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Powiekszenie nie jest filmem nowym (1966), co jest o tyle bardziej zauwa-
zalne, ze technologia, a scislej: technologia fotograficzna, jest jego motywem
przewodnim. Dzi$ praktycznie kazdy jest fotografem. Kazdy aparat komorkowy
wyposazony jest w aparat. Kazdy posiada komputer, ktory moze stuzy¢ przy-
najmniej do podstawowej obrébki zdje¢, w tym powiekszenia. Im bardziej
odlegty w czasie i/lub przestrzeni jest kontekst powstania zdjecia, tym mnigj
mu ufamy i tym mniej interesuje nas skrywajaca sie za nim rzeczywistosc. Fo-
tografia przyzwyczaita nas do ktamstwa, nawet w tak niewinnych aspektach
jak saturacja kolorow!. Dlatego tak bardzo w nowoczesnych mediach zdarza
nam sie fetyszyzowac ,naturalnosé¢”, a demonizowac ,wystudiowanie”, czego
efektem jest oczywiscie wystudiowanie samej naturalnosci?.

Obraz fotograficzny nie jest wiec swiadectwem prawdy, a to prawda przy-
kuwa uwage Thomasa, bohatera Powiekszenia. Znudzony studiem, zirytowa-
ny niemoznoscia zarejestrowania , naturalnego” usmiechu?, wychodzi w po-
towie sesji, by uwiecznié¢ cos$ spontanicznego. Okazuje sie, ze to, co sponta-

! Przez ktamstwo rozumiem tu umyslng manipulacje, nie za$ znieksztatcenia wynikajace
z ograniczen sprzetowych.

2 Por. stwierdzenie: The irony is that if the goal is to produce a faithful copy of reality,
the image must be manipulated! M. Schacter, Am | a photographic cheat?, w: The Luminous
Landscape, http://www.luminous-landscape.com/essays/am_i_a_photographic_cheat.shtml
[12.10.2012].

3 Por. komentarz do pewnej fotografii (Marion Post Wolcott, Dude at rodeo. Ashland,
Montana. 1941): It feels right. We expect this evidently wealthy young woman [...] to have
a grin on her face. ). E. Mason, How photography lies even when it’s telling the truth: FSA
Photography & the Great Depression, http://johnedwinmason.typepad.com/john_edwin_ma-
son_photogra/2010/03/how_photography_lies.html [11.10.2012].
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niczne, pozbawione sztucznej konwencji, traci jasno$¢ znaczenia — wymaga
interpretacji. Warto przypomnie¢, ze istota tego problemu zostata ujeta w wy-
powiedzi Billa o swoich dzietach, ktéra pdzniej zostaje powigzana z fotogra-
fiami Thomasa spostrzezeniem Patricii na temat powiekszenia: ,wyglagda jak
jeden z obrazéw Billa”. Bill tak méwi o swoich obrazach: ,Nie znaczg nic, kiedy
je wykonuje. To tylko chaos. Dopiero pdzniej znajduje punkt zaczepienia, jak ta
noga” (tu Bill wskazuje na fragment swojego abstrakcyjnego obrazu).
Wypowied? ta zwraca uwage na réznice miedzy perspektywa twdrcy a per-
spektywa odbiorcy. Odbiorca nierzadko staje przed rzeczg juz nazwang. W sto-
wach Billa nie byto zaznaczonej réznicy miedzy geometrycznym ksztattem na
obrazie a jego interpretacja, ,,nogy” — nie wskazuje on tu palcem interpretacji,
lecz rzecz samg w sobie, po prostu ,,noge”*. Rzecz z chaosu staje sie tym, czym
jest, ale w zadnym momencie chaos nie wspétistnieje z rzecza. Dopiero per-
spektywa czasu, ,stawania sie”, pozwala je potaczy¢®. Doswiadczenie stawania
sie jest dostepne jedynie tworcy, nie biernemu odbiorcy. Figurg odbiorcy jest
np. Ron — znudzony koneser, ktéry zupetnie nie rozumie ekscytacji gtdwnego
bohatera. Zdjecia s3 dla niego dobre, wrecz swietne, ale tylko tyle: nie stano-
wig materii jego zycia, lecz sg ozdobg, dodatkiem. Thomas nie jest w stanie
przekaza¢ mu swego przejecia podejrzeniem morderstwa. Ron jest co prawda
odurzony narkotykami, alkoholem, ale one tylko znieksztatcajg percepcje, jest
wiec wcigz w stanie okresli¢ prawdziwg przyczyne swej obojetnosci: ,nie je-
stem fotografem”. Stawka nie jest zawiadomienie policji — ta sugestia ze stro-
ny Patricii nie wzbudza w Thomasie silniejszej reakcji. Jako fotograf mowi do
Rona: ,,musimy je [ciato — B. Sz.] sfotografowac!”. Chodzi tu o odseparowa-
nie chaosu od rzeczy, nadanie nazwy, sprawienie, by to, co tajemnicze, takie
by¢ przestato — o ,,rozszyfrowanie kryminalnej zagadki”, uzywajac stow same-
go Billa. Rozmowa ta uswiadamia réznice miedzy doswiadczeniem fotografa

