšenina současně od ha lujíc í i skrýva­

jíc í tvář neznámého muže v křoví, a když opětovně vyjde z temné komory a zařadí do é­

rie nový snímek, objeví se dalš í dra matizující okolnost - fakt, že sk rývaj íc í se muž míří 

směrem k mi le necké dvojic i revolvere m opatřeným tlumičem. Vý ledná fotografi cká 

verze příběhu , tlumočená současně filmovou kame rou, vyhlíží výs l edně takto: Ve velkém 
celku tá hne dívka muže za ruce po louce, dvojice e obej me a při přib l ížení na poloce­

le k je zřej mé, že dívka obje tí ne prožívá, že jej í poh led se upíná mimo záběr. Ukáže se, že 

ono místo se nalézá v blízkém křoví a má podobu větlé s kvrny. Její zvět"'ení odhalí t vář 

muže, který- jak ukáže následující detai l - svírá p i toli ... Vtom dívka - s tále v mužově 
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objetí - zpozoruje fotografa a dívá se na něho - nejprve jen ona, pak i její s tarší milenec. 

Znek lidněný muž zůstává stát na místě opuštěn dívkou, která dohnala fotografa a přikrý­

vá s i před jeho objektivem tvář rukou. Pak dívka odchází kole m keře a při přiblížení se 

zdá, že míjí cosi , co upouta lo její zrak . Prázdná louka. 
Po intermezzu - kontrapunktním a narušujícím pátrání - s adolescentními adeptkami 

fotomodelingu , které vyvrcholí rozvernou erotickou potyčkou (vzájemným strháváním 

oděvu), odhalí Thomas na jedné ze zvětšen in další podezřelé místo. To nejprve osvítí 

lampami a fotoaparát pak nastaví do takové vzdále nosti , aby mohl zvětšit velice malý de­

tail a získa t internegativ. Výsledkem je nejasný, nicméně dos ti přesvědčivý obraz ležící­

ho těla. 

Odhalení, která přines l fotografi c ký cyklus přimějí pátrajícího umělce, aby se odebral 

na mís to či nu. Osamělý zšeřelý park naplňuje víti~ je nž rozhýbává a rozeznívá s tromy, 

a vše působí tajemně až děsuplně, neboť Thomas (a s ním i di vák) ví, že se nalézá na 

místě zločin u. To se potvrdí na lezením mrtvoly osvícené nedaleký neonem, který jí do­

dává c harakter panoptikální figuríny. Režisér neopomine a ni takový de tail, jakým je za­

praskání větv ičky svědčíc í ( i ndexově) o něčí přítomnosti. 

Není zcela v pořádku, že Thomas nemá potřebu uvědomit polic ii, j e však přirozené , že 

se chce někomu svěřit. U malíře Billa žijícího v těsném souseds tví neuspěje, protože je 

právě zaměstnán souloží s manželkou, Rona nalezne na večírku v marihuanovém opoje­

ní neschopného věcné komunikace.61 

Příběhu o zločinu plně odpovídá zm izení usvědčující série fotografií v čase fotografovy 

nepřítomnosti. Zmizení mrtvého těla i jakékoli v s topy prokazující jeho přítomnost zna­

mená naopa k vytracení se onoho příběhu jako takového, aniž by se odpovědělo na jedi­

nou otázku jím nastole nou: kdo byli je ho protagonisté, jaké byly jejic h vztahy, proč je­

de n z nic h zabíjel a druhý byl zabit apod. 

Antonioniho ZVĚTŠE I A ovšem zdaleka není je n variantou detektivního žánru, neboť ani 

odhalení zločinu , ani jeho zmizení nezakládají jakýsi kuriózní - postmoderně zlomyslný 

pokles lý syžet -, ale poukazují jaks i za děj , k významům tímto dějem nějak - dosti nejas­

ně - alegorizovaným. Sám režisér pa k v rozhovoru s citovaným Albe1te m Moraviou při­

znal, že v době, kdy na filmu pracoval, mu ne bylo zcela jasné, co chtěl svým příběhem 

utvářejícím se jako osobitá detektivní příhoda vlastně vypovědět: 

Mohu j edině říc i , že pro mne měl z ločin funkc i něčeho s ilného, velice silného, co 

navzd ory tornu uniká. A k tomu ještě uniká někomu takovému, jako je můj foto­

graf, který s i uděla l z pozornosti vůči skutečnosti přímo povolání.
7
l 

Ve s tejném rozhovoru tázající se a komentující Moravia vtipně, leč bez potřebného do­

slavení, vyslovil dvě teze, které nám mohou pro náležitou interpretaci ZVĚTŠENI Y po­

s kytnout výc hozí impuls : 

6) Připomeňme si ještě, že Thomas, kte rý se marně snaží vzbudit v Ronovi zájem o na lezenou mrtvolu, na­

konec rezignuje a odzbrojen apat ií zhu leného přítele, vnoří se nakonec sám do mejdanového oparu. 

7) Viz pozn. 5, s . 267. 
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1. Odmítnutí zločin vysvětlit činí okamžitě celý děj symbolickým. 

2. Okamžitě poc ítíme, že toto odmítnutí [míní se pos kytnutí klíče ke z l očinu, 

pozn. MM] přesunuje náš záj em o zločin na něco jiného, čeho je zločin symbo­
lem.81 

Po s topách torzovité ho detekti vního příběhu jsme výše dospěli až k momentu jeho vytra­

cení, ba přímo znicotnění. Projevy i náznaky znehodnocování však režisér začal uplatňo­

vat již v průběhu jeho zdánlivé dominance. Spatřujeme je například ve fotografově počí­

nání, které se záhadným i okolnostmi nijak nesouvisí a i jinak pos trádá zjevnou motivaci: 

poté, co se Thomas pokus il pronásledovat muže slídícího kolem je ho auta a byl zad ržen 

skupinou demonstrantů , volá z budky, aniž by byl lento telefonát jakkoliv zdůvodněn 

(komu?, co?, o čem?) a vpojen do syžetu . Stejně nesmyslně vyznívá jeho zatroubení, oži­

vující pouze mlčenlivou prázdnotu uličky Ude o osvobozující absurdní gesto?). Nenále­

