BLOW-UP

og det bekymrede g€ -« ro vamar
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En filmskaber er et menneske som alle andre; og alligevel er hans liv ikke
helt det samme. Det at se er for ham en ngdvendighed. En maler har
det samme problem, men medens det for maleren er et spargsmal om at
afdaekke en- statisk vwkehghed eller hgjst en rytme, der kan fastholdes
I et enkelt billede, er problemet for en instrukter at fange en virkelighed,
som aldrig er statisk, som hele tiden bevager sig hen mod eller” bort
fra et krystalllserjngsralebllk, 0g at vise denne bevae%else som en ny er-
kendelse. Det er ikke lyd - ord, stej, musik. Det er heller ikke et billed
- landskab, holdninger, bevegelser. Snarere er det en udelelig helhed,
som straekker sig over en selvbestemt varighed, der afger selve “dens ve-
sen. Her kommer tidens dimension ind i" den mest moderne opfattelse.
Det er i denne intuitionens lov, at filmen kan opna en ny egenskab, der
ikke laengere blot er figurativ. Mennesker omkring os, steder vi besager,
begivenheder vi bliver vidne til - det er de rumlige og tidsmassige for-
bindelser, de har med hinanden, og den spanding, der skabes mellem dem,
der har betydning for os I dag. _ o
,Dette er,"tror Jeg, en s@rlig made at vare i kontakt med virkeligheden
Ba. Oq det er ,o?sa en serlijg virkelighed. At miste denne kontakt, i den
etydnmg at miste denne made at vere i kontakt pa, kan betyde goldhed.
Det er grunden til, at det for en instruktgr mere end for nogen anden
kunstner - og netop pa grund af den indviklede beskaffenhed af det ma-
teriale, han har mellem handerne - er vigtigt, at han pa en eller anden
made er moralsk engageret. o
(Michelangelo Antonioni i ,Cinema Nuovo" 1963, nr. 164).



| et interview i ,Cahiers du Cinéma" har Mi-
ckelangelo Antonioni sagt, at kun ved at venne
os til de nye livsbetingelser, den nye teknik,
kan vi finde en lgsning, pa vore moralske pro-
blemer. Det har da ogsa hidtil varet et hoved-
tema i_hans film. Clelia i ,Le Amiche", Aldo
i Il Grido“, Claudia i ,L’Avventura“, Lidia
I La Notte", Vittoria i ,L Eclisse” og Giuliana
I " Deserto Rosso"™ er Antonionis illustrationer
af dette tema. De soger alle efter svar pa de
spargsmal, den nye tid stiller, de strzber alle
efter” at komme il en forstaelse med, opna et
kompromis med en udvikling, der hele tiden
synes at vegre et skridt foran dem. De sgger
en konklusion, den vere sig nok sa vag 0g
uartikuleret. . .
Antonioni har jo ofte nok udtalt sig om
kontrasten mellem” menneskets konformitet i
forhoJdet til dets traditionsbundne moral og
dets. abenhed over for alle mulige eksperimen-
ter inden, for videnskaben; dets angst for det
ukendte i det ene forhold og dets passivitet
over for det andet. Han har ogsa indrgmmet,
at han ikke var filosof - og andre har hyppigt
nok fremhavet det. Det er i det hele” taget
karakteristisk, sa ofte man fremhaver, hvad
Antonioni ikke er - som om han overhovedet
selv vidste, hvad han var, Samth?e,fllm, 0052
,,BIow-UF‘, er udtryk for hans tvivl om Sin
egen stilling til de problemer, han mader. |
hans film €r der alari no%_en vished, nogen
ende%yldlig_ sandhed. Tvetydigheden _ligger i
alle de skildrede b_e?wenheder, der tilsammen
udger et obskurt billede af en verden, der sy-
nes, at savne begreber som valgr og logik. Deér
er ikke noEen markant religigsitet T Antonionis
film, hverken den bressorjske eller den berg-
manske, selv om man maske kan havde, at
hans film er en slags moderne moraliteter, der
ma savne de middelalderlige skuespils fast
forankrede begreber om det qode 0g det onde.
Antonignis film kan af og til syneS at rumme
tillah til en slags social morale”(man erindrer
her bl. a. ,Desérto Rosso”, hvor Ugo og. Cor-
rado taler om at ,give" og ,fa“ arbejdere,
som om disse var robotter dden egen vilje -
eller omvendt; arbejdernes fattige” Sporgsmal
om vilkarene | Patagonien og den pafeljende
tydelige parallel 1 panoreringen hen over ar-
bejderpe og hen over en rakke syreballoner,
der star og venter Fa at blive anvéndt),
Man skal nzppe lzgge for stor vaegt pa disse