4 Cho¢ odnosze sie do pokantowskiego rozréznienia Hegla ,w sobie” — ,dla siebie”, pro-
blem sie tutaj nawarstwia, jak zawsze zresztg, gdy mamy do czynienia z samoodniesieniem: to
jest noga ,w sobie”, ale ,,dla Billa”. Ad infinitum?

> Warto zwrdci¢ uwage na dwa uzyte tu koncepty. Koncept ogdlny — ,stawanie sie” — jest
znaczgco eksponowany w catej filozofii Gilles’a Deleuze’a i przeciwstawiany porzadkowi ,bytu”.
Oczywiscie rozrdznienie to dokonywane jest w nawigzaniu do Heideggerowskiego przeciwsta-
wienia , byt — bycie”. Koncept szczegdlny — ,stawanie sie tym, czym sie jest” — paradoksalnie
brzmiacy, ma donioste znaczenie dla Slavoja Zizka, ktéry niejednokrotnie nazywa go ,retro-
aktywnym stawaniem sie”. Filozof ten odnosi sie tu, oprécz Deleuze’a, przede wszystkim do
Jacques’a Lacana interpretujgcego Freudowska analize traumy. W takich to kontekstach obra-
ca sie moja lakoniczna refleksja. Oczywiscie relacje poje¢ poszczegdlnych filozoféw nie sg tak
systematyczne i Sciste, jak je tu przedstawiam, ale ze wzgledu na to, ze pojawiajg sie na jedne;j
karcie, nalezy przynajmniej sprobowac potaczy¢ je nicig wspdlnej narracji. Por. G. Deleuze,
F. Guattari, Co to jest filozofia?, ttum. P. Pienigzek, stowo/obraz terytoria, Gdarnsk 2000; G. De-
leuze, Logika sensu, ttum. G. Wilczyniski, Wyd. Naukowe PWN, Warszawa 2011; idem, Rdznica
i powtdrzenie, ttum. B. Banasiak, K. Matuszewski, KR, Warszawa 1998.
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a doswiadczeniem biernego , konesera”, uSwiadamia jg zaréwno nam, widzom
filmu, jak i Thomasowi. Komercyjna fotografia, artystyczna czy reklamowa,
jest sztucznie wygenerowang sferg semiotycznej konwencji — autentyczne do-
Swiadczenie pozostaje poza spotecznym dyskursem, jest wewnetrzng trauma,
osamotniong jak posta¢ gtéwnego bohatera w ostatnim, przerazajgcym ka-
drze Powiekszenia®.

O ile wiec fotografia jest dla odbiorcy w znacznej mierze formg semio-
tycznie zamknietg, o tyle fotograf mierzy sie niejako ze sSwiezo otwartg rang
w przestrzeni semiozy. To on i jego pamiec jest tgcznikiem miedzy sztucznym
obrazem a spontaniczng rzeczywistoscia. Fotograf wierzy w swéj obraz, bo to
on jest swiadkiem momentu przejscia rzeczywistosci w jej odbicie w fotogra-
ficznym medium. On wcigz ma szanse przezy¢ batalie miedzy pamiecig a tym,
co zarejestrowane, miedzy technologig a organizmem, miedzy rzeczywistoscig
a artefaktem. Dla fotografa obrazy innych sg o tyle wartosciowe, o ile moze je
odnies¢ do wtasnej techniki, zatem cata artystyczna podnieta tkwi nie w pa-
trzeniu, lecz w akcie fotografowania. O Powiekszeniu mozna powiedzieé, ze
jest wtasnie studium tego aktu. Przez akt rozumiem tu zespolenie samej czyn-
nosci fotografowania z wykonawcg oraz przedmiotem tej czynnosci.

