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Zblizenie — rozmycie — prawda

O Powiekszeniu Antonioniego mozna rozmawia¢ na wielu ptaszczyznach, co
wynika z tego, ze film ten jest zaréwno silnie umocowany w kontekscie czasu
i miejsca (,,swingujacy Londyn” oddany jest w wyjgtkowo pociggajgcy sposadb),
jak i zostawia pole do uniwersalizacji przekazywanych tresci. Thomas, gtow-
ny bohater, cechuje sie specyficzng zyciowg niewazkoscig, ktérg jednoczesnie
celebruje i prébuje zwalcza¢, marzac o zrobieniu ,czegos waznego” — jego
zmaganie jest jedng z XX-wiecznych wariacji na temat wspétczesnosci, nie-
ustannie obecnych w kulturze. Jednak na pewnym podstawowym poziomie
Powiekszenie to przede wszystkim film o problemie obrazu i jego relacji do
rzeczywistosci (co w gruncie rzeczy musi prowadzi¢ do kwestii rzeczywistosci
jako takiej). Antonioni, ktdry sam zaczynat prace z filmem od zajmowania sie
dokumentem, w obrazie tym koncentruje sie na micie lezgcym u samych pod-
staw tego gatunku.

Gdy w jednej z pierwszych scen filmu Thomas wychodzi z noclegowni dla
bezdomnych wraz z ttumem innych mezczyzn, tym, co przycigga uwage, jest
specyficzny sposdb kadrowania. Kamera ustawiona jest bardzo blisko bramy,
przez co kadr jest ciasny, a statycznosc¢ ujecia powoduje, ze widz moze ogladac
wychodzacych ludzi jedynie przez chwile. Ich twarze przez wiekszos$¢ czasu sg
przystoniete siatkg ogrodzenia, przez ktdre sie przeciskajg, co sprawia wraze-
nie, jak gdyby twadrca filmu zupetnie nie brat pod uwage punktu widzenia po-
tencjalnego odbiorcy. Obraz filmowy wydaje sie skoncentrowany nie na nim,
a raczej na samym akcie wychodzenia, jak gdyby byt on wartoscig samg w so-
bie, niezalezng od fabuty czy szerszego kontekstu. Do momentu, kiedy Thomas
odtacza sie od grupy, nawet okreslenie, kto z ttumu okaze sie protagonistg,
jest praktycznie niemozliwe.

W sekwencji scen otwierajgcych film Antonioniego obrazy wychodzgcych
z noclegowni dla bezdomnych przeplatajg sie z ujeciami grupy mimaow, ktora
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zbiera pienigdze na ulicach. Zestawienie to oparte jest na silnym kontrascie.
Kamera, filmujgc mimow, podaza za nimi; zblizenia pozwalajg na wytowienie
z ttumu poszczegdlnych postaci, ktére nabierajg charakteru, co tym bardziej
zwraca uwage na statycznos¢, jaka cechuje ujecia bezdomnych. Mozna tu
oczywiscie zastanawiac sie nad przeciwstawieniem tych dwéch jakosci — za-
bawy, dynamiki i umownosci, ktére zwigzane s z postaciami mimoéw, oraz
,ciezkosci” i powagi, ktére cechujg wychodzacych z noclegowni bezdomnych.
Jednak przyjmujgc zatozenie Peirce’a, wedtug ktorego elementy triady semio-
tycznej nie sg ze sobg powigzane na zasadzie wytgcznosci, lecz wchodzg w re-
lacje z innymi elementami, tworzac kolejne uktady znaczen?, warto skupic sie
na innym potencjalnym odniesieniu, ktére w kontekscie catego filmu wyda-
je sie znaczacym tropem interpretacyjnym — zabiegi formalne zastosowane
przez Antonioniego sprawiaja, ze scene z Powiekszenia mozna potraktowac
jako nawigzanie do Wyjscia robotnikdéw z fabryki Lumiére w Lyonie z 1895 r.

