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Wstep

Powiekszenie Michelangela Antonioniego zalicza sie do najwazniejszych fil-
mow w dziejach kina. Ztozyto sie na to kilka czynnikéw, jakkolwiek wcale nie
sg tu najistotniejsze: klasa uznanego juz wéwczas' rezysera, liczba nagrdd (na
czele z cannenska Ztotg Palma) i wyrdznien, jakimi zostat uhonorowany, oraz
miedzynarodowy splendor, jaki na niego sptynat po premierze w 1966 r., co
wiecej — nawet $wietne aktorstwo, oryginalny scenariusz i kultowa juz, przy-
wotujgca ducha tamtej epoki, Sciezka dZzwiekowa (Herbie Hancock, porywaja-
ca sekwencja koncertu The Yardbirds) nie mogtyby w wystarczajgcym stopniu
uprawomocni¢ kanonizacji tegoz filmu. Tym bowiem, co ukonstytuowato po-
wszechng opinie o Powiekszeniu i sprawito, ze do dzi$ krytycy, filmoznawcy,
artysci i widzowie debatujg na jego temat, jest zarowno ogromne bogactwo
semantyczne, jak i zakres wptywu na catg plejade pdzniejszych tworcéw, kto-
rzy mniej lub bardziej wyraznie czerpigc z dzieta Antonioniego, wyniesli je na
piedestat.

Historie Thomasa, londynskiego fotografa, ktory spacerujac po parku
i uwieczniajgc na zdjeciach pare kochankéw, przypadkowo rejestruje (a przy-
najmniej tak mu sie wydaje) morderstwo, da sie odczyta¢ na wielu ptaszczy-
znach. Jak pisat Bartosz Konopka, ,to wysmienity materiat do wieloaspek-
towej interpretacji, fragmentarycznych analiz i rozwazan pozatekstowych”?.

1 Opromienionego wczesniejszymi sukcesami m.in. Krzyku i Nocy.
2 B. Konopka, POWIEKSZENIE, czyli struktura filmu a fotografia, w: B. Zmudzinski (red.),
Michelangelo Antonioni, Rabid, Krakéw 2004, s. 123.
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Kazda pojedyncza scena to osobny przyczynek do badan i dyskusji, zaréwno
akademickiej, jak i fanowskiej. Dla jednych jest to przepetniony samoswiado-
moscia, autotematyczny traktat o kinie, zadajgcy pytania o jego istote, sens
i funkcje, dla innych — chtodne, ale przejmujace studium samotnosci i rozpadu
wiezi miedzyludzkich w nowoczesnej, wielkomiejskiej rzeczywistosci, a jeszcze
inni dostrzegajg w nim pejzaz egzystencjalny. A to wszystko niezwykle zgrab-
nie i sprawnie potgczone z zagadkg kryminalng, co Swiadczy o tym, ze w gasz-
czu artystowsko-metafizycznych zapeddéw dostrzec mozna u Antonioniego
niezwyktfa biegto$¢ warsztatowa.

By jednak w petni pojgé fenomen Powiekszenia, nie tylko samo dzieto po-
winno by¢ przedmiotem badan. Nie o podejscie strukturalistyczne tu bowiem
chodzi. Zadna, chocby najbardziej drobiazgowa, analiza nie uwypukli kontek-
stualnej wartosci danego tekstu kultury, jezeli nie zestawimy go i nie poréwna-
my z innymi. Aby ukazac range i zywotnos¢ Powiekszenia (a sg one z kolejnymi
latami coraz wieksze), nalezy powotac sie na jakis pdzniejszy obraz, dla ktérego
film Antonioniego okazat sie nie tylko niewyczerpanym Zrédtem inspiracji, ale
takze katalizatorem kreatywnosci. Najpopularniejsza i najczesciej w tym kon-
tekscie przywotywana jest Rozmowa Francisa Forda Coppoli. Ja w niniejszym
artykule zestawie Powiekszenie z innym filmem, bedgcym efektem wydatnej
inspiracji dzietem Antonioniego — Wybuchem Briana de Palmy.