Niemniej jezeli skupié sie jedynie na tych fragmentach filmu, ktére explici-
te dotyczg fotografii i nie tylko w tym aspekcie, ze przedstawiajg postepowa-
nie gtdwnego bohatera-fotografa, mozna zauwazy¢ obfitos$¢ obrazéw pozornie
z fotografig niezwigzanych. Btedem interpretacyjnym i niezyczliwoscig wobec
twdrcy bytoby nie prébowac znalezé dla nich wspdlnego mianownika i trakto-
wac te sceny jako wypetniacz. Film mowi i wierze, ze zadaniem odbiorcy jest
te mowe filmu zrozumieg, tj. przeprowadzié¢ sensotwdrczg operacje na docie-
rajagcych obrazach, zwtaszcza gdy sg to obrazy z poczatku niezrozumiate. Klu-
czowym dziataniem sensotwdrczym jest samo zwrdcenie uwagi, wydobycie
z szumu informac;ji przedmiotéw konkretnych, czyli takich, ktére mogg stac sie
bohaterami naszych mysli. W Powiekszeniu zwracajq uwage sceny btgdzenia,
epizody pozbawione wartosci z punktu widzenia dramatycznej osi fabularnej,
czyli dominujacych konwencji narracyjnych. Oczywiscie zwrdcenie uwagi nie
jest tozsame z zaciekawieniem. By¢ moze wytom uczyniony wobec naszych
przyzwyczajen jest dla nas nieprzyjemny, a nawet — nudny. Nie mozna jed-

5 Nie chodzi tu o egzystencjalistyczng gloryfikacje ,, autentycznosci” jako czego$ przeciw-
stawnego do Sartre’owskiej ,ztej wiary”. Dla Zizka np. autentyczna jest ,zbyt duza identyfika-
cja” (overidentification) z konwencja, swoista , autentyczno$¢ maski”. Trzeba tez zwrdci¢ uwage
na psychoanalityczne pojecie traumy — tego, co nie jest w stanie zamanifestowac sie jako zna-
czace w dyskursie. Autentyczna egzystencja, gdyby istniata, bytaby symbolicznym samobdj-
stwem. ,Nie znacza nic, kiedy je maluje” — tak jak dzieciece bazgroty. Por. S. Zizek, W obronie
przegranych spraw, ttum. J. Kutyta, Wyd. Krytyki Politycznej, Warszawa 2008; idem, Wzniosty
obiekt ideologii, ttum. J. Bator, P. Dybel, Wyd. Uniwersytetu Wroctawskiego, Wroctaw 2001.
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nak nie dostrzec analogii z mtodszym rezyserem — Jimem Jarmushem, zwa-
nym ,poetg nudy”. W tym przekornym sformutowaniu daje o sobie zna¢ éw
rozdzwiek miedzy kategorig uwagi a kategorig nudy oraz niepewny charakter
tej ostatniej (cho¢ intuicyjnie to nuda moze zdawac sie tym, co najbardziej
bezposrednie i miarodajne). Uwaga jest tym, co zachodzi, za$ nuda — tym, co
przychodzi pdzniej, jako sens nadany temu, co zauwazone. Jezeli mozna by¢
poetg nudy, to nuda nie jest kategorig poetyki.

Skupie sie wiec na uwadze. Mozna o niej mowi¢, ujmujac jg z wielu per-
spektyw. Wyzej méwitem o uwadze odbiorcy, skierowanej na obraz (perspek-
tywa A). Mozna tez mowi¢, ze kazdy obraz jest Swiadectwem uwagi skierowa-
nej przez twadrce na to, co w centrum tego obrazu. Zwracajac uwage na dtugie
ujecia przedmiotéw martwych, mozna zapyta¢, dlaczego zwrdcito to uwage
filmowca, ze postanowit to zarejestrowac (perspektywa B)? Trzecig perspekty-
w3 (C) jest perspektywa samego bohatera. Dlaczego on, wciggniety w fabular-
ng intryge, zajmuje sie takim banatem?