žitě vzhledem k detektivnímu žánru probíhá zaj isté i hra o získání kompromitujícího, 

a jak se ukáže, i usvědčujícího filmu. Podezřelá mladá žena Jane, jež by se měla plně 

soustředit na svůj zámě1~ vypadává z role - potenciální inspirátorky a kompli ce zločinu -

a nechává se vlákat do intimně sbližovacího manévru: Thomas ji zaujme oceněním jej ích 

předpokladů pro profes i modelky a „choreografi ckou" úpravou jejích pohybů proti ryt­

mu jazzové nahrávky. Erotické napětí narůstající mezi možnou podezřelou a potenciál­

ním korunním svědkem přeruší dodání neskladné v1tule, která dvojici inspiruje k snob­

sky sofis tikované mu dia logu.91 Rovněž vysoký stupeň napětí plynoucí z deduktivního 

odhalování zločinu na zák ladě zvětšenin naruší cosi, co je vůči detektivce zcela c izoro­
rlP. - vpárl arlol P.sr.P.ntnír.h rlívF-k v mini šati ř.kár.h a náslt>rlnP. rlovárl f\n í -, jakási sv lPka­

cí rvačka . Sek venc i lze ovšem také pochopit jako odložení finálního zj i štění (tělo muže 

8) Tamtéž. Morav ia rovněž připomněl ex is tenc i povídek a románu o zloči nu, takových, které zločin nevy­

světlují a jejichž h lavním námětem je něco jiného. Jako příklad uvedl povídku E. A. Poea Zločin Marie 

Rogetové a prózu C. E. Gaddy Ten zatracený případ v Kosí ulici. 
My můžeme poskytnout výmluvný příklad z české li teratu ry. Máme na mys li povídku Karla Čapka Hora 

(Boží muka, 1917), která začíná nalezením mrtvoly v lomu, pokračuje ná ležitou detekcí a pronás ledová­

ním podezřelého muže. Záhada obestíraj ící mrtvého, zloč in i pachatele se však výsledně neřeší. v textu 

získávají prostor od tažité reflexe a sentence čtyř zúčastněných postav: náhodného svědka intelektuá lní 

ražby, umělce-hudebníka a dvou představitelů moc i výkonné, detektiva a komisaře. 

Zmiňme ještě román Marguerite Durasové Anglická milenka (1967), kter·ý započíná „strhující" dete k­

tivní zápletkou, vzápětí ovšem překrytou vyprávěním z více zorný('h úhlu. Výsledně j e Lak ona zápletka 

degradována na prostředek (nástroj) sebeprezentace s věd Hr i aktéru. mezi něž se jaksi rozptýlí nebo, ji­

nak řečeno, je pohlcena jejich s ubje kti vitou. 

9) „Dívka/ Co s ní budeš dělat? 

Fotograf/ ic . J e krásná. 

Dívka/ V takové velké místnosti bych j i pověsi la ke stropu jako venti látor. 

f otograf/ Ty žiješ sama. 

Dívka/ Ne. 

Fotograf/ Možná , že ji postavím támhle jako sochu. 

Dívka/ To je dobrý nápad , aspoň by přerušila ty rovné linky." 

Viz Michelange lo Anton ion i, Kuželník u Tiberu. Praha : Odeon 1989, s. 162. ( a výše c itovaném 

d ia logovém úryvku s i ještě povšimněme pro filmovou zvětšeninu příznačné lapidárnost i a neochoty po­

s tav k osobnější komunikaci.) 
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skryté v křoví) a jako pauzu sloužící fotografovi k pročištění zraku potřebného k tomu, 
aby v neja né skvrně spatřil tvar. 

Divák zauja tý de tektivní záple tkou ZVĚT E I y se muže dále podivova t, proč se Tho­

ma v ro li detektiva-amaté ra vydává do nočního pa rku za hmatatelným důkazem zloči­

nu bez fotoaparátu s bleskem a proč Lak laxně reaguje na logickou poznámku Billovy 
manželky, proč nezavolá polic ii. Nehledě na to, že ani ji samotnou oznámení o nale ­

zení mrtvoly nijak ne rozruš í a dál se hrouží do svých privátních problémů - tak jako 
i mnohé jiné z vnitřního života pos tav ZVĚTŠEN I Y nezjevených. Bez emocí se vlastně 

fotograf vypořádá rovněž se zmizením fotografi ckých zvětšenin, tedy i s tím, že dra­

ma jejich prostřednictvím objevené se takto proměnilo v klam a zdání. Jediné, co po 
něm zbylo, je totiž zvětšenina připomínajíc í svou bezpředmětnou skvrnitos tí abstraktní 
obraz. 

Je na ča e, abychom konečně prohlás ili , že příběh o zločinu se nerozvíjí v Antonioniho 
Zvtr~E I Ě osamoceně, ale je vsazen do různých rámců. Mimo jiné do velmi promyšle ­

ně - z několika výmluvných znaků a výjevl'1 (nahodilých) - inscenovaného Londýna še­
desátých le t, Londýna dynamického, „swingujícího", pop-artového, v mnohém, nejen 
v exu a drogách, revolučního apod. Detektivka tvoří dále součást obrazu jednoho vy­
č l eněného dne ze života velmi re prezentativního „hrdiny svého věku" - dynamického 
módního a uměleckého fotografa - a je rámcována nejen dvěma rány, ale též dvěma sym­
bolickými e kvencemi se skupinou karnevalově rozverných a do podoby mimů maskova­
nýe;h s tudentu. 101 Skutečnost, že v rámci autorského záměru tato skupina tvoří jistou va­

riantu chórického komentáře, se stane ovšem zřejmá až v závěrečné části, kde tenisová 
pan tomima bez míčku, s míčkem neviditelným, ale slyšitelným, zjevně Thomasovi na­
značí, jak se vypořádat (srovnat) se svou bezmocí vůč i šokující skutečnosti , že se odha­

lená pravda (exis tence zločinu) proměnila v zdání; že zůstane už navždy pouze jeho ne­
prokazate lnou privátní zkušeností. 
Polská kritička Alexandra Swiechowska se ve své analýze ZVĚTŠE I Y pokusila vydedu­
kovat obsah - hypote tický - fotografových my" lenek na základě gesta, jímž akceptuje 
iluzorní hru bez míčku tím, že se pro něj shýbne a vhodí ho, tak jak mimové od něho oče­

kávají, zpět na kurt. Swiechovska zjevně předpokládá zmoudření ve smyslu odlišení věc i 
jako s rny lového objektu a věci jako podstaty. Sled myšlenek podle ní mohl proběhnout 
ná ledovně : 

Před několika hodinami jsem viděl tělo. Pravděpodobnost jeho existence jsem před­
tím zj is til cestou rozumovou, č ili uč inil jsem vše, abych mohl tvrdit, že zjištěný 

předmět je konkrétní. Jestli s i smysly nejen mohou proti řeč it , a le v dusledku mo­
hou stejně reagovat na klam i konkrétní věc, pak 1. vědectví smyslU je zavádějící; 

10) c il lsaaes a nalyzo,al ZrĚTŠE:\l'IL jako jedno z děl , kde se polarity realita - zdání, skutečnost - k lam, 

iluze - dezi luze, ži\CJt - umění apod. ,·yhrocují i dík) tomu, že centrálním subjektem je tu umělec a tvůr­