1. Intertekstualnosc i postmodernizm

Nim jednak Wybuch i Powiekszenie zostang rozebrane na czynniki pierwsze,
warto pochyli¢ sie nad kluczowym w tym kontekscie pojeciem, ktdre w owej
analizie okaze sie niezbedne, mianowicie intertekstualnoscia. Jest to termin
pojemny, trudny do jednoznacznego wyttumaczenia. Zrobit on zawrotng ka-
riere w XX-wiecznych badaniach literackich, co zaowocowato wieloscig de-
finicji, wymyslanych i propagowanych przez literaturoznawcze autorytety.
Poniewaz przywotanie zbyt duzej ich liczby zmacitoby klarownosé¢ wywodu,
przytocze dwie, moim zdaniem, najbardziej warto$ciowe, cho¢ réznigce sie od
siebie. Pierwsza to krdtka, lapidarna definicja autorstwa pionierki badan nad
intertekstualnoscig, Julii Kristevej, dla ktdrej intertekstualnos¢ jest ,pojeciem
przydatnym do okreslenia faktu, ze »kazdy tekst jest zbudowanym z mozaiki
cytatow wchtonieciem innego tekstu«”3. U Kristevej ma miejsce interesujgca
pozornos¢ — na pierwszy rzut oka uznaje ona prymat tekstu wtérnego, jakkol-
wiek zaznacza, ze nie istnieje on jako tekst czysty, wolny od przesztych zalez-
nosci i wptywdw, lecz jest nimi silnie naznaczony. Na przeciwlegtym biegunie

3 ). Kristeva, Stowo, dialog i powiesé, w: M. Bachtin, Dialog — jezyk — kultura, red. E. Cza-
plejewicz, E. Kasperski, PWN, Warszawa 1983, s. 396.



Intertekstualna (a)symetria... 183

znajduje sie polski historyk literatury Michat Gtowinski, definiujgcy intertek-
stualnos¢ w ten oto sposdb:

O intertekstualnosci [...] mozna méwic¢ tylko wtedy, gdy odwotanie do tekstu
wczesniejszego jest elementem budowy znaczeniowej tekstu, w ktérym ono sie
dokonuje, czy tez [...] gdy dokonuje sie semantyczna aktywizacja dwdch tekstow,
jednak czynnikiem przewodnim jest tekst odwotujgcy sie, aktywizacja zas$ tekstu
bedgacego przedmiotem nawigzania — zjawiskiem wtornyms®.

Gtowinski — w przeciwienstwie do Kristevej — ktadzie wiec nacisk na dzieto
pozniejsze, czyli wtdrne, przy jednoczesnym odwréceniu pojeé¢ — w swej defi-
nicji przymiotnik ,,wtérne” odnosi sie do aktywizacji tekstu bedgcego podsta-
wa, innymi stowy — akcentuje on wazniejszg role tekstu nawigzujgcego, jako
czynnika wywotujacego zjawisko intertekstualnosci, bez ktérego nie bytoby
o niej w ogdle mowy.

Owa dialektyczna oscylacja miedzy pierwotnym a wtdrnym, tekstem-mat-
ka a jego pochodng, zbliza nas do teorii postmodernizmu — finalnego akordu
naukowo-kulturowej narracji XX wieku — jak pisat Fredric Jameson, ,swoistej
reakcji przeciw ustabilizowanym formom”>, uprawomacniajgcej wszelkg twor-
czg kontestacje i redefiniowanie przesztych ram pojeciowych i gatunkowych
oraz stosowanie na szerokg skale cytatéw, aluzji i nawigzan do tekstow wcze-
Sniejszych. Postmodernistyczna orientacja bliska jest rezyserowi Wybuchu,
Brianowi de Palmie, znanemu z czestego stosowania w swej tworczosci wyzej
wymienionych technik, mitosnikowi kina jako medium, ktéry stara sie przywo-
tywac , kulturowa pamiec catego kina”®, co mozna rozumiec jako powtarzajgce
sie w catym jego dorobku nawigzania do dokonan dawnych mistrzow i wyko-
rzystywanie klasycznych regut gatunkowych, do ktérych kino zdazyto juz nas
na przestrzeni dekad przyzwyczaic.