Kortvarige, sociale engagementer, De er lige sa
tvetydige som skildringeme af f. eks. arKitek-
turen, den funktionalistiske, kolde, menneske-
gjendske_ arkitektur, der |f|g. Antonioni kan_bi-
rage til et menneskes yderligere de?,ressmn,
men som pa den anden’side for et tilpasset,
tilveennet menneske kan byde pa skenhed, kom-
fort, behag - stadl?K vk iflg. Antonioni. Han
kan skildre et kraftvaerks skenhed oq et gje-
blik_senere vise de trasteslase omkostninger i
retning af ﬂdela%gelse af naturen, som Opfg-
relsen af kraftvaerket har kostet. Han kan sam-
menfatte tvetydigheden i et enkelt billede af
et stort skib,”der pa sin vej gennem kanalen
synes at plaje sig tvaers genpem markeme, gen-
riem landskabet.” Der ef bade frygt og forel-
skelse i dette billede, som blot"ér en af de
ting, Antopionj ser. | sammenstillingen af disse
sete ting fremlegger han sa spergSmalene om
den ny2 moral, Som han mener er absolut
pakreevet, og som for nogle ma blive npget
| retning. af_det kompromis, Giuliana, naede
frem til"i ,Deserto Rosso”. Og Antonioni er
vel ikke petznkelig ved en ny moral udover,
at han maske nerer en frygt for, at den aIdrEg
opnar at blive tllstraekkel_lg funderet og ud-
bredt til at kunne falge videnskaben. Antoni-
oni er bange for den made, mennesket anven-
der den nye, teknik, videnskabens nyeste frem-
brmgelser pa. Han har intet imod, videnskaben
0g. dens resultater, men han er tilsyneladende
bekymret over den made, andre anvender dem
pa - her Ilgﬁer for ham en alvorlig konflikt
mellem morafen og den moderne verden.
Antonioni er en sggende og naturligvis der-
for 0_8511 eksperimenterende instrukter. Han er
samtidig me?et tilbageholdende, bange for at
blive bastant, konkret, demmende, moralise-
rende; bange for at virke naiv. Han havder
at arbejde . med maven" (I modsztning til
hjemen” og/eller hjertet). og han mener Uden
tvivl, at det intuitive er hans st){rke. Han viger
tydeligvis tilbage for den intellektuelle savel
som for den emotionelle holdning til proble-
merne. Maske for at undgg dissé hol nmPer
I sit udgangspunkt, for at'fa lidt afstand, fidt
voyeurisme, har han i sine, tidligere film i vid
udstraekning koncentreret sig om skildringen af
kvindeskikKelser. Et fremherskende trek hos
disse kvinder har varet deres eksalterede selv-
bevidsthed og deres manglende evne til at s
tingene i gjnene uden straks at kaste sig ud i
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David Hemmings som fotografen Thomas.

selvransagelse, en udforskning af jeg’et. Det
star 1 en ret skarp modsztning til Antonionis
mandlige personer, der aIdnH har ejet denne
mtelh,gente_navlebeskuelse elfer raffinerede"
morbiditet i forholdet til begreberne tilpasning
0g sameksistens,