Zwracajg uwage nastepujgce sceny: a) poczatkowa i b) koricowa scena
z mimami, c) koncert The Yardbirds oraz walka o szczatki gitary Jeffa Becka,
d) antykwariat i zakup $migta, e) spotkanie z pikietujagcymi pacyfistami, f) flirt
z aspirujagcymi modelkami. Z pozoru jedynym elementem tgczacym je z gtéw-
ng osig fabularng jest posta¢ Thomasa.

Podaza on od miejsca do miejsca i podrdze te sg widzowi filmu przedsta-
wiane z wieloma szczegétami. Po co? Wzrok bohatera skanuje otoczenie — by¢
moze czegos szuka. Jest przeciez fotografem, jego zadaniem jest poszukiwag,
obserwowaé, wynajdywac obrazy warte uwiecznienia. Tego nie da sie zapla-
nowac. Dlatego by¢ moze podrézujemy razem z nim, réwniez nie wiedzac, co
z tego, co widzimy, jest wartosciowe, godne ogladania. By¢ moze obraz nie ma
glebszego sensu ponad to, ze jest tadnie wykadrowany, zmontowany, ujety.
A moze ma — jest jak filmowiec podazajacy za bohaterem, robigcy to samo, co
on, tylko za pomocg innego medium. Ale to inne medium, film, upodabnia sie
w tej chwili do fotografii, przepas¢ miedzy nimi, ruch, zaciera sie — nie ma tu
wiele akgji, jest tylko bierne ogladanie i kadrowanie zwyktej rzeczywistosci. Tak
jakby film i fotografia wzajemnie sie komentowaty. Czy jest co$ w $migle znale-
zionym w sklepie z réznosciami, co wyrdznia je sposrdd reszty szmelcu zalega-
jacego na potkach? Dlaczego w ogdle rezyser, scenarzysta zwraca na to nasza
uwage, kaze nam je ogladac¢? Przedmiot zostaje wyrdzniony z tta, postawiony
przed nami i samo to, bez zadnych dodatkowych uzasadnien, czyni go godnym
uwagi. A skoro brak uzasadnien, to jakie miatoby byc¢ kryterium, wedtug ktére-
go byliby$Smy w stanie oceni¢ wspomniany przedmiot jako bardziej lub mniej
wart naszego postrzezeniowego wysitku niz np. ,tajemnicza historia” morder-
stwa? Zatézmy, bo tak chyba jest, ze ta ,tajemnicza historia” przemawia do nas
bardziej niz co$ wydajgcego sie by¢, na pierwszy rzut oka, rzeczg przypadkowa.
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Dlaczego tak sie dzieje? Dlaczego akurat ,tajemnica”? Jakie uprawomocnie-
nie jesteSmy w stanie znalez¢ dla naszego pragnienia ogladania witasnie jej?
Najprawdopodobniej nie bedzie ono lepsze niz gest gtdwnego bohatera: ,we-
zme to $migto”, niz nagte zaangazowanie sie w walke o szczatki gitary rzuconej
przez muzyka w ttum. Zwréémy uwage na to, co sie dzieje potem: bohater za-
pomina o Smigle, ztamany gryf gitary wyrzuca, modelki zbywa stowami: ,jutro,
jutro”, antywojenny transparent wypada z samochodu pod wptywem wiatru...
Nic z tych rzeczy nie byto istotne, précz samego zaangazowania bohatera.

