aus: Andreas Gelhard, UIf Schmidt und Tanja Schultz (Hrsg.),
Stillstellen. Medien — Aufzeichnung — Zeit, Schliengen: Edition Argus 2004, S. 47-59.

Sandro Zanetti Zur Fotografie als Medium
der Sti||ste||ung im Film: Blow-up

Nichts wirkt rdtse”mfter als eine Fotogmﬁe

mitten in einem Film. Jean CocTEAU

Uber den Zusammenhang zwischen dem, was im Verlauf einer Be-
wegung stﬂlgesteﬂt werden kann, und dem, was am Stﬂlgesteﬂten Anstof} zur Freisetzung einer
ganz anderen Bewegung nehmen kann, gibt der aus dem Jahr 1966 stammende Film Blow-up von
Michelange]o Antonioni einiges zu denken. Nicht, daf} im Film dieses Verhiltnis zum Thema
gemacht wiirde. Aber der Film bewegt sich schon durch das, was er — und in ihm die Fotograﬁe
—zeigt, unentwegtin diesem Zusammenhang und 1egt ihn sich so in bestimmter Weise zugrunde.

Gezeigt wird viel, gesprochen und geha.ndelt wird eher wenig:

London. Sechziger Jahre. Es ist Morgen. Eine Gruppe bunt kostiimierter und junger Schau-
spie]er zieht vorbei. Ein junger, erfolgreicher Fotograf kommt aus einer Obdachlosenunter-
kunft, steigt in seinen Rolls Royce und fihrt nach Hause. Hektisch werden dort die Models
fotograﬁert, die schon aufihn warten. Es fo]gt ein Besuch bei einem befreundeten Maler und
ein Gespréich iiber seine Bilder. In einem Trodlerladen, den er aufkaufen will, entdeckt er
einen alten Holzpropeﬂer, derihm gef’éﬂt. Beim Fotograﬁeren im nahege]egenen Park stofit
er auf ein Paar und macht von ihm Aufnahmen aus dem Hinterhalt. Er wird entdeckt. Die
Frau ist emport und will die Filmrolle an sich reiflen. Die inzwischen entwickelten Bilder
aus der Obdachlosenunterkunft werden dem Verleger Vorgestellt. Bei der Fahrt durch die
Stadt zieht eine Friedensdemo vorbei. Die Frau, nun bei ihm zu Hause, bietet sich thm an
und bedringt ihn, die Rolle herauszugeben. Hin und Her. Er gibt ihr die falsche Rolle. Der
alte Holzprope]ler wird zu ihm nach Hause geliefert.

Gezeigt wird bis hierher, bis zur Mitte des Films, ein Ausschnitt aus dem Leben eines jungen
Fotografen zur Bliitezeit der »swinging sixties< in London. Von den insgesamt Vierundzwanzig
Stunden aus dem Leben des Fotografen erweckt der Ausschnitt aus der ersten Hilfte des Films,
vom Morgen bis zum Abend, durchaus noch den Eindruck einer beliebigen Auswahl, an dersich
bestenfalls noch ein isthetisches oder ein dokumentarisches Interesse festmachen lifit. Gezeigt
wird, wie und wo sich der Fotograf, der offenbar Kultstatus genieﬁt, herumtreibt. Gezeigt wird
eine Reihe von Gegensténden aus seinem ﬂﬁchtigen Leben: Fotos, Kleider, ein abstraktes Bild,
ein Propeﬂer, ein Rolls Royce, Statuen, spiter ein Gitarrenhals und anderes mehr. Dabei sind die
meisten dieser Gegenstinde aus ihren funktionalen Zusarnmenhéingen derart ge]ést, daflsie auch
untereinander in kein positives Verhiltnis zu stehen kommen. Sie sind nutzlos, und offenbar
liegt nur darin ihr Gewinn fiir den Film.

Die Alliiren und die Gegenstinde werden gezeigt, ohne daf sich ein metaphorischer oder
narrativer Hintersinn bemerkbar machen wiirde. Es wird keine Geschichte erzihlt, noch ist der
Film um den Transport einer bestimmten Moral bemiiht. Die Aufmerksamkeit kommt ganz auf’

die Oberfliche der Dinge zu liegen. Ihr hat der namenlose Fotograf seinen Berufund, so scheint
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es, seine Lebensform gewidmet.I Einzig die Frau aus dem Park paﬁt nicht zu dieser oberflichlich
kithlen Bestandsaufnahme der unterschiedlichen Lifestyle-Realien. Sie deutet auf eine Irritation

hin, die den gesamten zweiten Teil des Films durchzieht:

Die Frau aus dem Park verschwindet wieder. Angespornt durch ihre Ungeduld entwickelt
und Vergréfﬁert der Fotograf die Bilder. Die Arbeit an den Vergréfgemngen wird unterbro-
chen vom Besuch zweier Teenager, die sich zuvor schon beim ithm gemeldet haben. Nach
einem kurzen Liebesspiel — Schnitt — setzt er die Arbeit an den Vergr(’jfgerungen fort. Auf den
extremen Vergréflerungen (Blow-ups) wird der Umrif eines Revolvers im Busch sichtbar.
Mord? Weitere Vergréfgerungen bringen einen weiflen Fleck zum Vorschein. Die Umrisse
eines toten Korpers? Oder doch nur das grobe Korn des fotograﬁschen Materials? Es ist
inzwischen Nacht. Im Park sucht und findet er die Leiche jenes Mannes, der am Morgen
mit der Frau im Park gewesen ist. Wieder zu Hause, bemerkt er, dafl alle seine Fotogra.ﬁen
verschwunden sind. Nur eine einzige Vergréﬁemng, diej enige mit dem weiflen Fleck, bleibt
ﬁbrig. Er erzihlt den Vorfall der Freundin des Malers, spéter, aufeiner Drogenparty, seinem
Verleger. Zuvor g]aubt er die Frau aus dem Park zu erblicken und gerat unversehens in ein
Konzert der Yardbirds. Er ergattert den vom Gitarristen ins Publikum geschmissenen und
heif} begehrten Gitarrenhals — und wirft ihn danach weg. Frith am Morgen. Die Leiche aus
dem Parkist spurlos verschwunden. Erneut tauchen die bunt kostiimierten Schauspieler auf.
Sie spielen Tennis ohne Racket und Ball. Er schaut dem gegenstandslosen Spiel zu — und
wirft zuletzt den iibers Gitter geschleuderten imaginierten Ball zuriick ins Spielfeld. Der
Fotograf wird aus der Wiese ausgeblendet. Schluf.

Der Film nimmt nach der Mitte eine Wende. Die Gegenstindlichkeit ist nun deutlicher als zuvor
nicht mehr allein auf die Dinge zu beziehen, die sich dem Fotografen und Protagonisten — sowie
dem Zuschauer des Films — zu zeigen geben, sondern auch auf einzelne Menschen: die Models,
die Leiche im Park, die Zuhoérer beim Konzert der Yardbirds, die bekifften Partygiste.

