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Ruickwartserzahlen

Anastasia Milke

»,One cannot write a sentence without indicating tense but one can apparently make
a shot, and therefore perhaps a film, without indicating tense” (Henderson 1983: 57)
- dem Medium Film wird hier eine potenzielle ,Zeitlosigkeit® zugesprochen. Auch
wenn Henderson diese Moglichkeit iiberschitzt, wie Kuhn anmerkt (2011: 195), so
wirde er auf den essenziellen Unterschied zwischen erzahlliterarischer und kine-
matographischer Indikation von Zeit verweisen: der Realisierung und Markierung
von Temporalitit. Wahrend bei der Erzahlliteratur die grammatische Tempusmar-
kierung von Verben einen zuverldssigen Orientierungspunkt bietet, wird im Spielfilm
mit der Zeitmodulation des Verhiltnisses von Discours zu Histoire gespielt (vgl.
ebd.). Dabei ist der Film untrennbar mit dem Faktor der Zeit verschriankt; einerseits
innerhalb des Mediums selbst, bspw. der Projektionszeit, und andererseits in seinem
Verhiltnis zu der Zeit die aufSerhalb des Mediums erfahren wird (vgl. Briitsch 2013:
293; Brossel 2015: 179 ff.).

Wenn nicht mit Eindeutigkeit etwas Anderes suggeriert wird, geht der die Re-
zipientIn eines Films zunichst von einer fortschreitenden Chronologie aus. Riick-
warts erzdhlende Filme kehren jedoch diese gewohnte Chronologie um und trotzen
damit den vorwartsorientierten Rezeptionsgewohnheiten der Zuschauer. Der Effekt
der Disorientierung, den eine solche Verkehrung mit sich bringt, regt durch Irritation
RezipientInnen zur Achtsamkeit an und stellt sie kognitiv vor eine Herausforderung.
Aus diesem Grund erfreut sich diese Form der ,extraordinary narrative seit der Jahr-
tausendwende wachsender Beliebtheit (vgl. Briitsch 2013: 293). Nichtsdestotrotz ist
dieser spezifische Umgang mit ,Zeit* im Film bisher nur wenig thematisiert und sys-
tematisiert worden.

Zeit und Diegese

Mit Blick auf den Film, sei es nach Souriau (1997) immer wieder niitzlich, den Aspekt
der Zeit zu fokussieren, da dieser den Blick auf Paradoxien eroffnen und produktiv
machen konne (vgl. Bohnke 2007: 94). Dem kognitiven Ansatz von Bordwell (1985)
zufolge sind RezipientInnen eines Films mit der Aufgabe konfrontiert, die tatsachli-
che Dauer der Diegese zu abstrahieren. Die diegetische Zeit, so Bohnke (2007: 95),
sei somit das Resultat der Informationsverarbeitung seitens der RezipientInnen und
entstehe erst im Prozess des Verstehens — der Kreation der ,fabula‘’. Anhand der Un-
terscheidung von ,fabula time‘, ,syuzhet time‘ und ,screen duration‘ unterscheidet

1 Anders als Genettes ,Histoire‘-Begriff, bezeichnet Bordwells ,Fabula‘ das Konstrukt des Narrativs
im Kopf der RezipientInnen, welches auf Basis der Informationen, die vom Werk ausgehen, auf-
gebaut wird.
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Bordwell drei Typologien der Dauer. Das dreistellige Verhiltnis dieser Begriffe er-
moglicht die Beschreibung von komplexen Zeitverhaltnissen, fiir die sich in Kombi-
nation drei Moglichkeiten fiir das Verhiltnis von fabula und Zeit ergeben: Aquiva-
lenz, Reduktion oder Expansion (vgl. Bohnke 2007: 95).

Die Schwierigkeiten, die man bei der Rezeption und Analyse von ,riickwérts’
erzdhlenden Filmen wie MEMENTO vorfindet, liegen begriindet in den habitualisierten
Denkoperationen, die man sich als (vor-)erfahrene r RezipientIn ,normaler’ Filme
angeeignet hat. Das Werk fordert die Rolle aktiv-konstruierenden ZuschauerInnen,
indem es durch seine unkonventionelle Komposition einfache Gedachtnisfunktionen
behindert.