Nie powinna w takim razie dziwic ostatnia scena, w ktérej fotograf literal-
nie stwarza z nicosci przedmiot, pitke, w trakcie gry mimdéw w tenisa. Stwarza
poprzez zwrdcenie uwagi. A czym jest zachowanie mimow, jesli nie zabawg
z uwaggy — zabawa polegajagcg na odebraniu semiotycznej ,,mocy” samemu
fizycznemu przedmiotowi? Na udowodnieniu, a wtasciwie eksperymentalnej
prezentacji faktu, ze to nie przedmiot uwagi jest przyczyng tego, ze zwraca
sie na niego uwage. Wszak do momentu (punktu), w ktédrym uwaga zostaje
»ZWrdocona”, nie istnieje on w przestrzeni semiotycznej, ,,pitka” mimoéw nie ma
zadnych wtasciwosci fizycznych, zmysty jej nie rejestrujg. Przyczyng jest czy-
jas inna, fizycznie dostrzegalna uwaga, tutaj: uwaga mima/-6w, manifestujgca
sie m.in. w gestach. Mozna podkresli¢ niepewny, nieuchwytny i rozciggnie-
ty w czasie status ontologiczny tej stwdrczej uwagi-gestu, rozciggniety dwu-
etapowo: 1) chwilowo zwracamy uwage na czyjgs uwage-gest, obserwujemy
z zewnatrz, biernie, nie uczestniczgc w sytuacji, ktérej sam gest jest czescig,
pozostajgc na poziomie ,,meta”, biorac catg sytuacje w nawias, niczym w ma-
tematycznym symbolizmie F(f(a)). Tym samym jednak 2) automatycznie po-
zbawiamy sie owego dystansu, gdyz koniec koncéw kazda funkcja F(x) okazuje
sie redukowalna do F'(a), o ile jej dziedzina zamyka sie w f(a) — gest zakresla
wiec dziedzine naszej uwagi-funkcji, po czym ulatnia sie, jakby go nigdy nie
byto, nie ma juz sfery ,meta”, jesteSmy czescig sytuacji, tylko my i, przedmiot”
— niewidzialne pitki mimoéw. Jak to sie jednak dzieje, iz w ogdle dochodzi do
tego, ze caty proces zostaje zainicjowany? Wyzej miedzy wierszami uzytem
prostego wytrychu w postaci zmystowej rejestracji wtasciwosci fizycznych —
by¢ moze zbyt wulgarnego dla humanisty, gdyz wprowadzajgcego ostatecz-
ng, cho¢ chwilowg, fizykalistyczng instancje rozstrzygajgcg o rzeczywistosci
— poszukujmy fizycznego gestu , poczatku”, a bedziemy wiedzie¢, co jest, tak
jak w biblijnym ,,na poczatku byto Stowo”, lecz Stowo rozumiane jako fizycz-
ne zjawisko tworzenia, rozprzestrzeniania i rejestracji fal dzwiekowych. Moze
jednak owa czasowo$¢ czyni to rozwigzanie wystarczajgco subtelnym? Na te
chwile kwestie analizy tego problemu pozostawie otwartg’.

7 Mozna np. i$¢ w kierunku powigzania filozofii mowy Maurice’a Merleau-Ponty’ego,
budowanej na gestach i ucielesnieniu, z ontologig egzystencjalng Martina Heideggera, gdzie
czasowos¢ bycia wybija sie na plan pierwszy. M. Heidegger, Bycie i czas, ttum. B. Baran, Wyd.
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W kazdym razie przyczyng uwagi bohatera, jego zaciekawienia semiotycz-
ng luka w rzeczywistosci, prowadzgcego w konsekwencji do wypetnienia jej
teorig morderstwa, nie jest jakies konkretne wydarzenie w samej rzeczywisto-
$ci, lecz skierowana na ten sam punkt uwaga kogos$ innego, uwaga-spojrzenie
obecna w twarzy nieznajomej, twarzy zatrzymanej i zarejestrowanej na foto-
graficznym papierze. Tak samo, w typologii opisanej powyzej, przyczyng uwagi
typu A sg uwagi typu B i C. W samym obrazie moze nie by¢ nic!