Č'Í proces se nejen tematizuje. a le tvoří současně jádro zápletky. kupinu studentů v masce mimů bíle 

nalíčeným obl ičejem, kteří projíždějí ul icemi Londýna, pak Isaacs připodobnil nejen k a ntickému chóru, 

a le též k dionýské mu průvodu. jenž znamená porušení řádu, tedy c haos. e il D. I s a a c s, Thc Triumpf 

of Artific-e. Antonioni 's Blow-Up (1966). ln: Modem European Filmmakers and Art oj Adaptation. New 

York: ngarl 981. 
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2. cestou empirie se skutečnost poznává subjekt i vně; 3. věc o sobě nemohu poznat 

pomocí pokusu založeného na smyslovém poznání. Předmět pro mne existuje jen 

na tolik , nakolik se zrcadlí v mé mysli. 11 1 

Jak už jsme se zmínili , dominuje začátku a závěru filmové ZVĚTŠEN INY, tedy místům 
zvláště významově zatíženým, skupina postav s klaunskou maskou. Pakliže masce připí­

šeme co nejobecnější význam - co nejširší významové pole - a podřadíme ji pojmům 
klam a zdání, pak v ní můžeme spatřovat pojmenování dominantního tématu filmové 

ZVĚTŠENINY, které zahrnuje dimenzi filozofi ckou (fenomenologickou) i estetickou a které 

lze sledovat nejen v podtextu zneužitého, neboť destruovaného detektivního syžetu, ale 
i na celé řadě dílčích motivů a situací. 

Svrchované umělecké mistrovství Antonioniho lze dokládat už tím , jak ono ústřední, 

esenciální apod. v sobě skrývají a interpretovi zjevují už výchozí motivy expoziční části, 

včetně uplatnění kontrastní konfrontace: v působivé a vlastně až zpětně dešifrovatelné 

paralele se střídají hlučné záběry karnevalově rozjívené mládeže v maskách, pohybující 

se v prostoru moderního Londýna s tichým průvodem chudáků, tuláků, bezdomovců, 

alkoholiků, kteří opouštějí veřejnou periferní noclehárnu. Střídají se tudíž záběry sku­

piny dovádějících masek a jakéhosi „skupinového portrétu" bídy, smutku a beznaděje, 

tedy záběry hry a pravdy. 121 Do té to jednoznačné polarity však režisér vzápětí zavede zne­

klidňující, neboť znejišťující prvek - zatímco mladí mimové začnou žebral, jeden z noc­

ležníků-bezdomovců nasedne, když osamí, do exkluzivní limuzíny (Rolls-Royce). Vzá­

pětí se ukáže, že šlo o maskovaného prestižního fotografa, jehož kreati vita se rovněž až 
schizofrenně š těpí na sféru módních žurnálů, kde jde zejména o umělou faleš líčení, kos­

týmů, aranžmá, póz apod., a svět reálné zchá tralosti, tělesné devastace, stařecké pozna­

menanosti, svět, který dokumentuje se zjevnou uměleckou ambicí. 

Téma masek a převleků , zdání a klamu lze zaznamenat i u tak drobných motivů, jaké 

představují momentka gardisty královské tělesné s tráže či jeptišek-černošek v bílých 

hábitech. Dále : s tarý muž odpovídající svým zjevem očekávatelné tradiční podobě sta­
rožitníka jím není. Majitelkou krámu přeplněného starými předměty je naopak mladá 

dívka, kte rá a le touží po poznání jiných světů a kultur. V ateliéru zamaskovaném (zvněj­

šku) v nenápadném předměstském domku Thomas již se zjevným profesionálním cynis­

mem drezíruj e loutkovité manekýny, jejichž přirozená podoba takřka mizí pod parukou 

a znápadnělým líčením. 

K nejpůsobivějším manifestacím klamavosti fotografova bytí lze zajis té zařadit foto­

grafickou „session" s top-modelkou Verushkou, jejíž autentičnost (hraje samu sebe) 

dnes posiluje dokumentovou hodnotu ZVĚTŠE I Y, spjatou s tehdejšími módami, vku­

sovými preferencemi a snobstvím. Výrazně. choreografi cký výjev byl mimo jiné označen 

jako „vizualizovaná metafora soulože", neboť tu jde o rafinovanou simulaci erotického 

11) Aleksandra Swiec h o w s k a, Powekszenie . Kirw 22, 1968, č. 11 , s . 59. 

12) Záměrnou modelaci expozičn í části v duchu celkového smyslu díla s i lze uvědomit se zvláštní ostrostí 

i na základě jejího srovnání s pt'\vodním poje tím úvodní sekvence - vlastně dosti konvenčním. Mělo 

v něm jít o sérii krátkých záběr/\, o jakés i defi lé všech figur, které mají vstoupit do fotografova života, být 

či nebýt nějak dt'\ležité pro zápletku. 
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aktu. 131 Počíná se mimickými a gestickými provokacemi spoře oděné vyzáblé manekýny, 
která svádí pohyby těla a hlavy, jíž dominuje bohatý narezlý vlas. Tyto provokace se pak 

dějí na pokyn muže, který ženu ovládá - dráždí a pokládá - prostřednictvím fotografické­
ho aparátu a sám nakonec dospívá k jakémusi náhražkovému orgasmu: v závěrečné fázi 
seance se Verushka s rozhozenými vlasy svíjí na zemi; Thomas ji povzbuzuje a přibližuje 

se k ní, pak ji v kleku obkročí koleny, neustávaje pochopitelně fotografovat, až nad ní vy­
křikne extati cké: yes, yes, yes. Následuje vyčerpané „slezení" z vychrtlého těla a jakoby 
postkoitální zhroucení na divan. V této scéně se zdá Thomas býti plně sebou a to ve smys­

lu propadnutí profesionální vášni, současně si ale právě zde uvědomujeme, nakolik je pro 

něho aparát náhražkou skutečné milostné vášně i maskou, za níž se může skrýt a snáze 
ovláda t ženy. Právě dominance mechanického přístroje tam, kde by měla vše ovládnout 

lidská přirozenost - láska a pud - provokuje otázku: co to znamená, když se komunikač­
ním prostředkem stane přístroj. Co to znamená, stane-li se tento přístroj orgánem živé 

bytosti, znásobujícím její fyzikální možnos ti a současně ochuzujícím její lids tví. 
ZVĚTŠE INA se sice v mnohém od lyričtější a introve1tnější „tetralogie citů" 141 liší Ue akč­

nějš í, dramatizovanější, barvitějš í, dobovější apod.), když se jí ale začneme zabývat sou­
středěněji a soustavněji , zjišťujeme, nakolik i v ní Antonioniho podoby a proměny emo­
c ionálních a erotických reakcí stále fascinují, takže jimi protkal i svůj film o Londýně 

