





Band auf der Bithne meint (Abb 36 bis 38). Getanzt wird kaum. Erst als
der Gitarrist der Band seine nunmehr zerstorte Gitarre dem Publikum
metaphorisch zum Frafl vorwirft, stiirzen sich alle auf das scheinbar
kostbare Instrumentenstiick. Ob beabsichtigt oder nicht werden Erinne-
rungen an das Genre des Zombiefilms wach (vgl. Abb. 39 und 40).

Abbildung 36: BLow Up, 01:31:00

Abbildung 37: BLow Up, 01:31:08
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“Abbildung 39: BLow Up, 01:32:34
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Die Bedeutung des Gitarrenstiicks, in diesem Falle sein emotionaler
Wert, kann nicht objektiv erfasst werden. Innerhalb des Clubs ist das
Stuick fiir die Horerschaft wertvoll, weil es kontextualisiert werden kann.
Es wird in Zusammenhang mit der Person des Gitarristen gebracht.
Indem mehrere Konzertbesucher das Schrottteil in Besitz nehmen wol-
len, entsteht ein Konkurrenzdruck, der den Wert des Gegenstandes
zusitzlich mehrt. Anhand dieser Sequenz greift der Film erneut das
Verhiltnis von objektiver und subjektiver Wirklichkeit auf. In der im
Film gezeigten Deutung wird der Wert des Gitarrengriffs im Rahmen
des Konzerts intersubjektiv hergestellt. Als Thomas, der das Gitarren-
stiick ergattert, den Club verlisst, schmeifdt er es weg. Ein Passant hebt
es kurz auf, doch fiir ihn ist es wertlos, weil er es nicht in Bezug zum
Konzert setzen kann. Die Parallele zum nach dem Diebstahl verbleiben-
den Blow up, das von Patricia ebenfalls nicht eingeordnet werden kann,
liegt auf der Hand.

Auch die Photographien, die Thomas im Park anfertigt, weisen spuk-
hafte Phinomene auf — vornehmlich den Mérder im Gebiisch, von dem
nur das Gesicht erkennbar ist. Wie auch bei den Figuren im Theresien-
stadtfilm in Austerlitz, ist das Gesicht des Morders unscharf und nicht
auf den ersten Blick zu erkennen. Der spukhafte Einschlag in den Bil-
dern ist ebenfalls wie bei Austerlitz handlungsleitend, denn erst durch
die Entdeckung des Mannes in Gebiisch auf den Photos beginnt Tho-

139 ZomBiE (USA 1978, George A. Romero).
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mas mit seiner Recherche. Als Thomas den Toten leibhaftig im Park
liegen sieht, fillt vor allem auf, dass dessen Gesicht weifs geschminkt ist.
Man gewinnt den Eindruck, Thomas habe einen toten Geist, der von
einem anderen Geist erschossen wurde, aufgefunden. Der Leichnam
gleicht mit seinem weifen Gesicht auflerdem den jungen Leuten, die zu
Beginn das Films krachmachend durch London ziehen (Abb. 41).

Abbildung 41: BLow Up, 00:01:43

Auch sie weisen geisterhafte Ziige auf. So erscheinen sie den Bewoh-
nern Londons als sie heimsuchende Gestalten, die auf nichts und nie-
manden Riicksicht nehmen, wie die erschrockenen Nonnen auf der
Strafle zeigen (00:03:23). Die Rolle der jungen Krachmacher ist nicht
ganz klar. Einerseits fungieren sie als Figuren des Protestes und des
Nonkonformismus und stirken dadurch den — in dieser Studie nicht
behandelten — politischen Aspekt des Films tiber die »Swinging Sixties«.
Peter Brunette bezeichnet die Pantomimen als »merrymakers«!*?, sie
seien ein figurales Symbol fiir die »irresponsible and drug-besotted
mod«!*!, die Motorroller fahrenden Jugendlichen der sechziger Jahre.
Von Arrowsmith werden sie als »ragging students« bezeichnet'*?, was
so viel wie Chaosstudenten bedeutet. Thm zufolge sei es in ganz Europa
eine Tradition, als Erstsemester lautstark durch die Straflen zu ziehen.