Memento is difficult and challenging because we are not able to construct a coherent
fabula during the screening. [...] Because the film moves backward, the viewer is pro-
gressively obliged to put the scenes into the right order: but it is really difficult to
follow the flow of events while simultaneously recalling the events already seen, and
putting everything into a coherent sequence. (Ghislotti 2009: 88)

Anachronie im Film

Jede Form der Dissonanz zwischen den Zeitformen im Erzdhlverlauf, wie sie auch bei
riickwartsgerichteten Erzdhlformen vorliegen, bezeichnet Genette als ,Anachronie’
(Genette 1994: 25f.). Kuhn (2011: 204) stellt die Frage, ob solche Filme, die nach der
Jahrtausendwende als ,Riickwértserzahlungen® deklariert und vermarktet wurden,
auch im buchstédblichen Sinne riickwirts erzdhlen. Mit Fokus auf die kommerziell er-
folgreichen Filme MEMENTO, IRREVERSIBLE und 5X2 merkt er an, dass es sich lediglich
um schrittweise Zuriickspriinge innerhalb des Erzahlverlaufs handelt. Die jeweiligen
Erzdhlabschnitte verlaufen eigentlich in sich chronologisch, woraus der Eindruck des
Riickwartserzédhlens kreiert wird. Jedoch handelt es sich dabei um eine riickwartsge-
wandte Schleifenstruktur des Erzahlens, die durch den systematischen Einsatz von
Analepsen mit der Zeitwahrnehmung der RezipientInnen spielt.

Mit Prolepse bezeichnen wir jedes narrative Mandver, das darin besteht ein spateres
Ereignis im voraus zu erzdhlen oder zu evozieren, und mit Analepse jede nachtragli-
che Erwdhnung eines Ereignisses, das innerhalb der Geschichte zu einem friiheren
Zeitpunkt stattgefunden hat als dem, den die Erzdhlung bereits erreicht hat. (Genette
1994: 25)

Genette bezeichnet solche, die sich vollstindig aufSerhalb der Basiserzdhlung bewe-
gen als ,externe Analepsen’. Diese haben, da sie figurengebunden aus Erzdhlungen,
Denken, Erinnern und Traumen der Figuren schopfen konnen, das Potenzial der ,sub-
jektiven Verzerrung® ,bis hin zur bewussten oder unbewussten Liige“ (Kuhn 2011:
199). Derartig beschaffene Analepsen fallen somit mit der Metadiegese zusammen
(— Mentale Metadiegese).
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Hat die Analepse ihren Ausgangspunkt jedoch nach Beginn der Erzdhlung, so
handelt es sich um eine ,interne Analepse’. Diese konnen heterodiegetisch angelegt
sein, wenn sie einen diegetischen Strang der Geschichte betreffen, der sich von
der/den Basisgeschichte(n) unterscheidet. Homodiegetisch ist die interne Analepse,
wenn sie die Basisgeschichte(n) betrifft (vgl. Genette 1994: 32f.). Dazu zdhlen bspw.
Jkompletive Analepsen’, welche durch retrospektive Segmente nachtriglich dazu
dienen, friihere Liicken der Erzdhlung zu fiillen. Dementsprechend sind sie nur mog-
lich, wenn zuvor etwas ausgelassen wurde (Kuhn 2011: 197). Sie wiirden im Film zu
einer ,nachtriglichen Umbewertung der Zusammenhinge“ (ebd.: 198) fiihren (—
Narrative ,Verrdtselung®).

Anachronien sind meist aufgrund ihrer offensichtlichen Komplexitat immer
auch fiir RezepientInnen markiert: visuell, bspw. durch Uberblendungen oder An-
fangs- und Endmarkierungen (SHUTTER ISLAND [USA 2010]), durch formale Markie-
rungen der anachronischen Sequenzen selbst, wie bspw. schwarz-weifs im Farbfilm
wie in AMERICAN HISTORY X (USA 1998) oder durch die die thematische Markierung
durch bspw. deutlich alter oder jlinger dargestellte Figuren (THE CURIOUS CASE OF BEN-
JAMIN BUTTON [USA 2009]). Die Moglichkeiten der Uberdetermination von Anachronie
im Film sind vielfdltig?, insbesondere weil ,,der unmarkierte Normalfall die chrono-
logische Reihung ist und die Annahme der Chronologie erst hinterfragt wird, wenn
Markierungen oder thematische Hinweise auf potenzielle Anachronien schliefSen
lassen® (ebd.: 201) (— Unzuverldssigkeit, unzuverldssiges Erzdhlen; — Narrative
,Verrdtselung”).