Krotki film nakrecony przez braci Lumiere byt pierwszym filmem zaprezen-
towanym publicznie, w zwigzku z tym jego pokaz stat sie faktem odnotowywa-
nym w kazdej publikacji dotyczacej historii kina. Tym samym obraz ten, poza
jego wymiarem materialnym, mozna réowniez potraktowac jako znak, istotny
w kontekscie rozwazan nad kinematografig. Pokaz w Salonie Indyjskim, ktéry
zapoczatkowat dziatalnos¢ braci Lumiere, jest bowiem czescig narodzin mitu,
z ktérym rozprawia sie Antonioni w Powiekszeniu — mitu medium zdolnego
uchwyci¢ rzeczywistosé. Krétkie scenki krecone przez braci Lumiére naleza
do okresu niewinnosci kina. Brata sie ona zaréwno z wiary twoércéw w ,prze-
zroczystos¢” medium, w tym wypadku tasmy filmowej (opartej na zatozeniu,
ze mozna dzieki niej zarejestrowac, a nastepnie odtworzyé w czasie pokazu
rzeczywistosc czystg, nieprzetworzong), jak i z poziomu Swiadomosci widzow,
ktéry uciekali z kina przed wjezdzajgcym na stacje w Ciotat pociggiem. Cho¢
kinematografia prawie od poczatku byta réwniez wykorzystywana do tworze-
nia fikcji (rdwnolegle z bra¢mi Lumiére dziatat przeciez Georges Mélies), wie-
rzono, ze udokumentowanie prawdy zalezy jedynie od intencji twdrcy. Wyjscie
robotnikdw... moze by¢ w tym sensie nie tylko reprezentacja konkretnych ludzi
wychodzacych z fabryki po pracy (postugujac sie terminologia Pierce’a: znak
ikoniczny?, u Barthes’a: przekaz ikoniczny niekodowany?), ale tez symbolicz-
nym odniesieniem do idei filmu jako medium odzwierciedlajgcego rzeczywi-
stos¢ ,taka, jaka ona jest”.

! Por. M. Obrebska, Peirce’a teoria psychoanalizy, w: eadem, W poszukiwaniu ukrytej
struktury. Semiotyka wobec problemu nieswiadomosci, Wyd. Fundacji Humaniora, Poznan
2002, ss. 105-106.

2 |bidem, s. 98.

3 Por. R. Barthes, Retoryka obrazu, ttum. M. B. Fedewicz, ,Pamietnik Literacki” 3/1985,
ss. 289-302.
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Takie odczytanie sceny wychodzenia Thomasa z noclegowni moze réw-
niez wynika¢ z charakterystyki samego bohatera Powiekszenia. Fotograf, na co
dzien pracujacy z modelkami, otoczony pieknem az nienaturalnym, obraca sie
w Swiecie starannie zaprojektowanym i dopracowanym. Stan ten dobrze odda-
je scena z grupg modelek w atelier — sztucznos¢ podkreslajg nie tylko kosmiczne
stroje (zgodne z futurystycznymi trendami w modzie lat 60.) czy makijaze przy-
pominajgce te noszone przez miméw w scenie otwierajacej, ale rowniez szkla-
ne $cianki rozdzielajgce modelki. W biatej przestrzeni tworzacej tto fotografii sg
one jedynymi obiektami — ich pdtprzezroczystos¢ sprawia, ze sg jednoczesnie
obecne i nieistotne, niczego nie zastaniajg, odbijajg jedynie sylwetki modelek,
zwielokrotniajgc ich postaci, co czyni je jeszcze bardziej nierealnymi. Zabieg
ten zresztg wykorzystat Antonioni réwniez w scenie z Veroushkg — gdy Thomas
wchodzi do swojej pracowni, nie widzimy samej modelki, a jedynie jej odbicie
w szklanej tafli. Sfowa: ,here | am” (tu jestem) wypowiada nie posta¢ Veroush-
ki, ale wizerunek, ktéry widzimy na szkle. Odbicie jest rowniez dwuznacznym
symbolem — reprezentuje rzeczywistos¢ i zarazem stanowi jej kontre. Uzycie go
w kontekscie modelek, ktérych gtéwnym zadaniem jest przeciez bycie obiek-
tem reprezentacji i ktorych utrwalony na zdjeciu wizerunek stanowi wartosc¢
majgcg swoj ekonomiczny ekwiwalent, mozna traktowac jako odniesienie do
wielokrotnie poruszanego w filmie problemu relacji miedzy oryginatem a ko-
pig — rzeczywistoscia i jej przedstawieniem. Gdy podczas fotografowania Ve-
roushki Thomas doprowadza do sytuacji niedwuznacznie erotycznej, po czym
konczy sesje i zostawia kobiete lezgcy na podtodze, fotograficzna reprezentacja
okazuje sie dla niego wazniejsza od realnego napiecia miedzy nimi. Gdy pdzniej
spotyka jg w domu Rona, na sugestie, ze miata by¢ w Paryzu, modelka odpo-
wiada: , jestem”. Nawet biorgc pod uwage to, ze sytuacja ma miejsce podczas
przyjecia, gdzie wiekszos¢ uczestnikdw jest juz mocno odurzona, wypowied? ta
ma dodatkowe znaczenie. Dwukrotnie w filmie widzimy Veroushke moéwigca
o sobie ,jestem” i dwukrotnie informacja ta nie jest zgodna z miejscem pobytu
jej cielesnego, ,,prawdziwego” ja. Stwierdzenie modelki , jestem w Paryzu” jest
jednak prawdziwe w odniesieniu do jej reprezentacji, zaposredniczonej przez
medium fotografii. Tym samym obraz, na podobieristwo Baudrillardowskiego
symulakru, staje sie rGwnoprawny z oryginatem.