Demgegenﬁber stehen diejenigen Menschen, die sich in diesem Film permanent bewegen:
die beiden Teenager, die Mimen, die Menschen auf der Strafle, die Demonstranten. Dadurch
verschirft sich der Kontrast zwischen dem, was in gleichsam dinglicher Form erscheint und dem,
was im eigentlichen Wortsinn »passiert«.

Aber die Wende besteht nicht allein in der Ausbﬂdung dieses Kontrasts, sondern darin, daf}
das, was passiert und das, was stillzustehen scheint, nun an einem Punkt ineinander umschl'igt.
In der Vergr(’jfgerungsszene, die gewissermaﬁen das Kernstiick des Films bildet, geschieht dieser
Umschlag am deutlichsten. Und er wird in der Folge, im Hin und Her des Fotografen, bei der
Vergr(’iﬁerung, Beobachtung und Interpretation der Bilder zug]eich mehrfach vor Augen geﬁihrt.
An den jeweﬂigen Umschlagsteﬂen wird das Stiﬂgesteﬂte, das fotograﬁsche Bild, zum Ausléser

einer Vorsteﬂung, deren Interpretation fiir den weiteren Verlauf des Films Konsequenzen hat.

1 Der Fotograf trigt im Drehbuch den Namen »Thomas«, in der dem Film zugmndeliegenden Kurz-
geschichte von Julio Cortazar heiflt er »Roberto Michel«. Ich schliefle mich der in der Sekundirliteratur
zu Blow—up iiblichen Gepﬂogenheit, den Namen zu nennen, nicht an, weil die Ablehnung des Namens
im Film - »Wozu braucht man denn einen Namen?« sagt der Fotograf zu den beiden Teenagern -
insofern von Bedeutung ist, als sie den fliichtigen Charakter seiner Existenz (im Unterschied zu den
anderen im Film vorkommenden Charakteren, die fast alle Namen tragen) unterstreicht.

2 Vgl. dazu auch Hart—Nibbrig: »auch der Mensch erscheint hier im Grunde ver&inglicht.« Christiaan
Hart-Nibbrig: Wege des Films. Versuch zu dessen phinomenologischer Asthetik, in: Polemos, H. 1o
(Basel 1969), 14-25, hier 15.
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NACHTRAGLICHKEIT Die einzelnen Umschlagsteﬂen werden nach der Mitte des Films derart
in ein Verhiltnis zueinander gesetzt, daf! sie als Folge betrachtet werden kénnen. So resultiert
aus der Rekonstruktion der in der einen Fotografie fixierten Blickrichtung die Vorstellung, daf§
sich damals im Busch etwas bewegt hat. Aus den Vergréﬁerten Umrissen des Revolvers im Busch
wiederum resultiert die vorliuﬁge Vorsteﬂung, einen Mord verhindert zu haben. Aus dem ver-
gré’)fierten weiflen Fleck, der als Leiche gedeutet wird, resultiert dann die beunruhigendere Vor-
ste]lung, dafl doch ein Mord stattgefunden hat. Und aus all den gewonnenen Eindriicken resul-
tiert schlieflich, angekommen im Prisens der deiktischen Zeichenkette, dafd der Fotograf zum
Park fihrt, um seine Vorste]lungen am Ort des mutmafllichen Verbrechens zu iiberprﬁfen.

Man kénnte sagen, daf das, was passiert, und das, was stillzustehen scheint, nun nach der
Mitte des Films formlich ineinandergreift, und zwar in der Weise, dafl die jeweﬂs revidierten und
aktualisierten Uberlegungen in einem steten Bezug zu dem stehen, was jeweﬂs zuvor — nicht nur
zum Zeitpunl{t der Aufnahme, sondern auch wihrend des Prozesses der Vergr(‘ifgerung — foto-
graﬁsch sti]lgesteﬂt worden ist.

Mit einer solchen Betrachtungsweise des Films lieflen sich die Verweisungszusammenhéin-
ge im Anschluff an die Vergréﬂerungsszene einigermaﬂen schlﬁssig semiotisch beschreiben.
Allein das vom Film vor allem gegen Ende aufgeworfene Problem der Semiose bliebe einer solchen
Betrachtungsweise kaum zuginglich.

Dem Film selbst kann der Hinweis entnommen werden, da das Verhiltnis zwischen dem,
was stﬂlgesteﬂt erscheint, und dem, was darunter vorgesteﬂt werden mag, dem also, was daraus
beim Betrachter resultieren (wortlich: szuriickspringen<) mag, in keiner Weise festgelegt zu sein
braucht. So sagt der befreundete Maler zu Beginn des Films von seinen Bildern: »They don't
mean anything when I do them - just a mess. Afterwards I find something to - hang onto — like
that —like - like ... that 1eg. And it sorts itself out. And adds up. It's like ﬁnding acluein a detective
story.« Ahnliches gﬂt nun auch fiir die verg’réﬁerten Fotograﬁen im Film. Auch sie lassen es zu,
nachtrdglich in ihnen etwas zu sehen, was zum Zeitpunkt der Aufnahme nicht nur nicht beabsich-
tigt, sondern weder sichtbar noch vorhanden gewesen sein mag. Die im Gespréch mit dem Maler
antizipierten Bedenken zielen auf das Verhiltnis von Sichtbarem und Absicht. Das Problem der
Semiose ist hier insofern schon angesprochen, als die Sitze des befreundeten Malers zeigen, dafl
eine semiotische Operation erst nachtréglich als Etablierung eines stabilen Verweisungszusam-
menhangs interpretiert werden kann. Von der Voﬂzugslogik des Vorgangs selbst wird eine solche
Interpretation aber nicht unbedingt gestiitzt. Wihrend retrospektiv eine Absicht im Gesehenen
benannt werden kann, bleibt Prospektiv das Sichtbare offen fiir m('igliche Absichten - so offen
wie das Feld zum Schluf des Films.

Ein weiteres Problem schliefit sich an das genannte an. Und auch hier sind es die Sitze des
Malers, die einen ersten Hinweis darauf’ geben. Verschiedene Vorsteﬂungen kénnen auch unter-
einanderin ein bestimmtes Verhiltnis treten, etwa in Form einer Erzihlung - Wombglich in Form
einer »detective story.« Tatsichlich spielt der Film ab der Vergréfﬁerungsszene — und wohl erst
von da an — mit der M(‘jg]ichkeit einer Erzéiblung in dem Sinne, daf die einzelnen, vor Augen
gefi’ihrten Bilder nun nicht mehr unvermittelt nebeneinander stehen, sondern in ein sukzessives,

unumbkehrbares, zihlbares und insofern erzihlbares Folgeverhﬁltnis zueinander treten Aber

3 Inder Vergréﬁerungsszene gibt es denn auch einen Moment, in dem der Fotografmit seinem Zeigeﬁnger
gleichsam zihlend auf die einzelnen vergroferten Abziige hinweist. Diese Zihlung wird im Film zudem
in einer Montage umgesetzt, in der die einzelnen vergréﬁerten Abzﬁge ebenfalls als Folge gezeigt werden.
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auch hier gﬂt, daf in der Art und Weise, in der dies geschieht, in der Vorfiihrung der Elemente,
die zu einer Erzﬁhlung hinfiihren kénnten, zwar die Mc’jglichkeit einer Erzﬁ.h]ung er6flnet wird,
daf aber auch hier erst nachtriiglich von einer Erzihlung wird die Rede sein kénnen, und nur dann,
wenn die erdflnete M('jg]ichkeit auch realisiert wird. - Einiges spricht dafiir, daf der Film Blow-up
keine Geschichte erzihlt.4

In der Vergréfierungsszene gﬂt das implizite Interesse des Films sowohl dem, was aus dem
technisch Stiﬂgesteﬂten - beim Fotografen und beim Betrachter des Films gleichermaﬂen —zur
Vorsteﬂung werden kann, als auch der Art und Weise, wie die verschiedenen Vorsteﬂungen
untereinander in ein — sukzessives, kausales oder narratives — Verhiltnis treten kénnen. Beide

Vorginge werden dem Film zum Problem.