šedesátých let, o jedné podivuhodné fotografické příhodě s odhalením zločinu, jenž ve 

svém hlubším podtextu vypovídá o záludnostech smyslové zkušenosti, znásobené v tomto 

případě technickým přístrojem s reprodukční funkcí. 
Žádný z erotických výjevů ZVĚTŠENINY nedosahuje té náruživosti, jíž propadá fotograf 
(„portrétista") a jeho model ve slavné sekvenci s Verushkou, v níž náruživost sexuální 

plně s louží náruživos ti profesní - není totiž cílem, ale prostředkem. Nicméně i ve všech 
dalších případech lze zaznamenal předstíravos l či určitou kamufláž. V tomto směru po­
chopitelně vyniká svůdné laškování Jane v parku, které si Thomas coby skrytý svědek 

(přímo voyeur) vyfotografuje pro závěrečný - kontrapunktní - akord své knihy, protože 

je v tom „úžasné ticho, klid . .. " .151 Tak to sám říká, aniž tuší, že „ticho" a „klid" tu tají 
vraždu. 

Hravě předstíravou povahu lze připsat intermezzu („Lime out") s dospívajícími slečnami, 
které má happeningovou podobu a spočívá v bláznivém strhávání oděvu a válení se v po­
ničené dekoraci. Toto dovádění, zakončené opětovným ošacením despotického fotografa, 

už zase cele zaujatého zvětšeninami, mělo podle režisérových slov ilustrovat „tak říka­

jíc náhodný erotismus, to znamená veselý, lehkomyslný, lehký, bezmyšlenkovitý ... " 161 

13) Tomuto podtextovému erotic kému význam u odpovídá také dialog: 

„ Fotograf/ Le hni si na záda.[ ... ] Tak do toho. Ano. Dej s i záležet. Dělej. Báječné. Ještě. Takhle se milí­

bíš. Zvedni ruce. Tak. Natáhni se, miláčku. Uděl ej to pro mne. Do toho.[ ... ] Ta k. Teď takhle vydrž. Ano, 

mys li na to, co j sem ti řek l. e, ne, hlavu nahoru. Kvů li mně, miláčku, kvůl i mně. Víc, víc . Ano, a no, 

ano ... " 

M. Anton ion i, Kuželník u Tiberu, s. 133- 134. 
14) Tvoří ji, jak známo, filmy: 0 0BRODRUŽSD'Í (1959), NOC (1960), ZATMĚNÍ (1961), ČERVENÁ PUSTI A 

(1964) . 

15) M. Anton ion i, c. d ., s . 152. 

16) Viz pozn. S, s . 268. 
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Takovýto erotismus pak chápal jako jeden z projevů dobově příznačného a obecnějšího 

fenoménu - neangažovanosti: v ideologii, citech i sexu. Zjevně neangažovaná je v man­

želském sexu také žena malíře Billa, jíž soulož nepřekáží v tom, aby reagovala na pří­

chod fotografa a nezdá se být v rozpacích, ani když za Thomasem vzápětí přijde, aby se 
zeptala, o co mu prve šlo. Jak už bylo řečeno, nerozruší ji znatelně ani zpráva o mrtvém 

v parku, dále tkví ve svém ztajovaném neúkoji. Zda je jeho podnětem Thomas, nelze 
s určitostí říci, tak jako nelze s určitostí pochopit a postihnout ani chování postav v celé 

řadě dalších situací. Není například jasné, zda způsob, jak se Jane fotografovi nabídne 
a jak on reaguje, je z její s trany pouhý účelový manévr, sloužící k získání filmu, a z jeho 

strany pouhé cynické využití příležitosti , č i tu během krá tké společně strávené chvíle 
nedošlo rovněž k vzájemnému zauje tí a zda se v polonahé dvojici neozvala autentická 

erotická touha. 
Mejdanový marihuanový sex bytové sekvence, v níž se Thomas marně dovolává Ronova 

zájmu o zločin nalezený v parku, tedy sex oslabeného vědomí a libovolné zaměnitelnos­

ti partnerů , netřeba již dále vůbec komentovat. 

* * * 
Antonioniho ZVĚTŠENINU jsme se pokusili interpretačně oživit ta k, že jsme při hlédli jed­
nak k literárnímu impulsu, jenž se spolupodílel na genezi filmové fotografické příhody 

s detektivní zápletkou a noe tickým přesahem, jednak k svébytnému uplatnění oné de­
tektivní zápletky, která tu nesměřuje k rozřešení okolností odhaleného zločinu , nýbrž 
k metaforizované reflexi o šálivosti smyslů i technické reprodukce smyslového, o skute<:­
nosti jako iluzivní hře zastírající pravou povahu jevů, o nedostupnosti pravého poznání, 

jež se nakonec vyjeví jako dočasné a pomíjivé. 
ZVĚTŠENINU lze však vykládat také na základě tematizace i strukturního uplatnění umě­

ní fotografie - tedy jako film o fotografování, jako uplatnění fotografie ve filmu. Pro tako­
vouto filmově fotografi ckou interpretaci nejsme zcela kompe tentní, nicméně se její mož­
nosti pokusíme alespoň naznačit. I v tomto případě přitom můžeme začít u Cortázara, 

neboť titulem jeho povídky se s tal technický termín, odpovídající významnému pos tave­

ní, kte ré autor přisoudil jak fotografování, tak zvětšené fotografické reprodukci. Právě 
ona se totiž s tává místem možného průniku ze světa známé každodennosti {zvyku, řádu, 

rozumové úvahy apod.) do světa naplněného překvapením, úžasem, tajemstvím ... ; také 

magmatem hrůzy a děsu . Právě díky jejímu oživení proniká Cortázarův fotograf do jiné­
ho rozměru, kde se fixovaný okamžik zživotní a nabyde nového smyslu. 
Tematizace fotografi e a fotografování se v předloze uskutečf1uje jednak v plánu děje, jed­

nak v plánu reflexivním a metafyzickém. Prvotně souvis í s tím, že ústřední subjekt -

vypravěč a postava - má ve fotografování zálibu a že se tato záliba stane důvodem, proč 

v neděli 7. 11. dopoledne opustí svůj byt a ocitne se na ostrově, kde se nejprve oddává 
atmosféře, posléze se zaujme nezvyklou mileneckou dvojicí (postarší vyzývavá žena -
mladíček) natolik, že ji výsledně učiní centrem zámčrné (hledané) kompozice. Akt foce­
ní vyvolá nevoli a konflikt, čímž se z pozorovatele dotvářejícího viděné ve své fantazii 
stane účastník zneklidňujícího dramatu: upoutáním pozornosti svůdkyně („Jej í tělo i její 