2. Stowo o Wybuchu

Wybuch to oczywiscie inny rodzaj kina, zasadzajacy sie na innych fundamen-
tach, operujgcy innymi srodkami, odwotujacy sie do catkiem innej wrazliwo-
Sci, a przede wszystkim adresowany do innego odbiorcy anizeli majstersztyk
wioskiego tworcy. Spogladajac na filmografie de Palmy, tatwo mozina wy-

4 M. Gtowinski, O intertekstualnosci, w: idem, Intertekstualnosé, groteska, parabola. Szki-
ce ogdlne i interpretacje. Prace wybrane, t. V, Universitas, Krakdw 2000, ss. 13-14.

> F. Jameson, Postmodernizm i spoteczenstwo konsumpcyjne, w: R. Nycz (red.), Postmo-
dernizm. Antologia przektadéw, Wyd. Baran i Suszczynski, Krakéw 1997, s. 191.

5 A. Helman, Brian de Palma jako dubler, w: E. Nurczyriska-Fidelska, Z. Batko (red.), Kino
o kinie, czyli o autoswiadomosci w sztuce filmowej, Centralny Gabinet Metodyczny Edukacji
Filmowej Dzieci i Mtodziezy, t6dz 1993, s. 44.
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whnioskowaé, ze nie jest to jego najwazniejszy, najlepszy ani nawet najpopu-
larniejszy film. Bez watpienia jednak najciekawszy i najmniej oczywisty, be-
dacy, podobnie jak jego pierwowzér, wdziecznym polem do analiz i praktyk
interpretacyjnych.

Sledzimy historie Jacka, dZwiekowca pracujgcego przy postprodukcji ni-
skobudzetowych horroréw. Pewnej nocy wyrusza on w plener, by nagra¢ od-
gtosy otoczenia i przypadkowo rejestruje wypadek samochodowy, w ktérym
ginie kandydujacy na prezydenta (USA) gubernator. Z katastrofy ocaleje mtoda
dziewczyna, Sally, ktéra bedzie jednak niewygodnym swiadkiem zaréwno dla
macherdéw politycznych, jak i zabdjcy-psychopaty. Jack musi jg chronic, przez
co sam naraza sie na niebezpieczenstwo. Dodatkowo, przekonany o tym, ze
gubernator padt ofiarg zamachu, usituje prowadzi¢ prywatne sledztwo.

Juz te informacje dajg do myslenia i pozwalajg uzmystowié¢ sobie syme-
trie i asymetrie w relacji przedstawianych filméw, biorgc pod uwage zaréwno
szczegoty fabularne, jak i sposdb prowadzenia opowiesci.

3. Zwigzek niedookreslony

Nietatwo jest nazwac i ujg¢ w jednym zdaniu relacje tgczaca oba filmy. Zbyt
czesto krytycy popetniajg btad, piszac o Wybuchu jako remake’u Powiekszenia.
Przypomnijmy, remake to ponowne nakrecenie filmu, przy czym nowsza wer-
sja, przy zastosowaniu mniej lub bardziej kosmetycznych i detalicznych korekt,
zachowuje pierwotny schemat fabularny (zmieni¢ moze sie np. jego wymo-
wa). W tym przypadku za$ rdznic na poziomie narracyjnym, dramaturgicznym
i technicznym jest zbyt wiele, by uzasadnione byto uzycie owego pojecia.

Po ustaleniach wstepnych problem mimo wszystko pozostaje. Zawieszeni
miedzy emblematycznymi sktonnosciami a obawg przed zbanalizowaniem te-
matu, powinnismy znalez¢ wiasciwy w tym kontekscie termin, ktory najlepiej
oddawatby istote tego trudnego do okreslenia zwigzku. W sukurs przychodzi
francuski filmoznawca Gerard Genette i jego typologia zaleznosci miedzy dzie-
tami filmowymi.