W kontrascie do $wiata mody ukazany jest drugi obszar pracy Thomasa:
zdjecia reportazowe. Fotografujagc modelki, jest on panem sytuacji i moze
ksztattowac jg catkowicie wedtug wtasnych pomystow (a bywa, ze kaprysow),
natomiast utrwalajgc , prawdziwe zycie”, musi stawac sie podglgdaczem. Chcac
zrobi¢ zdjecia bezdomnym w noclegowni, ukrywa aparat w papierowej torbie
i wtapia sie w ttum. Podobnie w parku: gdy podaza za parg, ktdra go zaintrygo-
wata, fotografuje jg z daleka, unikajgc interwencji. Ten podziat jest uwypuklony
przez stosunek samego fotografa do powstajacych zdjec. Fotografujac modelki,
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jest znudzony, na wiele sposobéw manifestuje, jak mato wazne jest dla niego
to zajecie: wychodzi w trakcie sesji, pozostawiajgc modelki w atelier (a wcze-
$niej sie spdznia); pozujgce mu dziewczeta traktuje jak manekiny. Zupetnie ina-
czej wyglada, prezentujgc Ronowi portrety, ktdre wykonat w noclegowni — jest
ozywiony, skoncentrowany na przekazie, ktdry sam okresla jako ,brutalny”.
Zdjecia robione z ukrycia, niepowtarzalne, s3 w oczach fotografa wazniejsze,
gdyz w przeciwienstwie do sesji mody majg walor naturalnosci. Thomas, pod-
gladajac i dokumentujac rzeczywistosé, poszukuje prawdy. Wierzy, ze moze j3
uchwycié, dotrze¢ do rzeczywistosci poprzez jej fotograficzng reprezentacje
— tak jak robi, powiekszajac kolejne fragmenty zdje¢ z parku w poszukiwaniu
elementu, jaki zaniepokoit dziewczyne, ktdra przyszta do niego, domagajac sie
zwrotu fotografii.

Bohater w pewnym sensie przypomina wiec braci Lumiére — wierzy
w przezroczystos¢ medium (w jego przypadku fotografii), za pomoca ktérego
zostata utrwalona rzeczywista sytuacja. Podobnie o relacji medium do rzeczy-
wistosci pisze Roland Barthes. W przeciwienstwie do pierwszych filmowcéw
jest on swiadomy nieprzezroczystosci fotografii i ogromnej ilosci tresci kono-
tatywnych, ktdre sg czescig jej przekazu (gdzie signifiant obrazu odsytajg do
signifié tresci kultury, takich jak mit). Niemniej zaktada on, ze obraz zawiera
dwa alternatywne przekazy ikoniczne, cho¢ kwestie ich rozdzielenia traktuje
czysto hipotetycznie. Przekaz odsytajagcy od obrazu do tresci kultury nazywa
ikonicznym przekazem kodowanym. Jak mozna sie spodziewaé, drugim ro-
dzajem przekazu jest przekaz ikoniczny niekodowany. W jego przypadku si-
gnifiants obrazu sg jego poszczegdlne elementy (np. fragment fotografii, na
ktérym widzimy paczke makaronu), ktdre odsytajg do signifié realnych przed-
miotow (konkretnej paczki makaronu uchwyconej przez aparat w momencie
robienia zdjecia*). Jednak zabieg podjety przez Thomasa, ktéry usituje dotrzec
do prawdy ukrytej w zdjeciach, wielokrotnie je powiekszajgc, pokazuje, ze
o braku kodu mozna tu moéwic tylko do pewnego stopnia. Antonioni ukazuje
bohatera, ktéry podekscytowany odkrywa kolejne elementy zdjecia, widocz-
ne dopiero w przyblizeniu, dzieki ktédrym powoli zaczyna rozumieé zajscie
w parku. Jednak gdy w ktéryms momencie dochodzi do granicy mozliwosci
kliszy i zmuszony jest sfotografowaé ponownie interesujacy go fragment zdje-
cia, aby mdc powiekszaé je dalej, staje przed barierg. Cho¢, technicznie rzecz
bioragc, moze ogladac coraz mniejsze fragmenty zdjecia, z kazdym zblizeniem
robi sie ono coraz mniej wyrazne — az do momentu, gdy ziarno kliszy staje
sie duzo bardziej widoczne od samego obrazu. Thomas, chcac przyblizy¢ sie
do prawdy, natrafia na kolejny kod. Zapis na kliszy fotograficznej obnaza jego
nieekwiwalentnos¢ wzgledem rzeczywistosci, ukazujgc sie z bliska jako uktad