tvář byly jednoznačně nepřátelské, uvědomujíce si, že byly ukradeny, hanebně uvězněny 
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v ma lém chemickém obrázku" /s . 334-335/ .) umožní útěk sváděného mladíka a kon­
flikt, kte rý způsobil , vyláká z auta muže s grimasou - s grimasou „člověka bez krve, s po­

vadlou a uchou kuží, vpadlýma očima a černými , viditelnými nosními otvory, černějš í­
mi než obočí, vlasy nebo černá kravata" ( . 335). 
Přestože zj i šťujeme jistou situační analogi i (ne poclohnosl) s filmovou Zvř.TŠF: I 0 11, m11-

síme zdůraznil naopak odlišnos t - odlišnost přístupu fotografa-amatéra k při stižené sku­

tečnos ti a ke své roli v tajemném drama tu. Odli šnos t vyplývající pravě z amatérs tví 
a dá le z převahy reflexe a empatie (domýš lení spatřeného) nad profesionalitou a dyna­

mickou akcí. Pro Michela zname ná fotografování „jeden z nejlepších způsobů, jak bojo­

val pro li nicotě", má-li v rukou aparát, cítí se povinován být ve střehu, aby se nepropás­
ly cenné a prchavé okamžiky, jakými mohou například být „odraz slunečního paprsku na 
ta rém kameni" nebo „vlající copy dívenky, úprkem se vracející s chlebem nebo skleni c í 

mléka" (s. 329) - čili jevy navýsost pomíjivé, jimž může být poskytnuta věčnost vytrže­
ním z míjejícího času. Cortázarl'1v Miche l s i je současně vědom, že u fotografujíc ího 

může dojít k záměně „jeho osobního vidění věta za jiné, kte ré mu úskočně vnucoval 
a pa rá t" ( . 329). Proto si vždy znovu obnovuje své roztěkané vidění, proto než se na 

o trově odhodlá k tomu, aby s ledovaný výjev zarámoval a zmáčkl spoušť, vnímá vše nej­
prve nefotograficky, jen tak „plyne v uplývání věcí, nehybně ubíhá s časem" (s. 329). 

Současně předvídá, co by mohlo nás ledovat, pokouší se uhodnout identi tu sváděného 
mladíka - možná proto, aby se mu takto přiblíž il, aby nefotil anonymní objekt, aby pře­

kona l fotografovo voyeurství apod. Nicméně i fotograf-amatér s uchovanou schopností 
plynout v uplývání věcí a pronikat za zjevné Uevové) se ocitne nakonec v pozic i lovce čí­
hajíc ího „na posunek, jenž bude jakýms i zjevením, výraz, jenž bude souhrnem všeho" 
(s. 333). 

Nad záple tkovou, Ledy syžetovou funk cí fotografie převládá v druhé části Cortázarovy 

povíd ky magická. V předmětné rovině dochází k vytvoření zvětšeni ny majíc í velikost 

plaká tu (80 x 60) a kontemplativnímu noření e do obrazu („Byl to onen s rovnávac í, me­
lancholický úkon ... " / s. 336/), jenž pro subjekt vypravěče znamená konfrontac i vzpo­
mínky a její zkameněliny, na níž se všechny komponenty - žena, mladíček, s trom, oblo­

ha, zábradlí s kameny - sobě připodobňují právě nehybností (zvláště mraky a kameny se 
mís í jakoby „do jediné nerozliš itelné hmoty" I . 337/). 
Zaujetí zvětšeninou vede pak fotografa k zaujetí takové polohy, aby se oč i ztotožni ly 

s objektivem tak, jak tomu bylo v čase, kdy s nímek vznik l. Poté se stlídavě soustřeďuje 

na Lu č i jinou komponentu, střídá úhly pohledu, až má poc it včlenění „do onoho odpo­
ledne" (u Antonioniho myslím toto „včlenění" nas tává, když ztotožnění pohledu kamery 

se s ledem zvětšenin začne prováze t ve zvukové stopě šumění větru v listí stromů) . Právě 

lento mentá lní přenos pros torem a časem nejspíš způsobí oživení zvětšeniny, kte rá svým 

rozměrem a polohou připomíná filmové plátno, ledy oživení její latentní dějovosti -

„na šp ičce ostrova jakási žena hovoří s mladíčkem a nad hlavou jim strom třese několi­
ka uchými li ty" (s. 338). 
Snad lze ji lou nadsázkou říci , že magická fáze Cortázarovy fotografi cké příhody „opa­
kuje" gene tickou vazbu mezi fotografickým (stat ickým) a filmovým (kinetickým) zobra­

zením. oučasně s tvrzuje fotografovu empatickou zaujatos t, díky níž bylo nejprve pře­
konáno zmrtvění (nehybnos t), aby se poté na plnila nová hypotéza o vývoji spatřeného 
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d rama tu (lo, „co se mus í s tá l, co e mu e lo stá l, co by se bylo stalo v lom okamžiku mezi 
těmi lidmi" /s . 339/), a to s účastí muže odrážejícího se „v mlad i čkých oč ích i v s lovech 

té ženy, v rukou té ženy, ná hražkové přítomnosti té ženy" (s. 339). a konec účastno t 

stvořitele zvětšeniny a jejího fa c ínovaného diváka způsobí překonání nehybno ti a bez­
moc i pas i vně regis trujíc í čočky a překročení „ na druhou s tra nu" , kde fotograf zasa h11j P 

podruhé do událostí tím, že s trhne výkřikem pozornos t „ muže s bílou t váří", „ napudro­

vané ho par1áci" s černými otvory mís to očí, umožní mladíkovi útěk a zha tí pekelné ná­
s trahy v podobě obscénního zasvěcení. lna průběhu velmi optické vize se přitom podílí 

fotografick ý aparát, neboť Miche l se v časoprostoru rozpohybované trojdime nzionální fo­

tografic ké zvětšeniny oci tá s ním, a tím , jak se přibližuj e a otáčí a jak se vůč i němu po­

hybují obje kty, doc hází k zaostření, rozo tření, mizení z rámce obrazu, zvětšení, výřezu; 

tedy k jakémus i fotografi c kému ději. 

V lup do pros toru a okamžiku zvě tšeného výjevu, vstup jenž byl moti vován touhou zasáh­

nou t do průběhu fatálních udá lo tí, jež lu byly nově pochope ny, se ukázal ri ka ntním: 

muž s ďábelskými rysy („v ústech se ch věje černý jazyk") se vrhl na vetře l ce, až mu za­

temnil celý obraz. Když fotograf opětovně otevřel us lzené oči, patřil už jen do či ťounké­

ho čtyřúhelníku přišpendleného na zeď pokoje, v němž mohl s ledovat proměn l ivý obraz 

ne be - bezmračného, s pohybujícími se mra ky a ptáky, dešti vého. Mnohoznačný ymbol, 

je nž vystřídal pekelné námluvy a te mnotu, nechceme uhadoval za každou cenu. Zjevná je 

je ho katarznos l a rámcovost, příslušnos t k času , v němž se vypráv í. Posmrtnému ? 