140 Brunette 1998, S. 110.
141

Ebd.
142 Avrowsmith 1995, S. 107.
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Die Kostlime seien orientiert an der Comedia dell’arte und das Fest be-
ziehe sich auf die festa delle matricole.'** Es ist unklar, wie er zu der Ein-
schitzung kommt, es werde iiberall in Europa eine Festlichkeit dieser
Art unter Studenten gefeiert. Es handelt sich kaum um die festa delle
matricole, die in Italien v.a. von Studentenverbindungen gefeiert wird.

Viel mehr erinnern die Studenten an Harlekins!** oder Pantomimen,
wodurch immerhin der Vergleich mit der Comedia gerechtfertigt ist. Die
Mimen rahmen den Film, tauchen sie doch sowohl zu Beginn als auch
am Ende auf, weshalb ihre Funktion fiir den Film emblematisch ist.
Wihrend sie anfangs noch krachmachend wie Poltergeister durch die
Stadt ziehen und sogar einige Sitze sprechen, sind sie am Ende des
Films meist stumm. Als sie das Tennisfeld erreichen, wo Thomas sie
auch wieder erkennt, stellen zwei der Mimen ein Tennisspiel dar. Die
anderen stehen am Rande des Feldes und verfolgen gespannt das Spiel.
Die Pantomimik als wortlose Kunst suggeriert im Sinne von Johan Ja-
cob Engels Mimiktheorie Ideen zu einer Mimik (1785/86) eine von der
Falschheit der Sprache und Kiinstlichkeit der Rhetorik sich absetzende
natiirliche Darstellung der Realitit, bei der die innere Seelenhaltung
darstellerisch nach auRen gekehrt wird.!*> So gesehen ahmen auch die
Mimen die Naturalisierungstendenz des photographischen Bildes nach.
Das Verstindnis der Funktion der Mimen ist deutungsgebunden. So
mag es aussehen, als seien sie nur verriickte Krawallmacher, doch im
Kontext des Tennisspiels erscheinen sie als Darsteller einer Kunstform.
Indem sich Thomas auf das Tennisspiel einlisst und schliefRlich sogar
den unsichtbaren Ball, der — die Filmkamera folgt seinem Flug — auf der
Wiese landet, den Mimen zuriickwirft, wird er Teil der Gruppe und
akzeptiert ihre Spielregeln. Erst dann kann Thomas den Aufschlag des
Tennisballs horen. Realitit hat nicht »any inherent, immutable, fixed
meaning; rather meaning is always socially (and therefore historically)
determined.«!*®

Die Pantomimen sind zugleich Phantomimen. Im irrational Spukhaf-
ten findet Thomas eine Wirklichkeit, indem er sie in einem Akt der
Akzeptanz annimmt. Das Irrationale deckt endgiiltig auf, was das Ratio-

143 ygl. ebd., S. 108.
144 vl Pritmm 1983, S. 21.

145 Vgl. grundsitzlich: Johan Jacob Engel: Ideen zu einer Mimik. 2 Teile. Reprografischer
Nachdruck der Original-Ausgabe. Hildesheim: G. Olms 1968.

146 Brimette 1998, S. 117.
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nale nicht vermocht hat: dass die Erkenntnis dessen, was wirklich wahr
ist, nicht auflerhalb von Gemeinschaft, die es fiir wahr hilt, geformt
werden kann. Dass z.B. nur Thomas und die Filmkamera die Frau im
Park vor einem Geschift wiedersehen, macht den Zuschauer und Tho-
mas zu Zeugen ihrer Prisenz. Doch sie verschwindet geisterhaft in der
Menge der Leute und kann von Thomas nicht mehr gefunden werden.
So werden Thomas und der Zuschauer zu Komplizen zwischen filmi-
scher und auflerfilmischer Welt, die den Spuk wahrnehmen. Der Film
schafft es mithilfe dieser Sequenz wie auch schon mit dem Darbieten
des Leichnams im Park, dass der Zuschauer sich mit dem Protagonisten
identifiziert. Das Dilemma des Photographen ist das Dilemma des Zu-
schauers. Auch der Zuschauer hort den Aufschlag des Tennisballs. Der
Film involviert damit ein letztes Mal den Rezipienten in sein epistemo-
logisches Format. Dass Thomas selbst am Ende verschwindet, ist der
finale Spuk des Films. Es bleibt das Griin der Wiese, das der Film auch
als Eingangssequenz schon gezeigt hat. Der Kreis schliefst sich. Der
Film entldsst seinen Protagonisten aus dem Blick der Kamera und stellt
dadurch klar, dass dieser nur ein fiktionaler Charakter war.#’

147 bd., S. 118.
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6. Fazit: ... oder etwa doch?