Mimo wszystko mozna wskazac cos, co wyrdznia tajemniczg historie po-
wiekszonej fotografii sposrdd wszystkich beztroskich, epizodycznych obsesji
bohatera — jej nawracajacy charakter. Jest on szczegdlnie widoczny w scenie
nastepujacej po erotycznej ,,zabawie” z modelkami— kamera przedstawia niby
punkt widzenia samego powiekszonego zdjecia wiszagcego na Scianie, jakby
spogladajgcego na Thomasa, przypominajacego o sobie tym spojrzeniem,
upominajacego sie o uwage. Nagle dla fotografa otaczajgca go rzeczywistosc
i niedawne wydarzenia przestajg istnie¢, odgania modelki nerwowym ruchem
reki, krzyczy na nie zdenerwowany. Tajemnica powiekszenia sama wraca do
niego, na site faczac rozsypane epizody filmu w linearng historie. To czesty
chwyt narracyjny: tajemnica, ktdra sama prosi sie o rozwigzanie, ktérej wia-
Sciwie nie chcemy ulec, ale nie mozemy sie oprze¢. Odczytujac film poprzez
ten klucz, mozna czes¢ epizoddéw , btadzenia” potraktowac jako opdr bohatera
przed zewem zagadki powiekszenia. Po raz pierwszy znika poczucie kontroli,
nietykalnosci, a pojawia sie strach. Swiadectwem bezradnoéci Thomasa moze
by¢ to, ze z jakiegos powodu pojawit sie na domniemanym miejscu zbrodni
bez aparatu, stanowigcego integralny element jego postaci. Wyobrazmy so-
bie dra House’a bez jego laski — przez ten krétki moment jest to inna postad.
Odwzorowane jest to w sposobie zachowania: spojrzenie pozbawione jest juz
tej pewnosci siebie, ruchy pozbawione energii. Rébwniez w ostatniej scenie
z mimami mamy do czynienia z czym$ podobnym, gdy bohater obserwuje,
jak pod jego stopy spada ,rzucona” przez miméw ,,pitka”. Zmuszony jest od-
stawi¢ na moment swéj aparat, pozbawic sie narzedzia, ktére zapewniato mu
kontrole, powodowato, ze to on byt tym, ktéry kierowat mocg uwagi, kreujac
obrazy, moze nawet historie, z niczego, tj. z semiotycznego chaosu. Tutaj pitka
dotarta do niego juz uformowana poprzez zachowanie, uwage mimow. Nawet
zignorowanie tej ,,pitki” bytoby juz tylko reakcjg. Podczas gdy w wiekszosci sy-
tuacji pozostawat on w znacznym stopniu niezalezny od tego, w czym uczest-
niczyt, to w przypadku tych dwdch sekwencji wydarzen — spotkania z mimami
przy korcie tenisowym i zaangazowania sie w tajemnice sfotografowanej pary
w parku — inicjatywa nie nalezata juz do niego. Bycie mimem jest w istocie

Naukowe PWN, Warszawa 1994; M. Merleau-Ponty, Fenomenologia percepcji, ttum. M. Kowal-
ska, J. Migasinski, Fundacja Aletheia, Warszawa 2001.



Powiekszenie Michelangela Antonioniego jako studium aktu fotografowania... 203

wprowadzaniem innych w niezrozumiate dla nich, bo bezposrednio niedo-
strzegalne, sytuacje. Odwrotnie mechaniczna reakcja ttumu, w ktéry zostato
rzucone trofeum — gitara, przyczyna oczywista dla kazdego uczestnika. Mozna
powiedzieé, ze swoistym ,mimem” byta dla Thomasa tajemnicza nieznajoma
i jej histeryczna reakcja na zrobione jej zdjecia. Dlaczego odebranie tych zdjeé
jest dla niej takie wazne? To nie gtdwny bohater kieruje tu swojg uwaga (i wi-
dza) — to do niej nalezata inicjatywa. W tym momencie nie byto juz odwrotu,
splot ,,uwagi” wykreowat przedmiot: ,tajemniczg historie”, rzecz godna dzieta
filmowego.

Rozszerza sie wiec znaczenie Powiekszenia — nie jest to juz opowies¢ o fo-
tografii, to opowies¢ o uwadze, ktorej fotografia (a i film jako taki, ktory jest
w istocie fotografig w ruchu) jest swego rodzaju uosobieniem, konkretyzacja.
Bo czy w momencie gdy fotografia stata sie forma sztuki, to nie uwaga foto-
grafa, zamiast przedmiotu znajdujacego sie na zdjeciu, nabiera centralnego
znaczenia?

Summary

Michelangelo Antonioni’s Blow up as a study of an act of photographing:
A semiotic generalisation

In this paper | try to interpret seemingly outdated portrayal of a photographer in
Michelangelo Antonioni’s Blow up as a valid and still relevant illustration of what is
essentialy a semiotic act of creating an object in a symbolic space. | describe this act
as a function of paying attention towards a certain detail amidst the chaos. | argue for
the importance of interaction between different subjects’ attention in such an act as
opposed to ascribing the major role to the object’s inherent properties. The semiotic
creation is contrasted with the passive semiotic participation, the first being a trau-
matic and singular experience. Lastly, | distinguish a certain unstable type of object
created: a mystery, the driving force of a film plot.

Stowa kluczowe: Antonioni, film, fotografia, semiotyka, tajemnica, tworzenie, uwaga

Keywords: Antonioni, movie, photography, semiotics, mystery, creation, attention