At dgmme efter referater og anmeldelser af
L,L'Eclisse™ ma vi savne et led” i den kontinui-
tet, der har fundet sit seneste udtryk i ,Blow-
Up“. Redaktaren af ,Sight and Sound*, Pene-
lope Houston, siger I en omtale af ,L’Eclisse"
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bl. a: ,Under den romerske forstads kolde,
klare fysiske landskab ligger falelsernes for-
virrede landskab. Antoniopis stil har altid v-
ret funderet pa en S|dest|,II|n(t;_ af personer og
steder, 1 ,L'Eclisse” er sidestillingen imidler-
tid blevet en sammensmeltning; de to land-
skaber er blevet til et, det visuelle bllled_sproq
0og det mentale billedsprog smelter uhindret
sammen." Denne udvikling blev da fortsat |
Deserto Rosso”, som til genqaeld er blevet
beskyldt for at vare for ,intelligent” i sine



eksperimenter (bl. a. med ,farvern,ez_ omkring
den evigt neurotiske Monica Vitti og. for
uengagerende i sin kredsen omkring den’ itali-
enske “overklasse, disse ,slarhaler, “der glider
ud og ind imellem hinanden i meningslgSt de-
korative arabesker* (ogsa jvnf. ,L’Awventura**
0g ,La Notte*). ,
_Hvilken ydfordring, hvilken chance har da
ikke ligget 1 projektet .Blow-Up“: en film i
farver, "der gav ham muhEhed for at korrigere
fejltagelser Og videreudvikle eksperimenter fra
,Deserto Rosso”, en indspilning 1 England med
engelske skuespillere 0_?_ enﬁelsk_ miljg, der
skulle tale til hans intuitive Roldning, og som
samtidig skulle bringe ham ud over den fisiko,
det for"ham matte Vere at skulle koncentrere
3|gkom en mandlig hovedperson. Det er ofte
nok havdet, dog med nogen uret, at de anto-
nioniske sEﬂ_r smal havde” mindre betydning i
de angelsaksiske lande _ogi<| vor del af Europa,
hvor moral 03 teknik ikke synes helt sa kon-
fliktbefordrende. o

Og alllqevel har Antonioni med ,Blow-Up®
atter” skabt en film om S||9°selv 0q de spargs-
mal, han sra?er svar pa. Pa pressékonferencen
I Cannes effer prasentationen af filmen ind-
ledte han med en lille tale, der var fqrmet som
en bgn om at matte undga spergsmal om fil-
mens indhold. Han sa?de Ilgefrem_ at han for
at besvare dem, for at forklare filmen, métte
[ave en ny film. Oq han tilfajede nagten skam-
fuld, at "han Ian% fra var Sikker pa, at han
kunne forklare filmens indhold. Der var in-
tet koketteri i denne bemerkning; han var al-
vorllr]}t bekymret ved tanken om den risiko,
han Tob ved eventuelle fortolkmnqer af egne
intuitioner. Han ve? tllba%e for et forsgg fpa
en intellektuelt analyserende holdning til" )l
men. Han foretrak de rent tekniske spargsmal,
?% over for disse svandt skyheden og nervesi-
gten.

,Blow-Up* handler om at se og om at have
et forhold til det, man ser. Den handler - jvnf.
indledningen - om Antonjonis serlige, made

at vere i kontakt med virkeligheden "pa. Ho-

vedpersonen, fotografen Thomas (David Hem-
mings), har midt’i filmen et kort, men meget
cenfralt replikskifte med malerens veninde,

tricia (Sarah Miles). Thomas forteller hende,

at han'sa en mand Dblive myrdet, Patricia spar-

ger ham, hvordan det skete, o%_Thomas svarer
Uden tgven: ,I don't know, I didnt see.* Han