Realitit und Imagination — beides leistet das photographische Bild im
Angesicht seines Betrachters. Die photographische Spur, die Indexikali-
tit des Mediums, gewihrleistet den Blick in eine Vergangenheit, die im
Bild vergegenwirtigt wird. Die Photographie stiitzt menschliche Erinne-
rungen nicht nur, sie korrigiert sie gegebenenfalls oder widerspricht
ihnen sogar. Photographien liigen nicht. Oder doch? Die Photomanipu-
lation ist beinahe so alt wie das Medium selbst. Retouchierungen in der
Portraitphotographie z.B. sind seit jeher tiblich. Doch beriihrt das kaum
Barthes’ Idee vom Gewesenen der Photographie (HK:87), Sontags
Uberzeugung, das Abgebildete miisse existiert haben (DB: 148), oder
Kracauers Feststellung, dass Bild und Referent einander bestitigten
(DPh: 30). Wie problematisch das Verhiltnis des Photographischen zur
Realitit dennoch ist, so hat es die Analyse dieser Studie ergeben, wird in
Austerlitz und BLow UP sichtbar. Austerlitz’ Erinnerung an seine Kind-
heit ist zweifelhaft. Es ist merkwiirdig und auch fraglich, dass der Ich-
Erzihler es vermag, eine Lebensgeschichte, die ihm selbst iiber Jahr-
zehnte hinweg zugetragen worden ist, wortwortlich niederzuschreiben.
Der Ich-Erzihler konterkariert mit seiner Prizision die Unsicherheit
Austerlitz’ hinsichtlich seines eigenen Lebens und bejaht dadurch die
starkste Kraft des Textes: seine artifizielle Fiktionalitit.

Photographie wird im Medium der Literatur verhandelt. Diese steht, das
muss als Ergebnis festgehalten werden, dem Photographischen skep-
tisch gegentiber. Austerlitz blasse Erinnerungen an die Kindheit in Prag
decken sich meist nur mit den Erzdhlungen des Kindermadchens, doch
beinahe jeder Versuch sie mit photographischer Evidenz in Einklang zu
bringen, scheitert. Die geliebte Mutter ist nicht im Film zu sehen, ob-
wohl Austerlitz gerade das glaubt. Der Page auf dem Bild ist ihm fremd,
obwohl es das Nichstliegende zeigt, was diese Photographie zu zeigen
vermag: ihn selbst. Erinnerung und Photographie, das wird in Austerlitz
deutlich, werden nicht anhand der Spurenparadigmas zueinander ge-
bracht, sondern meist iiber eine angenommene Ahnlichkeit des Sichtba-
ren und des Gedachten. Dass das Photo sogar Details aufweist, an die
man sich itberhaupt nicht erinnern kann, fithrt BLow UP vor. Die Wirk-
lichkeit ist hier der Erinnerung voraus, sie gibt den Takt an. Der Photo-
graph muss annehmen, dass das, was er sieht, stattgefunden hat, doch
erinnert er sich nicht daran. Nicht nur Photographien kénnen tiuschen,
sondern auch die eigenen Erinnerungen. Wie kann etwas stattgefunden
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haben, was ich wihrend des Ereignisses nicht wahrgenommen habe?
Der Film zeigt, dass die anschliefende Kontextualisierung der Photo-
graphien immer menschengemacht ist und bereits eine Interpretation
darstellt. Die Verbindung des Photographischen mit der Wirklichkeit,
ihr Weg zur Wahrheit, wird maf3geblich vom Protagonisten selbst her-
gestellt. Dabei tritt der Film weniger in Konkurrenz zum ihm anver-
wandten Medium, als es scheint. Indem er der Photographie einen ge-
nauso hohen Wert an Fiktionalitit zuspricht wie sich selbst, betont er
die Ahnlichkeit beider. Denn dass der Film sich als fiktional geriert,
wird spitestens am Schluss sichtbar, als der Protagonist schlicht ver-
schwindet. BLow UP wie auch Austerlitz zeigen den menschlichen Um-
gang ihrer Protagonisten mit dem Medium der Photographie. Das Do-
kumentarische der Bilder von Thomas wird entlarvt, wenn der Film die
finanziellen Interessen und die Oberflichlichkeit von Thomas darstellt.
Der Nutzen der Photographie fiir Austerlitz wird negiert, wenn er das
falsche Bild fiir das richtige hilt oder andere Speichermedien oder To-
pographien weitaus besser ihren Zweck erfiillen. Kurzum: Phototheorie
wird in beiden Medien in eine humane Praxis {iberfithrt und auf den
Priifstand gestellt. Deutlich wird dabei, dass die Photographie dort be-
sonders stark ist, wo sie weniger als indexikalisches Medium funktio-
niert, sondern einen Imaginationsraum erdffnet. Thomas fantasiert
mithilfe der Bilder eine Geschichte, deren Wahrheitsgehalt mit dem
Fund der Leiche Bestitigung findet. Austerlitz erfihrt, dass die Bedeu-
tung des Pagenbildes nicht darin liegt, ihn als kleinen Jungen abzubil-
den, so wie er einst gewesen war, sondern die eigene Schuld darzustel-
len. Das Bild schaut zuriick, wird lebendig — erst dann konfrontiert es
ihn mit seiner Vergangenheit. Das Spukhafte und das Wirkliche sind
dabei nicht immer eindeutig zu trennen. Die Dramatik des Spuks fiir
die Protagonisten liegt sicherlich auch darin begriindet, dass die Indexi-
kalitit der Photographie den Spuk wirklich macht, also tatsichlich die
Toten fiir den Betrachter wiederbelebt.