Oczywiscie, typologia ta nie jest w petni trafiona, nie wyjasnia wszystkich
syntaktycznych meandroéw, jednak dwa z pieciu podanych przez Genette’a po-
je¢ wydajg sie adekwatne do okreslenia relacji, jaka tgczy Wybuch i Powiek-
szenie. Pierwsze z nich to intertekstualnos$¢ (definiowana przez autora jako
relacja wspdtobecnosci, polegajaca na rzeczywistej obecnosci jednego tekstu
w drugim’). Nawigzujgc do wczesdniejszych rozwazan, mozna powiedzieé, ze

7 Cyt. za: K. Majewska, Intertekstualnos¢ w filmie — odmiany i egzemplifikacje, ,Studia
Kulturoznawcze” t. XIX, red. S. Bobowski, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 1998,
s. 80.
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niezaleznie od przyjetej perspektywy epistemologicznej obraz de Palmy re-
alizuje postulat zarowno Kristevej, jak i Gtowinskiego. Ujmujac to Scislej: jest
jawng mozaika cytatow (w tym przypadku z konkretnego pierwowzoru), ale
réwniez praktyka wtdrnej aktywizacji tekstu pierwotnego przy okazji interpre-
towania tekstu odwotujgcego sie jest czyms zgota oczywistym i niepodlegaja-
cym dyskus;ji.

Drugim adekwatnym okresleniem jest metatekstualnos¢, rozumiana przez
Katarzyne Majewskg jako ,zawarty w dziele komentarz do innego dzieta”.
Chodzi tu o relacje niedostowng, wychodzacg poza strukture tekstualno-fil-
mowaq tgcznosé pomiedzy dwoma filmami. Wéwczas mogtyby sie w petni ob-
jawic¢ symetrycznos¢ i asymetrycznosc.

Badajgc zjawisko intertekstualnosci, nie sposéb nie wspomnieé o klasycz-
nej juz koncepcji dialogowosci autorstwa rosyjskiego literaturoznawcy Michaita
Bachtina. Wedtug niego , kazda wypowiedz [...] stanowi reakcje na wypowiedzi
wczesniejsze i sprzyja powstawaniu dalszych [...], wyraza sie w odwotaniu do
spotecznie funkcjonujgcych styléw”®. To wszystko wpasowuje sie w postmo-
dernistyczne pojecie dzieta sztuki jako konglomeratu dokonan wczesniejszych
artystow i pozwala na odczytanie i zinterpretowanie Wybuchu jako dzieta wta-
$nie postmodernistycznego: swoistego, nietypowego odbicia Powiekszenia. To
wrazenie wzmacnia juz sam oryginalny tytut filmu de Palmy, Blow out, bedacy
oczywistg gra z Blow up™°.

4. Ktopot z gatunkiem

Karkotomnym zadaniem wydaje sie préba przyporzgdkowania Powiekszenia
do jakiegokolwiek klasycznie rozumianego gatunku filmowego. Owszem, film
Antonioniego zawiera cechy niektérych z nich, ale dla zadnego nie jest repre-
zentatywny. Trwa w zawieszeniu miedzy-, a raczej pozagatunkowym. Dlatego
bezcelowe jest poszukiwanie dla niego odpowiedniej etykietki, gdyz nie o to
rezyserowi Przygody chodzito. Nawet uzywane czesto w tym kontekscie sfor-
mutowanie ,kino psychologiczne” uchodzi za anachronizm badz pojecie-wy-
trych, ktérym mozna zamkna¢ dyskusje na temat kazdego filmu niemieszcza-
cego sie w tradycyjnych ramach. Mozna wiec stwierdzi¢, ze Powiekszenie jest
swoistym filmem antygatunkowym. Dlatego tez na jego tle Wybuch jawi sie
jako dzieto konwencjonalne, o wysokim wspdtczynniku gatunkowosci. Inny-
mi stowy: to klasyczny thriller, z charakterystyczng narracjg oraz sterowanym
i dozowanym napieciem, eksplodujgcym w finale.

8 |bidem s. 88.

° K. Majewska, Intertekstualnosc..., s. 77.