4 lbidem.
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czarnych i biatych punktéw, porownywalnych do obrazéw malowanych przez
jego przyjaciela i podobnie jak one umozliwiajgcych jedynie interpretacje.
Medium zawodzi: nie jest uchwyceniem prawdziwej sytuacji, lecz zbiorem
kodujacych jg kropek; przyblizanie sie do tresci zarejestrowanej na zdjeciu
nie przynosi wyttumaczenia — powoduje tylko jej rozmycie.

W tym kontekscie powigzanie miedzy sceng otwierajacg Powiekszenie
a pierwszym publicznie pokazanym filmem wydaje sie przemyslane. Antonioni,
Zyjac w epoce coraz bardziej Swiadomej, zwodniczej neutralnosci medium, nie
mogt sobie pozwoli¢ na naiwnosé, ktdra cechowata twoércéw kinematografu.
Jednak mimo wszystkich doswiadczen ukazujacych jego stabos¢ mit dokumen-
tu jest nadal obecny w kulturze. Twdrca Powiekszenia nawigzuje do niego na
poczatku filmu, biorgc go jednoczesnie w nawias. Przypomina o nim z punktu
widzenia tworcy, ktéry w sposdb konieczny swiadom jest juz jego nietrafnosci.
Ani kino, ani fotografia nie sg nosnikiem prawdy, a jedynie przesztych sytuacji,
zamknietych w specyficznych dla nich kodach, poza ktére nie mozemy wyjsc.
Na poziomie zapisu wartos¢ fotografii wystylizowanej modelki i bezdomnego
bedzie wiec doktadnie taka sama. Skojarzenie z filmem braci Lumiére odsyta
wiec do mitu, ktdéry jest nastepnie systematycznie podwazany — mitu repre-
zentacji pozbawionej kodu, jakg miatby by¢ dokument. Powiekszenie jest fil-
mem o poszukiwaniu tego, co naprawde — poszukiwaniu, ktore skazane jest
na niepowodzenie. Thomas powraca do parku, w ktérym zrobit zdjecie, jesz-
cze dwukrotnie. Choc¢ za pierwszym razem odnajduje zwtoki zamordowane-
g0 mezczyzny, a nawet dotyka ich, nie ma ze sobg aparatu — doswiadczenie
zostaje przezyte, lecz nieudokumentowane, a zachowanie samego bohatera
uniemozliwia jego weryfikacje. Za drugim razem w tym samym miejscu nie
znajduje juz niczego, a kryterium prawdy zostaje symbolicznie zdyskredytowa-
ne: fotograf jest Swiadkiem meczu w tenisa miedzy dwojgiem mimdw z grupy,
ktéra pojawita sie na poczatku filmu. Scena, kiedy Thomas odrzuca im przez
ptot niewidoczng piteczke i styszy odgtosy uderzen, jest momentem rezygnacji,
porzucenia wiary w to, co mozna zobaczy¢ i utrwalié, a jednoczesnie stanowi
zgode na gre, ktorej kluczowym elementem jest symbol i nadawane mu przez
ludzi znaczenie. Rzeczywistos¢, w ktérej funkcjonuje, odkrywa sie jako kolejna
przestrzen kodu i jedyne, co pozostaje, to wigczyc¢ sie w fanicuch interpretaciji.

Summary

Blown-up reality

The essay focuses on a problem of reality and representation in Michelangelo Anto-
nioni’s Blow up. A former documentary filmmaker Antonioni makes Thomas, Blow
up’s antagonist character, pursue the truth about a mysterious incident he witnessed
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in the park. At the same time, through formal means he uses, the director decon-
structs the myth of media transparency and a false dichotomy between “real” docu-
mentary and “artificial” studio photography. In the essay Peirce’s theory of semiotic
triads is used to find a connection between Blow up opening scene and the Lumiére
brothers’ early works, that can be considered as the grounds for the “media repre-
senting reality” myth. Finally, Antonioni reveals the media documentation as just
another code that the antagonist cannot see through: a space for continuous inter-
pretation and games between specific meanings and connotations.

Stowa kluczowe: semiotyka, Peirce, reprezentacje medialne, Antonioni, dokument
Keywords: semiotics, Peirce, media representation, Antonioni, documentary