Das Ziel dieser Studie bestand darin, verschiedene photographische
Diskurse, die seit Anbeginn des Mediums bestehen, in einem Film und
einem Roman zu untersuchen. Festzuhalten ist abschliefend folgendes:
1. Der gemeinsame Druck von Photographien und Schrifttext in Au-

sterlitz stellen den Leser vor eine besondere Herausforderung. Seine
Aufmerksamkeit oszilliert zwischen Bild und Schrift. Durch die
nichtbeliebige Anordnung beider Medien wird der Roman insge-
samt verbildlicht. So ist er als Ikonotext gleichzeitig ein Ganzes, zer-
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fallt jedoch permanent in seine Einzelmedien, die nicht abschlie-
Rend logisch aufeinander bezogen werden kénnen. Die Photogra-
phien verweisen zwar aus der Fiktion des Schrifttextes, stehen im
Kontext des Romans aber dennoch in einem fiktionalen Verhiltnis.
Das Spannungsfeld von Photographie und Literatur ist besonders
grof}, weil beide Medien genuin verschieden sind. Austerlitz verhan-
delt geradezu paradigmatisch die Moglichkeiten und Grenzen des
photographischen Bildes. Sein Bezug zur Wirklichkeit ist fiir den
Protagonisten weitestgehend enttiuschend. Photographie kann
nicht fiir jemanden erinnern, sie kann lediglich bestehende Erinne-
rungen stiitzen.

BLow UP demonstriert verschiedene Anwendungsmoglichkeiten
des Photographischen. Sowohl bei den Dokumentarbildern als auch
den Modephotographien zeigt der Film die Illusion, welche durch
die Produktionsprozesse generiert wird. Photographien maogen
nicht ltigen, aber ihre Photographen kénnen es sehr wohl. Der
Wirklichkeitsbezug der Photographie wird im Film als gefihrlich
dargestellt. Auch Photos sind Mittel, menschliche Ambitionen und
personlichen Ehrgeiz zu befriedigen.

Das magische Moment der Photographie, ihre Fihigkeit, im Be-
trachter eine Geschichte auszulésen, machen Film und Roman
stark. Beide, selbst Medien der Fiktion, betonen einen Aspekt, der
ihnen dhnlich ist. Somit wehren sie sich gegen einen Wahrheitsbe-
grift, der dem Wirklichen verhaftet ist, und stellen eine poetische
Wahrheit entgegen, die im Lesen und Schauen subjektiv erfahrbar
gemacht wird.
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