Fotograf z filmové ZVĚTŠEN INY se od Cortázarova li š í celou řadou aspektl'1 a rysů . Zopa­

kujme s i, že literární postava je pos tavou jen mini málně dourčenou (Robert Mi c he l, na­
pů l Francouz a nap1'H Chila n, přek ladate l a fotograf, který měl v oblibě je n určité denní 

hodiny) a hypotetizovanou hned několika způsoby : zpochybněním samotné existe nce 

jednak prohlášením sama sebe za mrtvého, j edna k a ktualizacemi výřezu oblohy viděné 

z podhledu. Dále střídáním gra matických o ob („já" - „ Mic hel"), a konečně ha lucinací 

oživuj ící zvětšenou fotografii a ebezpřítomněním v jejím časoprostoru . 

Na filmovém plátně zaujala dominantní pozici naopak plně konkre tizovaná postava mla­

díka typově a v řadě dílčích projevů odpovídajícího danému prostředí a době. Zálibné 

vyčkávání na vzácný okamžik střídá uverénní fotografic ká profes ionalita, uplatněná 

v různých oborech: v oboru krajně s tylizované a a ranžované módní fotografi e a v oboru 

portrétního dokumentu s umě leckou amb ic í vypovída t o fyziognomic ké poznamena nosti 

životním údělem. Ve druhé m případě - v případě umě l eckého dokume ntování bídy 

a s táří - ne ní ovšem zjev no, jak s i Thomas přev lečený za nuzáka a takto ls tí pronikající 

do intimní blízkos ti svých model ů v l astně počíná, jak s nimi navazuje konta kt. Mus íme 

pouze kons tatovat, že j e ho „hra na bídu" je úspěšná a že je se svými výsled ky spoko­

je n. Aniž by ovšem nad fotografie mi projev il cokol iv jiného než loto profesioná lní uspo­

koj ení. 

V prostoru složi tě člen itého a ve fi lmu jen málo přehledného a telié ru e projeví velmi 

kontra tně při focení Ve rushky a ostatních ma ne kýne k („hole k"). Za tímco v p rvním pří­
padč probíhá focení jako velmi kreati vní akt se sexuá lním podtextem, akt podmaňující 

s i oba aktéry, k „ holkám" se fotogra f c hová chladně, povýšeně, až arogantně . Práce e 

s ta ti vem ho zjevně ne baví a v čase pauzy, kdy modelky odpočívají (na pokyn) e zavře­

nýma očima, ji s úlevou opouš tí. 

112 



IL UMINACE 
Ma rie M navcová: o,a pfíhčh) se .. Zvětše::n i nou"' 

V rámci ateliérové sekvence se fotografování s tává jakýmsi zák ladním - jaksi choreogra­
fickým - dějem; je o něm jednak kamerou vyprávěno (zpřítomnění fotografa), jednak 

podmiňuje náplň záběru , když se zobrazuje, co fotograf vidí, fotí a o co se lidské mode­

ly snaží. U Verushky má exh ib ice sexuální náboj Ue svého druhu erotickým výrazovým 
tancem), skupinu více méně sta ti cky pózujících manekýn- loutek režíruje Antonioni se 

zřetelnou ironií, dosahující až poloh sarkasmu tam, kde Thomas komentuje nemotornos t 

a nepřirozenost („Řekl jsem, abyste se usmívaly. Co je to s vámi? Zapomněly j ste, co je 
to úsměv?""l Možná bychom tu mohli zobecňovat a uvažovat o r6zných (z hlediska e ti­

ky) profesionálních přístupech, o různých pojetích tvůrčí role - například o parazitová­

ní umělce na neštěstí druhých, neštěstí vepsaném do vrásčitých map rukou a tváří, nebo 

o úkoji z manipulace modelem. Namísto toho se zaměříme opětovně - z hlediska tema­

tizace fotografie , tedy z hlediska ZVĚTŠENINY jako filmu o fotografování - na příhodu se 

záhadou, v jejímž prilběhu se z fotografa-voyeura a lovce s tal účastník objeveného, ale 

nepoznaného dramatu. 

Oproti a te liérové sekvenci vyznívá parková, čili plenérová, v mnohém jinak. V parku 

Thomas pozbývá namnoze svého suverénního image a počíná si bezmála ama térsky, když 

fotografuj e - jen tak - holuby, když s i zvesela vyskáče několik schodil a když ho zaujme 

a tmosféra bezcílné chvíle bezlidného přírodního prostoru, právě tak jako na první 

pohled až rustikální milostné hrá tky dívky s postarším mužem. Zatímco ale Cortázarův 

fotograf-amatér plyne nejprve s časem, dlouho vyčkává a představuje si možný následný 

erotický děj, Thomas pohotově přejde k velmi dynamické fotografické akci, která vyža­

duje přeskočit plot, skrývat se v houští a za kmenem stromu, měnit pozice a úhly zábě­

ru. Pokud jde o film o fotografování, pak se tu montážně střídá a propojuje následující: 

akce fotografujícího Thomase (ústřední subjekt filmu objektem kamery), akce pozoro­

vané dvojice viděné kamerou převážně z pozice fotografujícího subjektu (subjektivní 

perspektiva I), akce fotografa z pozice pozorované a fotografované dvojice (subjektivní 

perspektiva II). Když je fotograf spatřen ze stejné vzdálenosti, ze které sledoval a fotil, 

nastává zlom: ruší se paralelita akcí a perspek tiv a dochází ke střetu (tváří, pohybil), 

jenž vše dramatizuj e a znamená vple tení fotografa-voyeura do jakéhosi - v tu chvíli 

jen nakousnutého - příběhu . Příběhu, jenž byl spatřen a zaznamenán jako idyla, poslé­

ze usvědčen jako kriminální drama, z6stane však nevypovězen a neřešen. 

Ono zapletení se fotografa do zaznamenávaného a rekons truovaného děje se kontinuuje 

a prohlubuje (na rozdíl od subjektu Cortázarovy prózy na základě naš tvání a zvědavosti ) 

ve slavné sekvenci zvětšování vybraných snímků pořízených v parku. Domníváme se, že 

byla promyšlena a řešena tak, aby se tu provázal sám tvůrčí akt - nejprve sledovaný de­

tailně, pak zrychlený zkratkou a pos léze opět zpoma lený - s narativitou fotografického 

cykl u a detekcí, to jest od ha lením zloč inu pomocí technických prostředků. 