a-

sa mordet og sa det alligevel ikke. Han s -
gennem sit kameras sgger - et handlingsforlab,
som han umiddelbart matte opfatte méget kon-
ventionelt: en kerlighedsscene. Han sa - med
Antonionis definition fra indledningen - naepFe
nok som maleren ser; han registrerede en Sta-
tisk virkelighed. Senere Presses hans nysgerrig-
hed, til et forsog pa at betragte denpe serie
statiske skildringer af virkeligheden pa en an-
den made; somen instruktar, ville Antonioni
hevde. Disse blow-ups er jo i virkeligheden
Thomas’ eneste made at komme ind i &t ner-
billede af sin statiske virkelighed pa, hans ene-
ste middel til at nzrme sig den virkelighed,
der aldrig er statisk, og som'er den sande.” Han
kan sa hange sine ngrbilleder op pa vaggen
0g ved at bytte om pa reekkefalgen forsage at
na frem til “den e%enthge historle, det egent-
lige handlingsforlgb; ,,mennesker. omkring. os,
steder vi besager, begivenheder vi bliver Vidne
til - det er dé rumlige og tidsmessige forbin-
delser, de har med hinanden, og den Spanding,
der sgabeg mellem dem, der har betydning for
0s i dag.
. Thomas far rekonstrueret virkeligheden med
sing blow-ulps 0g. Sin montage af dé faste bille-
der. Han bliver’i stand til at se virkeligheden.
Men Antonioni kommer med endnu €t state-
ment, da han efter indbruddet i atelieret lader
Thomas sta tilbage med et eneste bIow-uF af
den myrdede i graesset bag busken. Revet ud
af sin” sammenheng siger” dette billede kun
ham selv noget. Han viser det —som bevis —
til Patricia, der i fotografiets komede grafiske
effekt kun finder en parallel til maler-vennens
intuitive moderne pointillisme. Vi har allerece
I en Iangit tidligere scene faet fortalt, at male-
ren farst efter nogen tid _begg_nder at finde
frem til en virkelighed i sine billeder, finder
noFet_ at ga ud fra." Thomas’ sterkt forstarrede
defalje siger heller ikke Patricia meget. For
hende kan, det ([;erne vere et bevis, men det
kan lige sa_Eod vare en tilfeldig lighed, og
hun fglger ikke Thomas’ tilbud om €n ny ef-
kendelsé op med andet end almindelig efter-
tanke om en eventuel politianmeldelse og en
konventionel spekulation over arsagen. .
Thomas far ved selvsyn en bekraftelse pa,
at hans filmiske** rekonstruktion var rigig,
men han er ude af stand til at videregive sin
oplevelse, sin nye erkendelse. Han praver at
formulere den i"ord, men vennen Ron forstar
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ham ikke, og. Thomas fortvivler over, at han
ikke er I besiddelse af det endelige bevis pa
sin oplevelse. Han, fotografen, er nu naet sa
vidt 1 sin erkendelse, at han er klar over, at
selv ikke et fotoqraﬁ ville kunne overbevise
vennen; derfor vil han have ham med ud i
parken, Ron skal se det med sine egne gjne
0g veere Thomas’ endelige bekraftelse pa,. at
han har set, virkelig sét. Rong bemarkning
om, at han jo ikke er fotograf, far derfor Tho-
mas til at lzgge en erkendelse af. afm_a?t [
svaret | am!“7Et fotografi - et statisk billede
fra handlingsforlabet - Ville alllgevel_ ikke veere
noget beviS pa den nyopdagede virkelighed.
Thomas er begyndt at erkende sig selv og sin
metier. Han er handvarker, ikke kunstner.
Han arbejder. med tlngz, han vil vise frem uden
egentlig at ville noget med dem. Han har in-
tet Eubllk_um, ingen kritikere, og erkendelsen
far_ham til at give op - indtil naste morgen.

Thomas er skildret som et menneske Liden
ba_?grund. Han bevager sig lige godt i alle de
miljger, han kommer i bergring ‘med. Han er
en reprsentant for en ny type mennesker, en
ny overklasse, de nye ,overtalere” eller ,lok-
kere", som Antonioni Kalder dem. Fotografer,
modeskabere, poi)ldoler etc., mennesker, der
opstiller nye idealer, nye normer, som indirekte
fremtvingér en revision af moralen, som selv
bestemmer granserne for deres udfoldelse, som
ikke er hemmet af_ideologier eller miljgbe-
stemte traditioner. De lever af et behov, de
selv skaber, de er beregnere, ikke filosoffer,
d? domgas mange mennesker og kender ingen
af dem.