FAszINATION UND INTERPRETATION Der Film lenkt in der Vergroflerungsszene die Aufmerk-
samkeit auf die jeweﬂigen Ubergéinge zwischen der Stﬂlsteﬂung eines Ablaufs — der Szene im
Park—im fotograﬁschen Bild und der daraus resultierenden Vorsteﬂung und Interpretation beim
Betrachter. Auf einer ganz anderen Ebene wird hier der bereits angesprochene Zusammenhang
von Sti]lsteﬂung und Bewegung wichtig. Dieser zeigt sich im Prozef der Imagination, den man
im Hinblick auf den Film als Wechselspiel von Faszination und Interpretation angesichts von
Bildern bezeichnen kénnte. Der Fotograf ist von den Bildern fasziniert. Seine Imagination gert
in Bewegung. Doch zugleich gewinnt sich aus dem Moment der Faszination ein Wille zur Inter-
pretation. Der Fotograf versucht das auf den Vergréfgemngen Sichtbare mit einer bestimmten
und bestimmenden Interpretation festzulegen.

Das Wechselspiel zwischen Faszination und Interpretation kann zwar grundséitzlich fiir ] ede
Betrachtung von Bildern in Anschlag gebracht werden. Was die Interpretation betrifft, so steht
unter bestimmten medialen Voraussetzungen a]lerdings deren Verlifllichkeit im Hinblick auf’
den Gegenstandsbezug in verschirfter Weise auf dem Spiel. So ist im Fall der Fotograﬁe, zZu-
mal bei den extremen Vergréﬂerungen, schon die Information, auf die sich eine Interpreta-
tion, sofern sie es will, stiitzen kann, héchst ambivalent. Denn eine Fotografie kann nicht
nur Vorgesteﬂt werden und wird zumeist nicht vorgeste]lt als etwas, das sich selbst in seiner
materialen Beschaffenheit présentiert. Sondern sie zeigt immer schon auf etwas anderes, ein
Bild wovon sie Abbild ist, auch dann, wenn keine scharfen Konturen mehr zu erkennen sind.
Hier wird deutlich, daf} der Status eines wahrgenommenen Gegenstandes in der Vorsteﬂung
dort unklar wird, wo der Gegenstand ein Medium ist — denn ein Medium ist nie eindeutig,

sondern grunds‘zitzlich Zweideutig zu identifizieren mit den ihm gemeinhin zugeschriebenen

4 Dadurch, daf der Film bei dem verweilt, was eine Erz:’ihlung mc‘ighch werden lift, gehngt es im nicht,
das tatsichlich zu erzihlen, was erzihlt werden kénnte. In diesem Sinne werden auch die Anhaltspunkte,
die zu einer Erzﬁhlung hinfiithren - die Frau, die Fotograﬁen, die Leiche etc. — permanent zum Verschwin-
den gebracht. Mit der implizit aufgeworfenen Frage nach der Erzihlbarkeit nimmt der Film ein Problem-
feld auf, das schon die ihm zugrundeliegende Erzihlung von Cortdzar auszeichnet: »Nie wird man wissen,
wie das erzihlt werden muf, ob in der ersten Person oder in der zweiten, indem man sich der dritten
Person des Plurals bedient oder fortwihrend Formen erfindet, die sich dann als nicht brauchbar erwei-
sen.« So lautet der erste Satz aus der literarischen Vorlage. Es ist bezeichnend, daff der Film sich eher in
formaler Hinsicht mit Cortdzars Erzihlung (wenn es denn eine ist) vergleichen lifit. Inhaltlich bestehen
die Parallelen fast ausschlieflich im Umstand, daf ein junger Fotograf ein Paar beobachtet und foto-
graﬁert und bei den Vergréﬁerumgen in einen traumhaften Taumel gerit. Vgl. ]ulio Cortézar: Teufels-
geifer, in: Die geheimen Waffen. Erzihlungen, aus dem Spanischen von Rudolf Wittkopf, Frankfurt am
Main 1981, 65-83, hier 65; Original: Las babas del diablo, in: Las armas secretas, Buenos Aires 1958.
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Bedeutungen von >Tréigermaterial< einerseits und >blofler Vermittlungsinstanz von Informatio-
nen« andererseits.5

Diese Ambivalenz wird im Film nun ausgetragen. Die Imagination des Fotografen, die
Schwankung zwischen Faszination und Interpretation auf Grund des Wahrgenommenen, beruht
auf dieser Ambivalenz, die nun aﬂerdings nicht aus- und ogengehﬂten wird. Denn das, was als
Information des stillgestellten fotografischen Bildes in der Wahrnehmung des Fotografen und
somit als Erscheinung in dessen Vorsteﬂung gegeben ist, wird in der Vergr('jfgerungsszene nun
versuchsweise als etwas Bestimmtes — als Revolver, als Leiche — gedacht und dadurch gegensté’md-
lich interpretiert und stillgestellt.°

Der eingangs erwihnte Zusa_mmen_hang zwischen dem, was im Verlauf einer Bewegung
stﬂ]gestellt werden kann, und dem, was am Stiﬂgesteﬂten Anstof zur Freisetzung einer ganz
anderen Bewegung nehmen kann, lift sich hier also auf die Fotograﬁen beziehen. Diese unter-
brechen den Verlauf des Films, lassen ithn gleichsam einrasten und auf sich zuriickkommen und
provozieren dadurch eine Spannung zwischen (stﬂ]gesteﬂter) Information und (bewegter oder
bewegender) Faszination — eine Spannung, angesichts deren sich wiederum die Frage nach den
M('jglichkeiten und Grenzen einer interpretativen Stﬂ]steﬂung erhebt.?

Wenn es nun fiir die Fotografien im Zustand der Vergroferung zutrifft, daff die mediale
Ununterscheidbarkeit im Hinblick auf die Referenzfrage die Verliflichkeit einer interpretativen
Sti]lsteﬂung grundséitzlich fraglich werden liRt, dann stellt sich aﬂerdings die Frage, wie die
Faszination und der Wille zur Interpretation des Fotografen ﬁberhaupt geweckt werden, wie es
also iiberhaupt zum Begehren an den fotografischen und interpretativen Stillstellungen im Film
kommt. Es bleibt also ganz allgemein zu fragen, worin die Auszeichnung der Fotograﬁen gegen-
iiber den anderen im Film gezeigten Dingen besteht und wie diese Auszeichnung (nicht nach-
tréiglich, sondern gemé’dﬁ der Voﬂzugslogik des Fﬂms) motiviert ist.