10 Oba tytuty zostaty poprawnie przettumaczone na jezyk polski, pomimo ze nie oddaje on
dobrze owej intertekstualnej gry stowne;j.
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Gdy analizujemy dogtebnie i szczegétowo oraz dokonujemy poréwnania
obu filmoéw, najbardziej uderzajg nie podobienstwa, ale wiasnie réznice mie-
dzy nimi, co i tak do korca nie wyjasnia tego fenomenu. Odrebno$é Wybuchu
wzgledem Powiekszenia jest kwestig oczywistg i widoczng juz po pierwszych
minutach filmu (nawet jezeli oba majg pewne cechy wspdlne), ale przypa-
trujgc mu sie doktadniej, w dodatku majac podczas seansu w gtowie sceny
z Antonioniego, mozna zauwazy¢ specyficzng zaleznos¢. Otéz Wybuch zdaje
sie by¢ obrazem niemal dokfadnie odwrotnym wobec Powiekszenia. Inaczej
mowigc: tam, gdzie Antonioni zastosowat konkretne srodki wyrazu i rozwigza-
nia, tam de Palma uzyt przeciwnych, zmienit je, przeinaczyt. To trawestacja, ale
przewrotna, bo opierajgca sie na zasadzie opozycyjnosci; jakbysmy spogladali
w zwierciadto, ale widzieli w nim nie samych siebie, lecz wszystko to, co wo-
bec naszych cech przyrodzonych przeciwne. Te opozycyjno$¢ mozna dostrzec
zaréwno na ptaszczyznie narracyjnej, fabularnej, jak i formalnej. Warto wiec
podjgé ten watek, rozbijajac go na poszczegdlne aspekty.

5. Dwoch samotnikow

Gtéwnym bohaterem Powiekszenia jest fotograf Thomas, a Wybuchu — dzwie-
kowiec Jack. Obaj sg wzglednie mtodzi (w wieku okoto 30 lat), obaj zajmujg sie
rejestracjg rzeczywistosci, obecnych w niej znakdéw i elementéw, a nastepnie
technologicznie przetwarzajg je tak, by uzyskaé jak najlepszy efekt, wizualny
badz audialny. Obaj réwniez z petnym profesjonalizmem i zaangazowaniem
podchodzg do swoich obowigzkdw. Wreszcie obaj zdajg sie by¢ swiadkami
zbrodni, przypadkowymi, niewymuszonymi. | na tym podobienstwa sie koncza.

Co ich odrdéznia? Oprécz medium, przede wszystkim sytuacja wyjsciowa,
a uscislajgc — materialna. Thomas, cho¢ zajmuje sie fotografig uzytkows i pra-
cuje dla $wiata mody, spetnia sie w swoim zawodzie, otrzymujac przy tym za-
dowalajgcg gratyfikacje finansowg, pozwalajgcg chociazby na posiadanie luk-
susowego auta. Jack z kolei prowadzi duzo skromniejsze, bardziej chaotyczne
zycie (w opozycji do pedantycznego i uporzgdkowanego Thomasa), w dodatku
zdaje sie mie¢ ambicje wykraczajgce daleko poza prace przy postsynchronach
tanich i watpliwej jakosci filméw grozy. Jeden i drugi jest samotnikiem, jak-
kolwiek Thomasowi jest z tym wygodnie — wszelkie relacje zawigzuje praw-
dopodobnie jedynie na stopie zawodowej i seksualnej, a wiec majg mu one
przynies¢ pewna transakcyjng korzys¢, jak i zagwarantowaé przyjemne prze-
zywanie egzystencji. O zyciu prywatnym Jacka wiadomo niewiele, natomiast
widzowie mogg na biezgco obserwowaé rozwdj jego znajomosci z Sally: nic¢
porozumienia, przyjazn, moze uczucie, ktdremu nie dane bedzie sie wypetni¢,
co oznacza, ze w przeciwienstwie do Thomasa jest on cztowiekiem o wiekszej
wrazliwosci i otwartosci.
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Najwazniejsza wydaje sie tu jednak kwestia zachowania — pytania o to,
jak kazdy z nich reaguje na sytuacje, ktéra go spotkata, ktérej byt Swiadkiem.
Thomas jedynie podejrzewa, wywotuje kolejne fotografie, usitujgc dociec, czy
faktycznie ujrzat morderce z pistoletem. Warto zauwazyé, ze posta¢ domnie-
manego sprawcy widoczna jest wytgcznie na zdjeciach, ktére przeciez mimo
pozornej wiarygodnosci wcale nie muszg pokazywaé prawdy. Inng postawe
reprezentuje Jack — ,w przeciwienstwie do bohatera Powiekszenia, nie stara
sie dociec, czy medium, ktédrym sie postuzyt, pozwala mu dotrze¢ do prawdy.
On jest przekonany — stusznie zresztg — ze do niej dotart. Pozostaje tylko w sku-
teczny sposéb wykorzystac¢ zgromadzone dowody”**.