Emnet er vel ikke Antonionis pa samme ma-
de, som det har veeret det i hans tidligere film,
men pa den anden side har han kendt vasent-
Igge Sider ved hovedpersonen, han ma pa et
ti s]punkt have arbejdet meget med en raekke
af Thomas’ problemer, han"ma have gjort de
samme erfaringer - og uden at varé sikker
Ra at have fundet den rlgtlge lgsning. Han

ar sagt, at mennesket er for” komplicéret til,
at man kan anvise lasninger drage endegyldige
slutninger og fremlzgge endegyldige beviser af
almen verdi. Som enkeltpersoner "kan menne-
skene maske finde Iﬂsnmger for sig selv, aldri
for andre. Hermed er hestemt ikke sagt, &
Antonioni udelukkende giver et billede af sq
selv i, Blow-Up®. Tveertimod er den hans mes
betragtende film, den mest konstruerede, den
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der i hojeste grad er baseret pa en dramatisk
handling - ikke blot et forlab. Miljset er frem-
med for ham, sproget er fremmed, moralen er
fremmed, og han har tilbragt maneder med at
betra?te, det, fgr han begyndte at indfare sin
fra Italien medbragte fofograf-skikkelse i det,
passe ham ind i “essensen af den nye pop-
verden, hvis hovedstad er London,

,Blow-Up* begynder, hvor ,L’Avventura"
endte: om morgenén; g som i ,L’Avventura"
er det en ded, der faf hovedpersonen til at
efterforske og komme pa sporet af sig selv.

,Blow-Up™ begynder om morgenen og slut-
ter om morgenen, begynder med et hillede af
en plene og slutter med et billede af en pla-
ne. Den begynder med fotomodellen og Slut-
ter med fo,tografen; fotomodellen skimte$ brud-
stykkevis i forteksternes inlay-bogstaver, foto-
?rafen star alene i slutbilledet med sit nrtte,—
pse kamera i handen, en lille, lys skikkelse i
det store totalbillede af den fgrfzmne plane.
Denne granne farve dominerer filmen. Antoni-
oni holder konsekvent sekvenserne fra parken
I en_rekke totalbilleder, der lader forgrunden
dominere af store, granne grasflader, ogi kun
ngdtvunget klipper han til "halvtotale billeder
af personernes' replikker og reaktioner. | sin
forste farvefilm, *,Deserto™ Rosso", der som
,Blow-Up* fotograferedes af Carlo di Paima,
eksperimenteredé Antonioni_med farverne i et
forseg pa at karakterisere Giulianas skiftende
sindsstemninger oq, desuden som et middel til
at forberede,” indstille tilskueren pa_en falel-
sesskala, der skulle kunne uddybe forstaelsen
af noget efterfalgende, en reakfion, en dialog.
(Antapioni: ,Jeg betragter farven som nasten
lige sa betydningsfuld Som skuespilleme, Den
er sa veltalende, “at jeg ofte faler, at ]6? | Vise
tilfelde vil kunne fa publikum til “at forsta,
hvad der sker i personernes indre uden at an-
vende nogen form for dialog.”). Han begranser
I ,Blow-Up* farvemes bet¥dn|ng I §a hen-
seende, og med bedre resultat, forekommer det
ml_?. Farverne bliver en baggrqnd, en del af
millget, en del af mysteriet; de far aldrig - som
I ,Deserto Rosso" - lov at pege frem, at for-
klare, at ,spille” en rolle 1 handlingen. Og
Thomas, fotograferer i sort/hvidt. Iszr T filmens
indledning gar Antonioni meget Ian?t I sing
bestrebelser"for at bruge farven mi Azbes_krg-
vende. Efter forteksterne o? de brogede mimi-
kere skifter han brat til det triste gra herberg,



David Hemmings fotograferer Veruschka - arbejdet.

og herfra indleder han beskrivelsen med af
lade Thomas ga forbi en inder med en lysebla
turban; og under bilturen udvikler han Tarve-
skalaen med rekker af markerade og markebla
huse, med striber af hgjrode busser, med
det indlagte, bla reklameskilt, der senere
skal fa en sa udefinerbar, pegende og adva-
rende betydning i parkscenemé, men som her
blot er en dekoration; brugen af farver er ng-
sten ved at kulminere i et orgie, da han lader
de omkringfarende mimikere™ passere en rgd-
klaedt garder og to sorte nonner kledt i hvidt.
Det erlige ved at blive for ekstravagant. | av-
rigt myldrer Antonionis London med’ eksotiske