Der Film bietet zwar verschiedene Anhaltspunkte, zwischen dem, was in seinem Verlaufaus
dem Geschehen in gleichsam materialisierter Form ausgeschieden und insofern stﬂlgesteﬂt wird
(dem Propeller und den anderen Dingen im Trodlerladen, dem Plakat aus der Friedensdemon-
stration, dem Gitarrenhals, den Fotograﬁen), und dem, was diese Fundstiicke ihrerseits an Uber-
1egungen in Gang zu setzen im Stande wiren, einen Zusammenhang herzustellen. Realisiert wird
dieser Zusammenhang aber - zunichst — nur hinsichtlich der Fotografie. An den anderen Dingen

nimmt der Film ostentativ keinen Anstof8.8

5 In der Unsicherheit des Fotografen gegeniiber dem Gesehenen, im verhaltenen Wechsel von Abstand
und Nihe zum Bild, Zogern und Eile, Unsicherheit und Schwung findet diese Schwankung im Medien-
begrigauch ein gestisches Pendant.

6 Immanuel Kant spricht in der Kritik der reinen Vemunft von »gegebenen« und »gedachten« Gegenstinden‘
Eine Diskussion der Termini Kants kann hier nicht gefiihrt werden. Es sei blof darauf verwiesen, daf
das Zusammenspiel von Anschauung, Einbﬂdungskraﬁ und Begrifﬁm Hinblick auf die oben genannten,
in ihrer Systematik geméifg den Verwicklungen des Films gelockerten Begriffe der Wahrnehmung, Faszi-
nation und Interpretation ins Spiel zZu bringen wiren, die hier behelfsmﬁ.ﬁig unter dem Begriff der
Imagination zusammengefaf{t sind. Vgl. hierzu Immanuel Kant: Kritik der reinen Vernunft [1781], hg.
von Wilhelm Weischedel, Wiesbaden 1956, 97f. und die betreffenden Abschnitte zur Einbildungskraft in
der Kritik der Urteilskraft sowie deren Auslegung durch Martin Heidegger in Kant und das Problem der
Metaphysﬂc.

7 »Zum Denkeng, schreibt Walter Benjamin in seinen Thesen Uber den Begriff der Geschichte, »gehért nicht
nur die Bewegung der Gedanken sondern ebenso ihre Stiﬂsteﬂung.« Walter Benjamin: Uber den Begriff
der Geschichte [1942], in: Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 21997, I/2,
691704, hier 702.

8 Damit nimmt er eine fiir seinen weiteren Verlauf fatale Einsicht vorweg, die darin besteht, daf das
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VERVIELFALTIGTE MOTIVATION Wie kommt es also, dafl die Fotografien aus dem Park im Film
Blow-up den Anlaf fiir die besagte Wende im Film bilden kénnen? In welcher Weise wird das
Medium in der Vergréﬁerungsszene inszeniert? Was wird dabei iiber das Medium sowohl der
Fotograﬁe als auch des Films ausgesagt? Und welche Folgen ergeben sich daraus fiir den weiteren
Verlauf des Films?

Das Interesse fiir die Fotograﬁen ist im Film nicht unmotiviert. Achtet man auf seinen
speziﬁschen Ver]auf, auf die Psycho]ogische Dramaturgie, dann wird deutlich, dafl es — fern vom
>schénen Licht«im Park — die Aufregung der Frau ist, die, indem sie das Filmmaterial vernichten
will, beim Fotografen ein zuniichst eher unbestimmtes Begehren hinsichtlich der Fotograﬁen
weckt. Dieses Begehren wird in der Vergréfgerungsszene dann durch den Blick der Frau auf der
einen Fotograﬁe aus dem Park in eine bestimmte Richtung gelenkt.

Es ist zum einen schlicht dieser Blick, der den anderen D]'ngen im Film fehlt und der in der
Imagination des Fotografen den mehrfach ansetzenden Prozef des Wechsels von Faszination
und Interpretation méglich werden liflt und motiviert. Zum anderen ist es die der Fotograﬁe
selbst gemeinhin und besonders vom Fotografen (der die Fotografie schlieflich zu seinem Beruf
gewéi.h]t hat) zugeschriebene Glaubwﬁrdigkeit im Hinblick auf das, was auf'ihr dargesteﬂt sein
soll. Im Unterschied zu den anderen Dingen im Film wird der Fotograﬁe zugestanden, dafl sie
selbstimmer schon auf anderes verweist. Unter der Voraussetzung dieses Zugestiindnisses stellen
Blick und Fotograﬁe eine verliflliche Relation her. Sie zeigen auf etwas. Mit dem Blick in der
Fotograﬁe ist diese Zeigestruktur und damit die Motivation gleichsam gedoppelt.

Nur dieser Doppelung ist es zu verdanken, dafd seitens des Fotografen eine weitere Beschif-
tigung mit dem fotograﬁschen Material einsetzt. Es ist also nicht die schiere Materialitit des
sinnlich Gegebenen und insofern Stiﬂgesteﬂten, an der sich die Imagination des Fotografen
entziindet. Der Zusammenhang zwischen dem Stﬂlgeste]lten und dem, was das Stﬂlgesteﬂte fiir
den weiteren Lauf der Dinge zu bedeuten im Stande ist, mufl im Film als Mbglichkeit vielmehr
selbst in irgend einer Weise >gegeben< sein. In der Zeigestruktur des Blicks und der Fotograﬁe
ist dies der Fall — und es ist zugleich die Falle, in die der Fotograf gerit. Denn die ersffnete
Még-lichkeit eines solchen Bezugsist - selbst in der Fotograﬁe, zumal bei den extremen Vergro-
ﬁemngen —nicht mit der Annahme zu verwechseln, dafl dieser Bezug selbstin irgendeiner Weise
fixiert werden kénnte.

FiLMISCHE INTERPRETATION Um diese Annahme, um das Nehmen dessen, was visuell gege-
ben scheint, geht es dem Film in vielerlei Hinsicht. Der Fotograf geht im Film von einer solchen
Annahme aus, und der Film zeigt, wie er dies tut und was ihm dabei widerfihrt. Da nun aber das
Verhiltnis des Betrachters zum Film in derselben Weise vom Problem dieser Annahme (von der
Frage nach der Verlifllichkeit und Fixierbarkeit des Bezugs) betroffen ist, lohnt es sich, der Frage
nachzugehen, wie sich das im Film Gezeigte zu den Bedingungen der Rezeption des Films ver-
hilt. Es besteht hier ein Zusammenhang, der fiir das Verstindnis der Fotograﬁe als Medium der
Stiﬂsteﬂung im Hinblick auf die Frage nach der Vorsteﬂung im Film von wesentlicher Bedeu-

tung ist.