Varianten des Riickwartserzahlens

Riickwdrtserzdhlungen stellen eine populdre Art der anachronen Erzdhlform des ak-
tuellen Spielfilms dar. Briitsch (2013: 297 f.) unterteilt unterschiedliche Verfahren
von Riickwirtserzahlungen mit Bezug auf die gingige Unterteilung in ,Story’ und
,Plot® in vier Typen: 1a) Der Plot wird in umgekehrter Reihenfolge présentiert, also
riickwarts erzdahlt (SEINFELD [USA 1989-1998]). 1b) Der Plot verlauft riickwarts, was
etwa der Fall ist, wenn eine Figur raucht und die Zigarette langer wird. 2a) Die Epi-
soden der Story werden von einer der Figuren als riickwartslaufend wahrgenommen
(THE X FILES [CAN/USA 1993-2016]: Jeden Tag bewegt sich eine Figur einen Tag in die
Vergangenheit). 2b) Die Story selbst beinhaltet eine unterschiedliche zeitliche Ori-
entierung der Figuren (bspw. lauft alles riickwarts, nur der Protagonist nicht). Riick-
laufigkeit innerhalb der Diegese ertffnet zudem auch immer die Frage danach, was
genau fiir welche Figur bzw. Figuren darin zeitlich riickwirts orientiert ist und was
nicht (THE CURIOUS CASE OF BENJAMIN BUTTON: Der Alterungsprozess des Protagonis-
ten verlauft, gegensitzlich zu dem der anderen Figuren, riickwarts) (— Filmische
Wirklichkeit).

2 Ein Abriss der konventionellen Markierungsmuster lasst sich bei Kuhn (2011: 200 f.) nachlesen.
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Wie Zeit strukturiert ist, hat nicht nur direkten Einfluss auf die Rezeption des
Erzahlten, sondern auch auf die Beziehung zwischen ZuschauerIn und Figur: Riick-
wartserzdahlungen konnen sowohl verbindend als auch distanzierend wirken. So be-
schreibt Briitsch (vgl. 2013: 298 ff.) drei Formen der Anndherung von RezipientIn und
Figuren: 1) Raum-zeitlicher Bezug und subjektiver Zugang zum Erzdhlten iiber einer
Figur, die sich riickwarts bewegt, lebt oder altert, wahrend alle anderen Figuren nor-
mal funktionieren (THE CURIOUS CASE OF BENJAMIN BUTTON). 2) Die episodische Riick-
warts-Orientierung resultiert aus einer geteilten Wissensbeschrankung von Zu-
schauerIn und Figur. Dies ist vor allem dann der Fall, wenn die Erzadhlinstanz unzu-
verlassig ist (MEMENTO: Amnesie setzt Kurzzeitgedachtnis des Protagonisten aufer
Kraft). 3) Eine episodische oder fortwdhrende Riickwartserzdhlung gibt die Art wie-
der, wie sich eine Figur an etwas erinnert. ZuschauerInnen sind gebunden an und
verbunden mit dem der Protagonisten In und seinen Kenntnissen (ETERNAL
SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND: Teile der Vergangenheit sind vergessen worden).

Andererseits fiihrt Briitsch auch aus, dass bestimmte Verfahren des Riick-
wartserzdhlens eine Distanzierung von RezipientIn und Figur fordern: Zusammen-
hangend mit dem Aspekt der Anndherung an eine Figur, liblicherweise die Hauptfi-
gur, geht diese mit einer Distanzierung von den restlichen Figuren einher. Dartiber
hinaus vermag es das Element der Riickwartserzdahlung auch, RezipientIn und Prota-
gonistIn voneinander zu distanzieren. Dies ist bspw. dann der Fall, wenn die Erzih-
lung in umgekehrter Reihenfolge prasentiert wird: Der_die ProtagonistIn weifs zu Be-
ginn sehr viel mehr als das Publikum, und das Publikum zum Ende sehr viel mehr als
der_die Protagonistin; die Wissensstdnde beider Parteien verlaufen diametral.