U Antonioniho se zfilmičtění fotografie neodehraje přesunem do imaginárního významo­

vého plánu , ale jako vzájemná souhra dvou gene ticky a ontologicky spjatých forem zobra­
zen í. Film jednak zaznamenává některé fáze vznikání fotografických zvětšenin, jednak se 
ztotožní s narativitou cyklizované fotografie a ještě ji svými postupy (např. panoramou) 

17) M. Antonioni , c . d„ s. 137. 
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umocní, dotvoří apod., čímž vlastně dochází k znásobené naraci (zdvojené naraci) - vy­
právění vyprávěného - , jejíž účin bezpoc hyby stvrdí každý, kdo ZVĚTŠENINU zhlédl. 

Přitom te nto účin se nevytrácí ani opakovaným zhlédnutím. Dodej me ještě, že film dodá­

vá také rytmus, zvukové prvky a subje ktivní perspektivu, která se místy zdvojuje, neboť 
se simuluje vnímání toho, co bylo spatřeno hl edáčkem objekti vu v jiném čase. 

Stává se, že se nám zdroj působivost některých filmu či filmových fragmentu nepodaří 

odhalit ani opakovaným diváckým zážitke m, ani tak, že s i podivuhodně komponované 
segmenty rozebere me na jej ic h prvočinite le, neboť jde zejmé na o naplnění este tických 

princ ipu rytmu, komponování a souhry (například pohybu herce a kamery). Přesto do 

našeho zdlouhavého probírání se ZVĚTŠENINOU zařazujeme alespoň popis filmově-foto­

grafické rekonstrukce, která v Antonioniho podání nabývá většího významu než sama 

rekonstruovaná událost výsledně z filmu vymizevší. 

Nej prve se technic ké, současně ale i t vořivé úkony zazna menávají takřka v jednotě času , 

místa a děje (rituálně), s přispěním světla (srov. kontrast denního světla a telié ru a tem­

né komory) a zvuků (ticho, tekoucí voda, klepání). Pak se tec hn ické zákroky vypustí - na 

stěně visí náhle nová zvětšenina nebo se zachytí fotograff1v návrat a umístění zvětšené 

fotografie . Opětovně a zkráceně na hlédne kamera do laboratoře při zvětšování detailních 

partií, které vyvolaly v Thomasovi zvýšený záje m a jejichž zvětšení od ha lí oke m nespat­

řené - ruku se zbraní a světelnou skvrnu ve tvaru obličeje. 

Sugesti vi tu sekvence vedle rytmizace tvůrčího rituálu, jenž je současně re konstrukcí 

s odhalovaným taje mstvím, významně podmiňuje také to, co je pro styl Antonioni ho pří­

značné - vysoká účast subjektivního hlediska - v tomto případě zej ména su bjektivního 

hlediska postavy. Ta se prosazuje nejen profesionální zaujatostí, s níž si počíná, a proje­

vy neklidu, zvědavosti, vzrušení (srov. zapalování cigarety, nalévání skleničky, přecháze­

ní, zírání na zvětšeniny - z odstupu, vleže, z bezprostřední blízkosti a s lupou). Největší 

míru subjektivity tvůrci dosahují ztotožněním poh ledu kamery s fotografovým viděním 

a vnímáním. Toto ztotožnění pak motivuje samo zfilmi čtění s tatických snímků a celého 

cyklu, zfilmičtění, které se projeví kupříkladu tak, že při pohybu Thomase směrem k fo­

tografii se ka mera přiblíž í k místu, které ho zaujalo, dále těkáním od jednoho mís ta 

(pohled ženy) k j iné mu (prosvětlené křoví ve směru ženina pohledu), návraty k předcho­

zím fázím, přehlédnutím všech zvětšenin , když je dořešena jejich posloupnost. První část 

rekonstrukce uzavírá právě s led static kých snímků - zvětšenin různého formátu: ve vel­

kém celku přitahuj e mladá žena prošedivě lého muže k sobě, pak se objímají a při přiblí­

žení do polocelku (na polocele k) se ukáže, že dívka nen í zauja ta partnerem, a le číms i 

(a v tomto momentě bylo třeba se vrátit k vel.ké mu celku) v nedalekém křoví. Následuje 

již několikrát zmíněná zvětšenina s revolvere m a tváří, na níž naváže celek dívky, která se 

vyvinula z objetí a gesto (ruka u ús t) naznačuje, že v prostoru něco zaznamenala . Přiblí­

žení ka mery, vyprávějící spolu s fotografiemi, podtrhne rozdílnost reakc í: vzrušení dívky 

a nechápavý klid muže, je nž na následujícím snímku zf1s tává na louce osamocen, proto­

že - jak ukáže další celek - dívka se s důrazným odmítavým geste m proti někomu vrhá. 

Epizodu uzavíraj í velké celky: prázdný palouk, zadní záběr vzdaluj ící se dívky. 

Po ha ppe ningovém inte rmezzu, jímž Antonion i důmyslně při vodí uvolnění postavě (dív­

ky zazvoní, když zpocený T homas volá Ronovi, že zabrán il vraždě) i divákovi, se vyfoto­

grafovaná epizoda drama tu s kriminální záple tkou dopoví díky nejpracnější zvětšenině, 
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pořízené zvětšením přefoceného detailu - místa, kolem něhož prošla vzdalující se dívka. 

Závěrečná zvětšenina ze zvětšeniny sice naznačí přítomnost ležící postavy, která se poslé­

ze - ve scéně druhého, nočního, pobytu v parku - potvrdí na vlastní oči, aby krátce nato, 

jak ukáže třetí - ranní - parková sekvence beze s top zmizela, ale jen v podobě značně 
zabstraktnělé hry temných a světlých skvrn. Takže finální zvětšenina důkazem současně 

může být a nemusí. Pakliže fotografovi z jeho fotografické rekonstrukce zůstane po kráde­

ži fotografií a filmu pouze tento důkaz ne-důkaz, jenž zločin odhaluje a současně ztajuje, 

pak to lze c há pat ja ko velmi ironickou pointu a jakousi výsměšnou lekci určenou umělci, 

je nž zaměnil vlastní pohled za pohled zprostředkovaný objektivem, tedy čímsi ne-lid­

ským, č inícím z těch druhých pouhé objekty. Možná si režisér prostřednictvím této lekce 

řešil i cosi velmi osobního, problém, v jehož rámci lze objektiv fotoaparátu považovat za 

zástupný vůči objekti vu filmové kamery. 