0. ret uvedkommende skikkelser. Orqsé_ I in-
terigrerne benytter han farverne reafistisk og
rent. Den lilla papirrulle er en velegnet, lige-
frem lzkker, baggrund for nagenscerierne meg
Jane G(Vanessa edgrave) o?, de to ellers sa
tgjglade teen-agere; dorene til mgrkekamrene
0 de rade lamper udenfor anvendes med dra-
matisk effekt i den lange dialoglese sekvens
i et forsog pa at skabe balance mellem begi-
venhederng 1 den del af atelieret og Thomas
ophzngning, af billederne i den modsatte side,
hvor Antonioni kan skabe dramatik ved Tho-
mas’ spekulationer og ved panoreringer fra et
blow-up til et andet.
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David Hemmings med sine blow-ups - glimt af virkeligheden.

_Antonioni har altid anvendt landskaber, byg-
ninger og endog mennesker som elementer, dér
kunne arfangeres og placeres i en ramme. Men-
nesker stteS ind 0g tages ud af rammen; de
dukker op fra bunden eller glider ind, fra si-
den. I ,Deserto Rosso* kommer en hvid flg_ur
ind fra_hejre og dekker hele bunden af bil-
lecet. Et gjeblik efter dukker Corrados hoved
op bag den hvide figur, og kameraet lader os
s¢, at det var taget af hans bil. | ,Blow-Up*
ser vi Thomas’ “atelier for farste gan? | et
totalhillede med den ventende fotomode SVe-
ruschka) i et maerkvaerdl%, absurd  starrelses-
forhald"til omgivelserne. Da Thomas kommer
ind bag billedet af hende, opdager vi, at vi
har set™et spejlbillede af hende, 0,? optagelsen
slutter med, at Thomas knipser til den ‘pIeX|-
glasskeerm, der spejlede hende, og som for et
pjeblik forvirrede vore begreber gm proportio-
ner. Vi skulle ikke fale oS for sikre pa perso-
nernes forhold til hinanden 1 de efterfalgende
scener, i skulle ikke straks kunne placeré dem
I miljget, | foto raferlngssekvenserne klipper
Antonioni frit 1 Veruschkas bevagelser, en ef-
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fekt, der lidt ungdigt understreger handlingen,
men som samtidig angiver Thomas’ opfatfelse
af arbejdet som en serie stillinger, han skal
fastholde. Der er en del oudleverm? | denne
sekvens, hvor kameraet far lov af focusere
knivskarpt pa det sparsomt udstyrede kvinde-
skelets ucharmerende knogle- og seneskygger.
Thomas’ arhejde karakteriseres i dette ekstreme
eksempel pa “en. fotomodel, og fotomodellens
arbejde karakteriseres gennem ‘hendes uskenne
vridninger mellem de” enkelte bevagelser og
de meFet, ,580te” stillinger, hun indtager. Sam-
leje-al[usionerne i sekvensens_slutning”er netop
sa rudimentare som den erotik, der matte vere
I arpejdet og i forholdet mellem dem. Thomas
er ikke vild med den vane, som dameme er
blevet for ham. Der er lidt distraktion i sla(lls-
malet med de to unge piger, lidt oprindelig
eventyrlyst, men begivenheden kan ikke im-
ponere ‘ham ud over_gjeblikket. Dette afsnit
er i pvrigt karakteristisk for ,,Blow-Up"“s del-
vise brud med Antonionis hidtidige stil med
B]acer|ngen af personer og elementér inden for
illedramen. ", Blow-Up™ er mere fri, mere



bevaegelig, og ogsa det ma naturligvis tilskri-
ves hans arbejde med et fremmed stof, med
fo,rlt_alllngen af en historie 1 et ham fremmed
miljg.