6. Swiat przedstawiony i pozafilmowy

Pierwsze sekwencje obu filméw cechuje zaskakujgce podobieristwo. W Po-
wiekszeniu widzimy Thomasa, nieogolonego, niedbale ubranego, wychodza-
cego z noclegowni w towarzystwie bezdomnych, ktéry po chwili odtacza sie od
grupy i wsiada do zaparkowanego nieopodal luksusowego kabrioletu. W Wy-
buchu widzimy morderce-psychopate, dopadajacego swg ofiare pod pryszni-
cem w zenskim internacie. Po chwili przebitka i kamera pokazuje nam, ze to,
co ogladali$my, dziato sie na ekranie i byto tanim horrorem, przy ktérym pra-
cuje Jack. Obydwa przypadki wykorzystujg pojecie iluzji, gry, pewnej fasady, by
zwies¢ widza, by wyprowadzi¢ go z percepcyjnej rownowagi, by uswiadomic
mu cienka, niewidoczng niekiedy granice miedzy prawdg a fatszem; pokazujg,
ze to, co widzimy, niekoniecznie jest wigzgce i niekoniecznie realne.

Jesli méwimy zas o uniwersum pozafilmowym, to niepodobna nie poru-
szy¢ takze kontekstu i otoczki politycznej Wybuchu. Sktadaty sie na nig zaréw-
no wydarzenia z minionej dekady (afera Watergate), jak réwniez ogdlne za-
chwianie postaw moralnych i spadek poczucia bezpieczenstwa amerykanskich
obywateli. Film de Palmy jest wiec przesigkniety atmosferg strachu, paranoi,
niepewnosci, chwiejnosci. Z kolei spoteczno-polityczne tto w Powiekszeniu
prawie nie istnieje. Jest tylko jedna scena, w ktérej jadacy kabrioletem Tho-
mas natrafia na manifestacje studentdéw, protestujacych przeciw prowadzeniu
przez dwczesne mocarstwa programéw nuklearnych. Dostaje od nich nawet
tabliczke, ktorg jednak po drodze gubi, co dobrze oddaje zaréwno jego sto-
sunek do medialnych i politycznych spektakli, jak i strategie filmowg Antonio-
niego, by dzieki wyabstrahowaniu diegezy filmu z konkretnych ram czasowych
widz mdgt skupic sie na problematyce filmu i poznawad jego wartos¢ niezalez-
nie od czynnikéw pozaartystycznych.

A, Pitrus, BLOW UP i BLOW OUT - dwa warianty autotematyzmu, w: B. Zmudzifiski
(red.), Michelangelo Antonioni, s. 218.
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7. Narracja i forma

Na gruncie komparatystyki filmowej styl i forma sg niezwykle waznymi czynni-
kami poréwnawczymi i dystynktywnymi w odniesieniu do konkretnych twor-
cOw. Sposob opowiadania historii w duzej mierze przefiltrowany jest przez
indywidualng wrazliwos¢ autora filmu i warunkuje jego percepcje u odbiorcy.

Antonioni przyzwyczait nas do swojej rezyserskiej maniery. Jak pisat Bogu-
staw Zmudzinski we wstepie do antologii esejow poswieconych tworcy Czer-
wonej pustyni: ,Jego kino zawsze robito wrazenie chtodnego, zdystansowa-
nego, przynosito jednak niezastgpiony opis rozpadu wiezi miedzyludzkich”*2.
To zdanie dobrze podsumowuje styl Wiocha — statyczny, niespieszny, operu-
jacy dtugimi, spowolnionymi ujeciami. Koncentracja na szczegétach (zaréwno
przedmiotach, jak i mimice twarzy bohateréw) znakomicie koreluje z wydzwie-
kiem filmu; metaforyzujg one owg samotnos¢, erozje bliskosci, intymnosci
i szczerosci, jakiej ulegli bohaterowie.