Znicotnění významu finální zvětšeni ny se jaksi potvrdí i tím, jak ji Billova žena Patricie 

připodobní k abstraktním (v podstatě pointilistickým) plá tnl'1m svého muže, kterých si di­

vák může povšimnout už dříve, v rámci Thomasovy krátké návštěvy sousedního malířské­

ho ateliéru. Na tomto místě se nabízí další nové téma ZVĚTŠENINY, a to vztah fotografické­

ho a výtvarného zobrazení, jež objev technické reprodukce osvobodil od mimetické 

funkce a ono zrychleně dospělo k nejrůznějším typům deformací, geometrizací, abstrak­

cí apod. Thomasova finální - pointilistická - zvě tšenina pak symbolizuje latentní ambi­

valenci umělecké fotografie jako takové, neboť současně plní původní reprodukční funkci, 

současně prokazuje stylizační možnosti, dané namnoze laboratorními postupy. Dodejme 

ještě, že Lo, co prožije Thomas se svými zvětšeninami , které mu ve hře světlých a temných 

skvrn odhalí vraha a oběť, napoví přítel Bill, když se mu před plátnem s náznakovou fi­

gurací (připomínající kubismus) svěří, že v oněch náznacích objevuje po čase při soustře­

děném pozorování předmětný význam: 

Bill: Tohle je staré takových pěl šest le t. Když je maluju, nic mi neříkají. Samé 
mazanice. Ale za nějakou dobu najdu něco, co mě chytí. Jako ta hleta noha. A pak 

lo jde samo od sebe. Jako když najdeš k l íč k detektivce. 18
l 

* * * 
ZVĚTŠENINA - film o fotografování, o objeveném a ztracené m zločinu, o Londýně šedesá­

tých let apod. - zaujímá v celku tvorby režiséra Antonioniho jedinečné místo. Přesto má 

smysl hledat spojitos ti a zjevnější či skrytějš í analogie s ostatními režisérovými filmy, 

pokoušel se o začlenění ZVĚTŠENINY do celku jeho díla. Třebas zaměřením se na motiv 
zmizení a pátrání, na prvky vnějškové dobrodružnosti a vnějšího napětí, právě tak jako 

na jejich využití pro postižení vnitřní události , vnitřního problému, vnitřního děje. 

Máme tu na mysli filmy DOBRODRUŽSTVÍ (1959), POVOLÁNÍ: REPORTÉR (1974), PÁTRÁNÍ PO 

JEDNÉ ŽENĚ (1982), kte ré bychom rádi učinili předmětem zkoumání v budoucí antonio­
niovské stud ii. 

18) Tamtéž, s. 138. 
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IL UM I NACE 

doc. PhDr. Marie Mravcová, CSc. (1947) 

Vystudovala na FF UK v Praze obor český jaz) k a litPratura a dále dějiny a teorii filmu. Od roku 1976 pra­

covala v , stavu pro českou a světovou literaturu Č A V (v oddělení teorie literatury), ' souČ'asné době pu~obí 
na katedře české literatury FF UK a od roku 1990 přednáší dějin) větO\·é lite ratury na FA~I . Řadu let se 

zabývá vztahem literatury a fi lmu. Podíle la se na kolektivních publikacích 'ěnovan)ch teoretickým a::>pek­

tum literatury 20. stolet í; kn i žně mj. publikovala: literatura L'e filmu (1990), Od Oidipa k Franco11.zorě 

milence (2001). 

(Adresa: Fi losofická fakulta UK, katedra české lite ratu ry, 

nám. Jana Pa lacha 2, 116 38 Praha 1) 

Zvětšenina 
(Blowup) 

Bridge Film (1966) 
R ežie : Miche langelo Antonioni. Námět: Julio Cortázar. Scénář: l\l ichelangelo Antonioni. K am era: Carlo 

Di Palma. Střih: Frank Clarke. Hudba: He rbie Hancock. Výprava : Asshe ton Gorton. Kostým y: Jo<·PI) n 

Rickards. Produkce: Carlo Ponti . 

Hrají: Vanessa Redgrave (Jane) , Sarah Mi les (Patric ia), David Hemmings (Thomas), John Castle (Bill ), JanP 

Birkin (blondýna), Gi ll ian H ills (brune ta) , Peter Bowles (Ron), Veruschka von Lehndor{f (Veru hka) ad. 

Další citované filmy: 
Čen:ená pustina (li deserto rosso; M. Antonioni, 1964). Dobrodružství (L'a\'ventura; M. Antonioni, 1959), 

oc (La notte; M. Antonioni, 1960), Pátrání po jedné ženě (ldentificazione d í un donna; M. Anton ion i, ] 982). 

Povolání: reportér (Professione: Re porter; 1. Antonioni, 1974). Zatmění (L'eclisse; M. Antonioni, 1961 ). 
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SUMMARY 

TWO STORIES WITH A "BLOWUP" 

Cortázar's Short Stary as the literary Impulse 
for Antonio ni 's Film 

Marie Mravcová 

The starting point for a s tudy of Antonioni's BLOWUP is a comparison with a s tory by Julio Cortáza r, l as ba­

bas del diablo (see the collection Změna osvětleni, Odeon 1990), a comparison of two very different inc idents 

involving photography a nd enlargement; or in other words the photographic inc idents of an amate ur and 

a profess iona l. The earlie r, lite rary inc ident is located in Pa ris and makes use of a complicated struc ture 

(the re a re real, imagina ry and me taphys ica l layers) while the la ter work , c inematic and anti-literary, uses 

a plot based on the di scovery of a c rime, and uses symbolism to depict the reality and atmosphere of London 

in the nine teen-s ixties. A comparison of the s hort s tory with the film confi rms a fundamental diffe rence, but 

also reveals other aspects tha t we re of c ruc ia l importance in shaping the film stor-y - especially where an exami­

na tion of enla rgements firs t reveals to the photographer tha t what he saw and re produced with hi s camera 

(a couple kissing in a park) was only a mis inte rpre ted semblance. We continue with the detective genre in 

Antonioni 's film so that we can subsequent ly a ppraise the way in which tha t genre has been simultaneously 

satisfied and devalued , and what the film-maker's intentions we re when he a llowed the crime to vanish from 

his na rrati ve, yet al the same time it had a deep impac t on the fashion photographe r, who with his dynamism, 

cynic ism and sexual freedom represents a typical hero of his time. We were a lso interested in the very 
conr-Prtion of pholographir- depic tion in Cortáza r and Antonioni's work, which the photogra pher tries Lo 

use (and uses) in a number of disciplines. In our analysis of the fi lm BLOWUP we then consider the use of 

the photographic narrative within the film narrative, whe re the firs t narrative (the process of developing and 

e nla rging) contributes to the s ubjec t maile r of the fi lm. For that contribution to be more evident we try to re­

construct the famous enla rgement sequence, in which the c reative ac t, rende red wi th ritual thoroughness, 

results in a photogra phic cycle that reveals the c rime. As has a lready been said, in the ar1istic (i.e . non-genre) 

na rrati ve tha t de tection is not c ulmina ted, and it moves aside for reflec tion. 

Translated by Linda Paukertová 
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