Inhaltliche Bausteine der Erzahlung sind traumatische Erlebnisse, die Ver-
driangung, Schuld- und Rachegefiihle der Figuren bedingen. Innerhalb der fiktionalen
Erzdhlung konnen RezipientInnen auch fiir ein hohes Maf$ an Gewalt Empathie auf-
bringen, solange die Taten gerechtfertigt erscheinen. Geht die Darstellung eines Ra-
cheaktes allerdings vor die Darbietung des Rachegrundes, so wird es den Rezipien-
tinnen erschwert, Empathie fiir das Gesehene aufzubringen (MEMENTO: Das ver-
meintliche Erreichen des Ziels — ,,Rache an dem Morder meiner Frau“ — wurde bereits
erreicht und die Amnesie des Protagonisten von ihm selbst ausgenutzt, um weiter zu
morden) (vgl. Briitsch 2013: 303).

Beispiel: MEMENTO

MEMENTO ist ein Beispiel dafiir, wie aufSergewohnliche narrative Zeitstrukturen und
Zeitlichkeit als Thema eine komplexe Erzdhlung spinnen, welche Rezipientlnnen
kognitiv herausfordert, indem , die Zeitstruktur genutzt [wird], um die Erinnerungs-
storungen des Protagonisten formal durchzuspielen und die Orientierungslosigkeit
des Protagonisten auf den Zuschauer zu tibertragen® (Kuhn 2011: 208) (— ,Versto-
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rendes’ Erzdhlen). Die Geschichte des Protagonisten wird scheinbar riickwarts er-
zahlt, obwohl die Er6ffnungssequenz die einzige Sequenz ist, die tatsdchlich riick-
wirts ablauft (vgl. Kuhn 2011: 207).

Der Film présentiert, so Brossel (2015: 191), vier verschiedenen Zeitebenen
bzw. Lebensphasen des Protagonisten: Handlung, Zwischenhandlung, vorgeschicht-
liche Vergangenheit, Traume und Erinnerungen. Innerhalb dieser (und vielleicht
auch noch weiterer) Zeitebenen ist er Gefangener seiner Gegenwart, da er aus seiner
Pathologie heraus, innerhalb einer Zeitschleife den Racheakt fortwahrend wieder-
holt (— Subjektivitit/Wahrnehmung/(Psycho-)Pathologie von Figuren).

Dass die Zwischensequenzen chronologisch und die Handlungssequenzen in-
vers gereiht sind und der zeitliche Bezug der Zwischen- zu den Handlungssequenzen
vorerst unbestimmbar ist, fordert den verwirrenden Effekt der Zeitstruktur. Die Zu-
schauerInnen ringen um Ubersicht und haben kaum eine andere Wahl, als sich auf
die Erklarungen des Protagonisten zu stiitzen und diese in die Hypothesenbildung
einzubeziehen (vgl. Kuhn 2011: 207 f.).

»Auf Basis dieses Umstands gerit die Rezeption von MEMENTO zu einem stan-
digen Akt des Erinnerns, der den Zuschauer in eine dhnliche Lage versetzt wie die
Figur der Geschichte® (Brossel 2015: 191). Jedoch muss betont werden, dass diese
Umsetzung den kognitiven Zustand des Protagonisten nicht eins zu eins abbildet:
»[S]eine Geistesstorung besteht nicht darin, dass er riickwartsgewandt wahrnimmt.
[-..] Die vom Film postulierte Wirkung einer Storung des Kurzzeitgeddchtnisses wird
formal transformiert® (Kuhn 2011: 208 f.) (— Subjektivitit/Wahrnehmung/
(Psycho-)Pathologie von Figuren; — Narrative ,Verrdtselung®).

Filme

5x2 (5x2: FUNF MAL ZWEI, F 2004, Francois Ozon).

AMERICAN HISTORY X (USA 1998, Tony Kaye).

CITIZEN KANE (USA 1941, Orson Welles).

ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND (VERGISS MEIN NICHT, USA 2004, Michael
Gondry).

IRREVERSIBLE (IRREVERSIBEL, F 2002, Gaspar Noé).

MEMENTO (USA 2000, Christopher Nolan).

SEINFELD (USA 1989-1998, Larry David/ Jerry Seinfeld).

SHUTTER ISLAND (USA 2010, Martin Scorsese).

THE CURIOUS CASE OF BENJAMIN BUTTON (DER SELTSAME FALL DES BENJAMIN BUTTON, USA
2009, David Fincher).

THE X FILES (AKTE X — DIE UNHEIMLICHEN FALLE DES FBI, CAN/USA 1993-2016, Chris
Carter).
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