De Palma zas$ tka opowies¢ w sobie wtasciwy sposdb, ze znanych dobrze
sktadnikow. Narracja oparta na gatunkowym thrillerze budowana jest przez
szybkie tempo akcji, nieustanne napiecie, dgzenie protagonisty do wyjasnie-
nia sprawy, a pod koniec filmu — do uratowania ukochanej. Rezyser bawi sie
tradycyjnymi elementami sensacyjno-mitosnej konwencji, co zostaje dodat-
kowo podkreslone oddziatujgcg na emocje muzykg, dynamicznym montazem
i — co oczywiste, jesli wezmiemy pod uwage profesje Jacka — efektami fonicz-
nymi. O ile Antonioni zostawia widzowi chwile na refleksje, pozwala kazdej
scenie, kazdej wypowiedzi odpowiednio wybrzmie¢, o tyle de Palma wyznaje
filozofie utylitaryzmu czasowego, co skutkuje szybkim tempem i dramaturgia,
przy jednoczesnej nonszalancji psychologicznej.

Podsumowanie

Poruszanie sie po takim terenie analitycznym prowadzi nieuchronnie do na-
stepujgcej — choé moze to wobec niego brzmie¢ dos¢ zaskakujgco — konkluzji:
Powiekszenie po ponad 40 latach od premiery nadal jest dzietem zywotnym
i niezwykle inspirujgcym. Owszem, wieksza czes¢ artykutu jest poswiecona
Wybuchowi, ale przeciez istnieje on caty jakby w odniesieniu do filmu Antonio-
nego: to sktadajgc mu hotd, to przetwarzajgc obecne w nim motywy i rozwia-
zania, kiedy indziej jeszcze tworzgc pewng alternatywnosé wzgledem swego
wzoru. Nie dziwi wiec konstatacja Andrzeja Pitrusa, ze Powiekszenie $wietnie

12 B, Zmudzinski, Wstep, w: B. Zmudzinski (red.), Michelangelo Antonioni, s. 7.
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broni sie bez Wybuchu, ktéry z kolei blednie bez Powiekszenia®®. Wniosek ten
jest zresztg efektem przyjetej na poczatku metatekstualnej strategii empirycz-
nej, polegajgcej na dostrzezeniu wybitnosci danego tekstu poprzez czytanie
innego, pdzniejszego, jakby odnajdywanie pierwszego w drugim. Prawdziwe
arcydzieta poznaje sie bowiem czesto (i nie mam tu na mysli jedynie X Muzy,
bo metode te stosowano juz wczesniej na gruncie malarstwa, muzyki i litera-
tury) nie tyle w czasie czystego obcowania z nim, ile dostrzegajac, w jak wielu
pdzniejszych dokonaniach widaé ich $lady.

Summary

Intertextual (a)symmetry.
The comparative analysis of Michelangelo Antonioni’s Blow up
and Brian de Palma’s Blow out

In my article, | want to prove that Antonioni’s Blow up — although made in 1960s —
can be a highly influential film and a source of inspiration to lots of later directors.
| decided to show it on an example of comparative analysis of Blow up and Brian de
Palma’s Blow out, because | assumed that the real value of the first film could be per-
ceived by the contact with the second that was inspired by the original.

After the introduction, | explain a few concepts, most important in the context
of this article — intertextuality, metatextuality, postmodernism, dialogism — refering
to the theories of the various authors (Gtowinski, Kristeva, Bachtin, Genette), to de-
scribe the relation between both films.

Next, | start the comparative analysis of Blow up and Blow out. Focusing on the
genres, plots, narrations, characters and technical details, | try to prove that Blow
up was an obvious inspiration for Blow out, but there are many semantic and struc-
tural differences between them, based on the assumption of the asymmetry. Many
solutions in de Palma’s work were opposite to Antonioni’s, but it also means that de
Palma treated Blow up in a very creative way.

The conclusion of the article is that Blow up, after over forty years from pre-
miere, is still one of the most influential and fascinating works of film art and films
like Blow out are the confirmation of that thesis.

Stowa kluczowe: Antonioni, intertekstualnos$é, postmodernizm, symetria/asymetria,
dialogowos¢, cytat

Keywords: Antonioni, intertextuality, postmodernism, symmetry/asymmetry, dialo-
gism, quote

3 A. Pitrus, BLOW UP i BLOW OUT..., s. 218.