konkrete Material alleine, zumal in dekontextualisierter Form, keine Gewihr fiir einen solchen Zusam-
menhang bieten kann. Diese Einsicht wird auch die eine, zuletzt noch erhalten gebliebene Vergr(’jﬁerung
nach dem Bildersturm betreffen. Gegen die Annahme, daf nur das Bestand habe, was im Material fixiert
sei, und gegen die Annahme, daff im Material auch das fixiert werden kénne, was mit ihm bedeutet sein
mag, wendet sich der Film — am deutlichsten im Spiel der Mimen zum Schluf.
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ABBILDUNG AUS DER VERGROSSERUNGSSZENE IM FILM BLow-up: Der Blick — sowohl der Frau auf
der Fotografie als auch des Fotografen auf die Frau als auch des Betrachters des Films wiederum auf Frau und
Fotograf als auch des Betrachters der hier abgebildeten Fotografie aus dem Film ... — wird in der Fotografie
vervielfiltigt. Im Zuge dieser Vervielfiltigung entzieht sich das, worauf letztlich gezeigt wird, einer eindeutigen
Fixierung. Umso gréfer wird aber die Motivation, das Gesehene zu begreifen. Aus: Film-Dienst 45(1992), H. 20
(Stiftung Deutsche Kinemathek)

In gewisser, wenn auch fraglicher Weise wird in jedem Film das Problem der Imagination in
technischer Hinsicht antizipiert. Das Verhiltnis vom schieren Sinnesdatum zur Interpretation
sowie das Problem der Vermittlung verschiedener Vorsteﬂungen untereinander scheint im Dis-

positiv des Films priﬁguriert zu sein: eine Bildinformation wird von einem reproduzierenden
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Medium aufgenommen und verarbeitet.9 Zudem ist das Dispositiv des Films im Unterschied zur
Fotograﬁe zusitzlich dadurch ausgezeichnet, daf sich in ithm das Problem der Vermitt]ung und
Aufeinanderfolge verschiedener Bilder stellt (auf der Ebene der Einzelbilder sowohl als auf jener
der Einstellungen), ein Problem, das in einem sehr handgreiﬂich technischen Sinne das Verhilt-
nis von Bewegung und Sti]lsteﬂung und damit auch das Verhiltnis des Films zur Fotograﬁe
beriithrt.X® Somit rekurriert also das, was im Film Blow-up gezeigt wird (ein Reihe von Fotograﬁen
und deren Interpretation), auf eine Struktur, die gmndséitzlich jeden Film auszeichnet: Einzel-
bilder werden unter Ausblendung ihres Charakters als Einzelbilder in eine Bewegung und Ab-
folge von Bildern und in der Montage in eine Abfolge von Einstellungen tibersetzt, wobei die
Bilder ihrerseits auf etwas anderes als auf ihre materiale Beschaffenheit verweisen.™*

Da der Film mit der Vorﬁihrung dieses Zusammenhangs — einerseits indem sich in ihm das
Problem der Vermittlung von Bildern zu einer Abfolge stellt (am deutlichsten dort, wo die ein-
zelnen Fotograﬁen im Film selbst aneinander montiert — ein Rekurs auf das Prinzip der Monta-
ge — und zuvor vom Fotografen in der suggerierten Weise interpretiert werden), andererseits
indem sich in ihm die Frage nach der Fixierbarkeit von deiktischen, semiotischen oder allgemein
referentiellen Relationen stellt (am deutlichsten dort, wo das auf den Fotografien Gezeigte loka-
lisiert und als etwas Bestimmtes gedacht zu werden versucht wird) —auch seine eigene Glaubwiir-
digkeit aufs Spiel setzt, bietet sich eine Betrachtungsweise des Films an, die ihrerseits nicht an
einer vermeintlich durchs Medium Verbﬁrgten Gegenstéindlichkeit — etwa der Leiche — haften
bleibt, sondern, gestiitzt durch die im Film hergesteﬂte Nihe zu seiner eigenen apparativen
Verfassung inklusive der damit gesteﬂten Probleme, dasim Anschluf an die Vergr()'fgerungsszene
Vorgeﬁ‘ihrte selbst als Hinweis zu einer m(‘jglichen Interpretation zu dem betrachtet, was im Film
zuvor — in Gestalt der Fotograﬁen - gezeigt worden ist.

Eine solche Betrachtungsweise des Films steht nicht mehr vor dem Problem, die Handlun-

gen im zweiten Teil des Films g]aubhaft machen zu miissen.” Sie begnﬁgt sich mit dem Hinweis,

9  DerBegriff des>Dispositivs< (im englischen Sprachraum wird mit dem Begriff des »Apparatus« gearbeitet)
nimmt Bezug auf eine Diskussion, die in der Filmtheorie insbesondere der achtziger Jahre im Anschluf§
an Uberlegungen von Michel Foucault (Dispositive der Macht) und Walter Benjamin (zum Problem des
>Apparats< im Kunstwerk-Aufsatz) entwickelt wurden. Vgl. hierzu die Aufsitze von Jean Baudry, Jean-
Louis Comolli, Teresa de Lauretis und Christian Metz in: Narrative, Apparatus, Ideology. A Film Theory
Reader, hg. von Philip Rosen, New York 1986. Die Technik des Films beruht im Grunde auf einer
fotograﬁschen Stiﬂsteﬂung, die aber durch einen ungeheuren apparativen Aufwand wieder rﬁckgingig
gemacht wird (technisch besehen durch die Verbindung des Malteserkreuzgetriebes mit der Flﬁgelblen-
de, physiologisch besehen durch die Trigheit der Wahrnehmung), um so die urspriinglich stillgestellte
Bewegung visuell zu reaktivieren.

10 Dadurch, daR im Film Blow—up eine Fotograﬁe gezeigt wird, deren Referent im Film zuvor selbst zu sehen
war (das Paar im Park), kann die Fotografie als ein Moment der Stillstellung des filmischen Geschehens
selbst begriffen werden. Indem die Fotografie das filmische Geschehen unterbricht, lenkt sie den Blick
auf die Funktionsbedingungen dieses Geschehens. Sie lenkt den Blick auf das kinematograﬁsche Dispo-
sitiv.

11 Gegeniiber der Fotografie zeigen sie sogar in verstirktem Mafle auf etwas anderes, da die materiale
Beschaffenheit des Filmstreifens bei einer Fﬂmvorfﬁhrungja nie zum Vorschein kommt, sondern selbst
ausgeblendet werden muf, um die Ilusion der Bewegung zu ermﬁglichen.