ntonionis  kamera, fﬂquer_ ofte personerne
ud over det, der almindefigvis regnes_for_ be-
tydningsfuldt for tilskuerng. Han' plejer ikke
at kllpPe dramatisk 1 den forstand, at klippet
skal styrke og understrege den dramatiske
handlingsgang "(han har sj&ldent nogen_egent-
lig ,dranatisk handlin sgang_**g, 0g nar han
holder sig til denne teknik i dele “af ,Blow-
Up“, kan det virke imod handlingen. Nar han
f. eks. i blow-up sekvensen viser et hillede af
den tomme vag mellem markekammer og ate-
lier og lader le5|den fortelle, at Thomas er
pa vej ind i hilledet og sa farst viser Thomas,
eller nar han senere fylder lzrredet med marke-
kammerdgrens rade farve og sa lader Thomas
abne den, triekker han den i“forvejen krevende
sekvens ned i tempo. Modsat Virker denne
teknik meget spandende i de rent beskrivende
scener, som da Thomas i bil ankommer til sit
hus, og kameraet i en panorering fra venstre
til hgjre falger hilen: men kameraet standser
ud for indgangsdgrens store smukke num-
mer 39. Vi har Set Thomas, nu skal vi indenfor
0g e hans hus.

Der er grund til at fremhave den forste
Earksekvens med den far omtalte staerkt vir-
ende udnyttelse_ af de. (irﬂnne nuancer, med
de smukt 0g roligt afviklede totalbilleder, 0?
med lydsidens fantastisk raffinerede brug a
vindens susen i en rekke hgje traeer, enlyd,
der er accentueret uden pa nogen made’ at
virke effekt{?gende. Til gengald synes den
tredie parksekvens (naste morgen) maerkvaerd|F
kantet. Den_indledes med et meget smukt total-
billede af Thomas pa vej op ad trappen, der
fra nederste venstre hg_ﬂr_ne svinger op mod
hejre overkant, en indstilling, vi ikke tidligere
har set. Vinden i treerne, det lidt disede Tor-
middagslys fra den overskyede himmel, giver
stemningen fra de tidligere parkscener. Men
oppe | Selve parken klipper Antonioni fra et
totalbillede af Thomas fra ry?gen til et til-
svarende totalbillede af ham”orfra, et klip,
der synes umotiveret, og som er uskent pa
grynd-af en vis horlsontforskydmng. Pa samme
made er skildringen af Thomas ved busken be-
synderlig. Da han_har opdaget, at liget er
borte, harer han vinden i traerne og ser op.

Det efterfalgende klip til en 8yngendeo ﬁ_ren
med raslende blade i silhuet mog”dén gra Rim-
mel kan kun opfattes som en subjektiv kamera-
md_stlll_mlq. Vi ser, hvad Thomas ser. Men An-
tonioni fader kameraet panorere mod hgjre,
0g Thomas’ ansigt kommer ind i billedet._An-
tonionis kamerg Dyttede altsa plads med Tho:
mas. Jeg kan ikké begribe det for|gh, o Pa
den andlen side nzgter Jeg at tro pa, at Anto-
nioni skulle kunne“gerg denne fejl.
Blow-Up“ tegner saledes en rekke nye to-
ner og motiver i Antonionis produktion. Han
er blevet noget friere i udtrykket, en udvik-
Img, der maske er fremtvunget af omstaendig-
hederne; han er blevet sikrere i brugen af far-
verne, 0g han er Eaet ind pa at fortzlle en
historie. Han er nok sggt tilbage til ,L’Awen-
tura“ for at fa et udgangspunkt, men det er
vasentligt, at han hay” overvundet frygten for
at komme for n&r pa sin_hovedperson, og_at
det har resulteret i en _m_andllq hovedperson. Di-
stancen til Monica Vitti resulterede ofte i den
kulde, der kunne karakteriseres med_ billedet af
slgrhalerne i akvariet. ,O% er man ikke videre
begejstret for den ironi, han legger i skildrin-
?en af pop-verdenen - den er Vel ikke lige-
rem indforstaet** - sa viser han dog ganske
underholdende tendenser til humor, 0g Jeg er
ikke helt sikker pa, at hang sterkt eksotiske
rejsefilm-billede af London  ikke er_en ganske
ond satire. Under alle omstaendlqhe er er
,Blow-Up* Antonionis mest underholdende og
mest engagerende film siden L ’Awentura**
0g de nye tendenser, den angiver, skal blive
spendende at felge i hans kommende film. De
kan maske fore ham frem til definitionen pa
den moral, han i film efter film forgaves har
sm?_t. Og maske vil den vise sig at vére anven-
delig ogsa for andre. Det er vist Antonionis
hemmelige drem, sa hemmelig, at han nzppe

vover at formulere den i tankerne.
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