12 In der Forschungsliteratur zu Blow—up wurde immer wieder das Verhiltnis von Wahrnehmung und
Wirklichkeit befragt. In diesem Zusammenhang erhob sich auch immer wieder die Frage, ob da nun -
im Film - ein Mord stattgefunden habe oder nicht. Die folgenden Ausfithrungen erachten diese Frage
als wenig aufschlufreich fiir das Verstindnis des Films. Zu sehr bedient diese Frage ein Bediirfnis nach
Glaubwﬁrdigkeit im Hinblick auf das Dargestellte, als daf sie selbst etwas zum kritischen Verstindnis
des Films beitragen konnte. In diesem Sinne besticht zwar der Aufsatz von Gerard Oppermann durch
Genauigkeit und Didaktik im Detail, steht aber vor der Gefahr, in dieser Nihe (clie unter anderem auf
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dafl der Film ein Problem, in das er seine Betrachter selbst verwickelt, exponiert und analysiert.13
So gesehen, macht der Film im zweiten Teil einen Vorschlag zur Interpretation von Informatio-
nen unter den Bedingungen technischer, hier fotografischer Reproduktion. Er zeigt, was passiert,
wenn dem Bezug zwischen Bild und Abbild in der technischen Reproduktion eine Verliflichkeit
und G]aubwﬁrdigkeit unterstellt wird, die vom Material nicht getragen werden kann. Und er
zeigt, was passiert, wenn die suggerierte Verlifllichkeit des Bezugs auf den Bereich der Imagina-

tion inklusive Interpretation ﬁbertragen oder projiziert wird. ™

RUCKKOPPELUNG Wasim Film »passiert, hat zu tun mit der Fotograﬁe. Aber das Interesse gﬂt
im Film nicht der Fotograﬁe schlechthin, sondern einer bestimmten Verfahrensweise, die sich
mit der Fotograﬁe bewerkstel]igen lift. Diese Verfahrensweise weist im Film iiber den Film
hinaus. Mit ihr wird ein Kennzeichen von Medialitit sowohl der Fotografie als auch des Films
herausgesteﬂt und niher in den Blick genommen. Walter Benjamin schreibt in seinem Kunst-
werk-Aufsatz, daff die »technische Reproduktion [...] das Abbild des Originals in Situationen
bringen [kénne], die dem Original selbst nicht erreichbar« seien.’s In welcher Weise dies zutrifft,
zeigt der Film Blow-up, indem er eine bestimmte, extreme Form des Wechselverhiltnisses von
Bild und (vermeintlichem) Abbild analytisch zu sehen gibt.

Dieses Wechselverhiltnis lift sich als Riickkoppelung beschreiben. Zum einen ist diese
Riickkoppelung zu beziehen auf das Verhiltnis von Bild und Abbild, das mit den Vergréfgemngen
an ein Extrem geﬁihrt wird. Zum anderen ist sie zu beziehen auf das Verhiltnis von Information
und Interpretation in der Imagination des Fotografen. Und neben der Doppelung, die diese
Struktur beim Zuschauer des Films erfihrt, wire sie zuletzt zu beziehen auf das Verhiltnis der
genannten Rﬁckkoppelungen zueinander. Dabei werden das auf sti]lgesteﬂte Weise sinnlich
Wahrgenomme und das im Zuge des Faszination interpretativ Stiﬂgeste]lte streng aufeinander
bezogen, derart, daf nicht eine Vielfalt von méglichen Bezugnahmen auf das fotograﬁsche Bild
gegeben ist, sondern eine Extremform, in der das mit jeder Vergrt’)fgemng jeweﬂs neu gegebene
Bild nach Maﬁgabe des gedachten Bezuges wiederum neu angefertigt wird, motiviert durch die
im Bild fixierten Blickrichtungen. Es gibt hier also kein freies Spiel der Einbﬂdungskraﬁ, kein
freischwebendes Walten der Faszination, wie es — freilich als Konstrukt — noch fiir den ersten Teil
des Films Geltung beanspruchen kénnte. Sondern die technische Stﬂlsteﬂung ist auf die inter-
pretative Stiﬂste]lung ] eweils streng rﬁckbezogen und umgekehrt.

Nur derin dieser Extremform des wechselseitigen Bezugs (der Rﬁckkoppelung) freigegebene

Blick kann die zuvor herausgestellte Schwankung in den hier denkbaren, aber sich ausschlieflen-

eine »richtige Deutung« und auf eine »Fehldeutung« des Fotografen im Hinblick auf den Umstand
abhebt, daff der Mann eben »doch getstet« worden sei — ohne die Voraussetzungen einer solchen Sicht-
weise, die der Film zwar suggeriert, aber die nicht iibernommen zu werden braucht, selbst zu befragen)
die Probleme zu wiederholen, die sich im Film selbst als Probleme einer solchen Nihe zu erkennen geben.
Vgl. Gerard Oppermann: Die Mittelszene des Films Blow-up, in: Michelangelo Antonioni, hg. von Jan
Berg und Hans Otto Hiigel, Hildesheim 1995, 7-37.

13 Der latente doppelte Genitiv, der im Begriff der >Filmanalyses, in der >Analyse des Films« auftritt, kann
hier bezogen werden auf eine Zerlegung, eine Analyse, die in der Struktur des Film selbst schon
vor(weg)genommen ist.

14 Miteiner solchen Sichtweise kann das Interesse des Films Blow-up an der Fotografie nicht nur aus seinem
Gehalt und speziﬁschen Verlauf, sondern auch im Sinne einer kinematograﬁschen Selbstverstindigung
plausibel gemacht werden.

15 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit [frz. 1936], in:
Gesammelte Schriften, hg. von Rolf Tiedemann, Frankfurt am Main 21997, I/2, 431469, hier 438.
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den oder nur mit unterschiedlichen Konsequenzen aktualisierbaren Begriffen des Mediums im
Sinne des Trigermaterials und im Sinne einer Vermittlungsinstanz als eine Zone reiner Unun-

terscheidbarkeit entdecken und zur Darsteﬂung bringen —und somit als speziﬁsch mediale Un-

unterscheidbarkeit ausweisen.™®

ANALYTISCHER MEHRWERT Der analytische Mehrwert des Films liegt gerade darin, dafl er
diese Zone darzustellen versucht — im weiflen Fleck der letzten Vergr(‘jﬁerung, der stillen Stelle
des Films."7 Eine wesentliche Qualitit oder ein wesentliches Verhingnis reproduzierbarer Bild-
medien wird hier in einer Art gesteigerten Selbstbeziiglichkeit, in einer Bewegung der Riick-
koppelung erreicht, in der die darzustellenden Inhalte nicht mehr zu scheiden sind von den
Anteilen des Materials.

Schon einige Jahre vor der Produktion von Blow-up hat Antonioni sein Interesse fiir genau
diese Bewegung beschrieben, die im Verlust jeglicher Unterscheidungsmbglichkeit miindet:
»We know that below the revealed image there is another more faithful to reality, and beneath
this still another, and once more another. Up to the true image of reality itself, absolute, myste-
rious, which no one will ever see. Or Perhaps up to the decornposition of any image at all, any
reality at all.*8

Mit der Vergrbﬁerung der Fotograﬁen wird im Film exakt der Punkt erreicht, wo es nicht
mehr m('jglich ist, zwischen dem »true image of reality itself« und der »decornposition of any
image at all, any reality at all« zu unterscheiden. Wenn nach Godard die Fotograﬁe die Wahrheit
ist und das Kino Vierundzwanzigmal die Wahrheit pro Sekunde,™ dann zeigt Blow-up, daf} die
Wahrheit des Kinos oder, wenn man so will, des Mediums, in nichts anderem als in dieser Un-
unterscheidbarkeit und also in der grundsitzlichen Méglichkeit zur Liige (im auflermoralischen
Sinne) besteht.2°

16 Auch die Vermittlung und Sukzession von Vorsteﬂungen und damit auch die Struktur der in Aussicht
gestellten Moglichkeit zur Narration im Film gehorcht den Regeln dieser Riickkoppelung. Liefie sich der
Vorgang der Rl'ickkoppelung in ein Bild fassen, man miifite von einer Implosion, nicht von einer Exp]o-
sion sprechen. Hierin unterscheidet sich auch die Vergréfﬂerungsszene in der Mitte des Films Blow-up
von der Schluf$szene in Zabriskie Point. Der deiktische Druck kommt von verschiedenen Seiten. In BIow-uP
wird er durch den Fotografen dem fotografischen Bild von Auflen zugefiithrt. In Zabriskie Point entziindet
er sich, als Bombe, im Innern (des Hauses). In beiden Fillen kommt es zur Auﬂt‘)sung des Bildes in
Bildbestandteile.

17 Die Materialisierung dieser stillen Stelle wird, kaum bemerkbar, Prﬁﬁguriert vom Kommentar des Foto-
grafen zu seinem Verleger hinsichtlich der in den Fotografien eingefangenen Stimmung im Park: »It’s
very peaceful, very still.«

18 Zitiert nach der reichhaltigen Studie von David Boyd: Film and the Interpretive Process. A study of’
Blow-Up, Rashomon, Citizen Kane, 8 1/2, Vertigo and Persona, New York u. a. 1989, 19. Diese Sitze zeigen,
inwiefern Antonioni als Uberwinder des italienischen Neorealismo gelten kénnte. Im Film selbst ist der
Kontrast zwischen dem, was als Realitit (Obdachlosenunterkunft) und dem, was als Fiktion bezeichnet
wird (Schauspiel), im ﬁbrigen sPannungsreich aufgenommen.

19 »Laphotographie, c’est la vérité, et le cinéma, c’est 24 fois la vérité par seconde,« meint Bruno in Jean-Luc
Godards Film Le Petit Soldat von 1960.

20 Die Ll'ige, die ein notwendiger Effekt des Umstand ist, dal die Relationen und Korrspondenzen zwischen
dem Gegebenen und dem Gedachten nicht fixierbar sind, spielt auch im Film Blow-up eine Wichtige Rolle.
Es gibt in ihm kaum eine Aussage, die nicht spiter auf irgendeine Weise dementiert wiirde. So geben
etwa alle wichtigen Personen im Film, die nicht von alleine verschwinden, vor, aus London verschwinden
zu wollen, die Frau im Trédlerladen nach Nepal oder Marokko, das Model nach Paris, der Fotograf
einfach »out of London« — und keiner von ihnen geht. Ferner gefiﬂt sich der Fotograf, nachdem er sich
schon auf unlautere Weise in die Obdachlosenunterkunft eingeschlichen hat, darin, die Frau aus dem
Park mit offenkun&igen Lﬁgengeschichten iiber Frau und Kinder aufzuhalten. Und diese ist nicht minder
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Diese Ununterscheidbarkeit wird im Film anders umgesetzt als in seiner literarischen Vor-
lage. Wihrend die Erzéi}ﬂung von Julio Cortizar mit der Vergr(’jfgerungsszene und mit einer eher
halluzinierten Vision von einem Delikt als mit einem begriindeten Verdacht auf Mord endet,2*
spinnt der Film dieses Motiv weiter. Er Verfolgt mit der Figur des Fotografen eine bestimmte
Interpretationsweise dieses Motivs und nimmt dabei eine Akzentverschiebung in der Frage nach
dem Verhiltnis von Tod und Fotograﬁe vor. In der literarischen Vorlage erscheint der Tod auf’
Grund der dem Medium inhirenten Ununterscheidbarkeit als blofe M(‘jglichkeit, wobei diese
Méglichkeit ihrerseits und gemﬁﬁ einer langen Bildtradition der Struktur des Mediums selbst
zugeschrieben wird.22 Cortdzar spricht in seiner Erziihlung davon, daR in der Fotograﬁe nichts
fehle, »nicht einmal und vor allem nicht das Nichts, das wahre Fixativ der Szene.«3 Im Film
hingegen wird diese M(’jglichkeit —in Gestalt der Leiche — als eine realisierte in Aussicht geste]lt.

MORTIFIZIERUNG Wenn das »wahre Fixativ« die Frage nach der - tédlichen - Referenz betrifft,
dann besteht die Akzentverschiebung von der literarischen Vor]age zum Film in der Verschie-
bung vom Medium zur Interpretation. Denn wenn das im Anschluf an die Vergréﬁerungsszene
im Film Vorgefiihrte selbst als eine in Stiicken schon realisierte Interpretation (des Fotografen)
zu dem betrachtet wird, was in ihm zuvor — in Gestalt der Fotograﬁen - gezeigt worden ist, dann
kann die Vorfithrung der Leiche als Effekt einer bestimmten Deutung betrachtet werden, die,
geméiﬂ der Voﬂzugslogik des Films, vom Fotografen selbst ins Fﬂmgeschehen eingebracht Wor-
den ist. Denn erst in der Deutung des Fotografen wird dasjenige fixiert, was (im Zuge der eben
herausgestellten und von ihm selbst nicht erkannten Unentscheidbarkeit der Referenzfrage) im
Medium selbst nicht mehr fixiert werden kann. Die Frage nach der Mortiﬁzierung wird im Film
in dem Mafle, wie sie selbst nicht mehr Vollumfiinglich dem Medium angelastet werden kann,
zur Frage nach jener Mortiﬁzierung, die in der Interpretation stattfindet.

Der Tod erscheint im Film deshalb in Gestalt der Leiche genau in dem Moment, in dem die
im Medium bereitgestellte Ununterscheidbarkeit zugunsten einer eindeutigen Fixierbarkeit von
gegensténdhchen Abbildern im Material gedeutet wird. Und die Leiche verschwindet im Film
genau in dem Moment, in dem eine solche Deutung sich, mangels materieller Grundlagen, im
strikten Sinne als gegenstandslos erweist. Die Vorﬁihrung der Leiche ergﬂ)t sich, so gesehen, als
Konsequenz aus einer allzu gegenstiindlichen Betrachtungsweise von Fotograﬁen. Denn der
weifle Fleck auf der letzten Fotograﬁe zeigt nichts anderes als dies, daf nicht ausgemacht werden
kann, ob er noch auf etwas zeigt. Dieser blinde Fleck korrespondiert in gewisser Weise mit dem
Satz Kants, wonach Anschauungen ohne Begriﬂé »blind« seien.24 — Inwiefern Begriﬂé todlich

sein kénnen, zeigt der Film.

unbeschlagen, gibt sie ihm doch eine falsche Adresse und eine falsche Telefonnummer.

21 Diese Halluzination wird auch stilistisch umgesetzt. So vermischt sich die Stimme des Erzihlers perma-
nent mit derjenigen des Fotografen. Subjektwechsel im selben Satz gﬂ)t es zuhauf. Ein weiteres Durch-
einander geschieht in der Chronologie. Die Erzihlung verdreht auf undurchdringliche Weise das, was
zum Zeitpunkt der Aufnahme beobachtet wird, mit dem, was wihrend der Vergréferung erst zum Vor-
schein kommt, ineinander. Dadurch, daff der Fotograf'in der Erzihlung zugleich Schriftstellerist, stellen
sich auch hinsichtlich der Materialitit des Dargestellten und der Darstellung andere Fragen — die sich
demgemé‘lﬁ stilistisch auch anders niederschlagen als im Film. Vgl. hierzu die U]Jerlegungen zur Schreib-
maschine in Cortdzar: Teufelsgeifer, 6.

22 Zum Verhiltnis von Tod und Fotograﬁe Vgl. Roland Barthes: Die helle Kammer. Bemerkung zur Photo-
graphie, Frankfurt am Main 1989; Original: La chambre claire. Note sur la Photographie, 1980. Die
»Wiederkehr des Toten«, schreibt Barthes, sei »jeder Photographie eigen« (17).

23 Cortdzar: Teufelsgeifer, 78.
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Dadurch also, dafl es im Zustand der extremen Vergréﬁerung fiur jenes Haften des Referen-
ten, jenes unumstofliche »Es-ist-so-gewesen«, das Roland Barthes der Fotograﬁe zugesteht,25
keine Gewihr mehr gibt,26 stellt sich auch die Frage nach der Mortiﬁzierung in der Fotograﬁe
neu. Zwar ist es auch hier immer noch die Fotograﬁe, die in ihrer apparativen Struktur die
Mortifizierung motiviert.?” Aber in ungleich hsherem Mafle muf8 sie im Film Blow-up nun (im
Sinne einer Weiterentwicklung des Motivs vom Mord in der Erziihlung Cortéazars und des Theo-
rems von der fotografisch-apparativen Mortifizierung im Sinne Barthes’) dem Bereich der
Vorsteﬂung und Interpretation zugerechnet werden, weil der Film selbst vorfiihrt, daf die Fixier-
barkeit des Gegenstiindlichen in der Fotograﬁe durch die bis zur Unkenntlichkeit entstellten

Vergréfgerungen in keiner Weise mehr gewéihrleistet ist.

AuseLick Die Konsequenz, die der Film selbst wiederum aus und mit der eben skizzierten
Sackgasse der imaginativen Mortiﬁzierung zu bedenken gibt, ist die, daf} es auch noch eine
andere, eine faszinierte Sicht der Dinge geben konnte, die dem Drang zur Bedeutung widersteht.
Dies zeigt der Film zum Schlufl. Fine andere Interpretationsweise, die gerade auf Grund der
medialen Unentschiedenheit (auf die schlieflich das Kino als Iﬂusionsapparat sichmufl verlassen
kénnen) ﬁ'eigesetzt werden kénnte, wire eine Vorsteﬂungsweise, die sich von ihren gegenstﬁnd-
lichen, insbesondere visuellen und haptischen Beziigen derart gelbst hitte, da sie nicht mehr

auf eine materielle oder interpretierende, schlieflich todliche Fixierung und Stiﬂsteﬂung ange-

28

wiesen wire,28 sondern einer anderen Wahrnehmung der Dinge Platz machen kénnte.29

Auf Véﬂig entgegengesetzten Wegen kommt der Fotograf und die Mimen zum Schluf§ des
Films zu einer solchen anderen Wa.hmehmung der Dinge. Diese, indem sie sich direkt der
Faszination und Einbildungskraft verschreiben (oder immer schon verschrieben haben - und fiir
ihre Vorsteﬂung im doppelten Wortsinn nur jenen Obolus verlangen, den auch der Zuschauer
des Films an der Kasse zu entrichten hat), jener, indem ersich in einer gesteigerten Aufmerksam-

keit derart den Gegenstinden zuwendet, dafl diese sich ihm entziehen und auf diese Weise Raum

24 Kant: Kritik der reinen Vernunft, 98.

25 Barthes: Die helle Kammer, 89.

26  »Kurz gesagt, der Referent bleibt haften.« Ebd., 14.

27 Das Geriusch des Auslésers — seinerseits ununterschieden vom Auslésergerﬁusch eines Revolvers und
somit akustisches Indiz der Mordtat — kehrt im Film genau dort wieder, wo der Fotografdie Leiche findet.
Dieses Knackgeriusch ist auch deshalb bemerkenswert, weil zum Zeitpunkt des vermeintlichen Mordes
kein Schuflgeriusch, kein Knall zu héren ist und also dem moglichen Einwand vom tatsichlichen< Mord
im Film auch auf diese Weise begegnet werden kénnte. Die Nachtszene im Park ist zudem deshalb
aufschluflreich, weil sie in einem Kunstlicht gedreht ist, das eine erneute Thematisierung des kinema-
tografischen Dispositivs deutlich werden lif3t.

28  Kant spricht in diesem Zusammenhang von der »Einbildungskraft«, dem »Vermogen, einen Gegenstand
auch ohne dessen Gegenwart in der Anschauung vorzustellen.« Kant: Kritik der reinen Vernunft, 148.
Was Kant an anderer Stelle »Wahnsinn« nennt, ist genau die Verwechslung der Vorstellung der Einbil-
dungskraft mit der Gegenwart einer Sache selbst - eine Verwechslung, der auch der Fotograf mit seinem
Drang zur Fixierung unterliegt. Die Freisetzung der Einbﬂdungskraﬁ wird im Film erst durch den
gewaltsamen Entzug des Gegenstindlichen erméghcht.

29  Diese neue »Sicht der Dinge« wire nicht mehr nur Gesicht, sondern ebensosehr Gehér und Getast. Im
Film wird dies insofern angedeutet, als die Geriusche (des Windes aus dem Park wihrend der Vergrsfe-
rung oder des imaginierten Balles zum Schluf des Films) auch dort zu vernehmen sind, wo eine visuelle
oder ﬁberhaupt simultan gegenstin(ﬂiche Referenz nicht gegeben ist. Angespielt ist hier also auf eine
Méglichkeit zur Vergegenwirtigung von Eindriicken, die sich vom Primat des Visuellen und Gegen-
stindlichen gelést hitte.
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geben fiir eine andere Sichtung der Dinge, die nicht mehr am Gegenstéin(ﬂichen haften bleibt -
und also keine Wa.hrnehmung mehr von Dingen ist, sondern: Geste.

Die letzten Andeutungen des Films zielen in diese Richtung. Nicht nur wird zum Schluf§
des Films ein imaginierter, von seiner Physischen Prisenz geléster Ball zuriick ins Spielfeld
geworfen. Sondern auch der Film selbst verabschiedet sich von seinen Fixierungen, indem er den
Fotografen ausblendet und schlieflich, mit dem Ende der Filmrolle, sich selbst zum verschwin-

den bringt.3°

30 Mitderraschen Ausblendung des Fotografen aus dem Feld ist ein letztes Mal auf das Dispositiv des Films
verwiesen. Diesmal, indem - rekurrierend auf die Stopp-Tricks von Georges Mélies - auf die durch den
Film bereitgesteﬂte Technik angespie]t ist, Dinge und Personen erscheinen und verschwinden zu lassen.
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