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Zeitanomalien im Film

Eine Einleitung

1 Die Anomalie in der (Potenziellen Literatun - Hervé Le Tellier

10. Mérz 2021. Auf dem Flug von Paris nach New York gerit eine Boeing 787 in
eine «graue, opake, an ihrem oberen Rand in gleiflendem Sonnenlicht irisieren-
de»' (DA 50) Schlechtwetterfront, die sich zu einem Wirbelsturm, einem «Cu-
mulonimbus», auswichst: Eine «Wand aus Wasser und Eis» (DA 52) entldsst
«Hunderte von enorm grofien Hagelkdrnern», die auf das Flugzeug einschla-
gen, «Tornadobden» riitteln mit Urgewalten an der Maschine (DA 53) «das starke
elektrische Feld bringt die Bordelektronik durcheinander» (DA 54). Doch als
die Boeing die «ruflschwarze[n]» Wolkengebirge durchquert hat, dunkel wie die
«Nacht», schldgt die Sicht plotzlich um, gibt den Himmel «strahlend hell» wieder
frei (DA 55), und die Piloten setzen zur letztlich gliicklichen Landung an (DA 56;
vgl. 153). Das «Radom» (die Radarkuppel) und die «Windschutzscheibe» der 787
sind beschadigt; dennoch haben alle Insassen das dramatische Gewitter der «Su-
perzelle» tiberlebt (DA 56, 52).

Das Szenario liest sich wie ein konventioneller Actionfilm mit vorhersehbarer
Dramaturgie. Doch das eigentliche Ereignis ist nicht die Gefahrensituation oder
deren Bemeisterung, sondern das kommende Geschehen. Denn 106 Tage spater

1 Angaben zu Le Tellier 2021 nachfolgend als Sigle DA mit angefiigter Seitenzahl.
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1 Buchexemplar des Romans
von Hervé Le Tellier: Die
Anomalie

2 Der Autor selbst, Hervé Le
Tellier, verdistert und dramati-
siert fiir den Spiegel

(DA 148), am 24. Juni 2021, setzt die identische Boeing 787 (DA 142) — mit densel-
ben «zweihundertdreif$ig Passagieren und dreizehn Mitgliedern der Besatzung»
an Bord - ein zweites Mal zur Landung an (DA 148), nun aber abgelenkt auf einen
Militarflughafen, die McGuire Air Force Base in Trenton, New Jersey (DA 114,
129, vgl. 134). Die je gedoppelten Personen sollen ausfiihrlich und unter Aufsicht
(genauer gesagt: interniert, DA 141f.) befragt werden, wer sie nun seien — und ob
sie sich ihrer offensichtlich erzeugten zweifachen Existenz als Kopien bewusst
wiren. Die DNA zumindest ist ebenfalls «komplett identisch» (DA 142). Erkla-
ren kann das sonderbare Phanomen niemand, aber mit den neuen Realitéiten der
Doppelleben miissen die Figuren allesamt klarkommen. Das ist, sehr grob nur
angerissen, die Ausgangslage fiir den Plot des Romans von Hervé le Tellier: Die
Anomalie, der 2020 in Paris und 2021, als deutsche Ubersetzung, in Hamburg er-
schien (Abb. 1-2).

Le Tellier gehort der Gruppe Oulipo an (ein Akronym fiir LOuvroir de Littéra-
ture Potentielle - Werkstatt fiir Potenzielle Literatur) und zitiert im Roman selbst
deren berithmtesten Vertreter, Raymond Queneau: mit dessen Gedichtband Hun-
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derttausend Milliarden Gedichte, aus denen die drei Grof8kapiteliiberschriften der
Anomalie bestehen (DA 7, 139, 223). Queneaus Stiliibungen konnten auch den Re-
ferenzrahmen abgeben, werden doch zahlreiche Genres aufgerufen in den zehn ge-
nauer portritierten (und gedoppelten) Figuren, die auch im Sprachstil die jewei-
ligen Charaktereigenschaften widerspiegeln. «Hier zieht Hervé Le Tellier mit den
Mitteln von Science-Fiction, Satire, Krimi und Zitaten aus der Popkultur sowie
Verschworungstheorien und Fake News tatsdchlich alle Register.» (Schachinger
2022). Es entsteht dadurch eine ebenso verbliiffende wie unterhaltsame Meta-
literatur> (Kdémmerlings 2021), die zum Teil euphorisch aufgenommen wurde
(Bender 2021). Plot wie Figurenzeichnung lassen dabei hdufiger an Filme denken
als an Vorbilder aus der Literatur. So startet der Roman etwa als Thriller - mit
einem Auftragsmorder, Blake (DA 9-22), prisentiert uns danach den zunichst
noch erfolglosen Schriftsteller und Ubersetzer Victor Miesel (DA 23-31), sodann,
mit der (jungen) Filmcutterin Lucie Bogaert (DA 32-40) und (spéter) dem (deut-
lich alteren) Architekten André Vannier (DA 117-128), ein (inzwischen getrenn-
tes, einstmals heimliches) Liebespaar. Es folgen der Pilot der Boeing 787, David
Markle (DA 41-49), der bei der Landung der zweiten Maschine bereits im Sterben
liegt — wegen eines erst einen Monat zuvor entdeckten Bauchspeicheldriisenkreb-
ses (DA 137), die Rechtsanwiltin Joanna Wood Wassermann (DA 69-79) und der
homosexuelle Afro-Rapper Slimboy, der sich nicht «outen> mag (DA 94f.), sowie
Sophia Kleffman (DA 57-68), noch ein kleines, erst siebenjihriges Kind, offenbar
mehrfach missbraucht durch den eigenen Vater (DA 67, 247£., 336), dieser wiede-
rum ist ein traumatisierter Kriegsheimkehrer aus Afghanistan (DA 60, 62£.), und
schliefllich die Schauspielerin Adriana. Als Wissenschaftler, die mit der Unter-
suchung der sogenannten und titelgebenden Anomalie durch das FBI beauftragt
sind, treten unter anderen Adrian Miller, Meredith Harper und Jamy Pudlowski
auf: Spezialisten fiir «Quantenphysik, Astrophysik, Molekularbiologie», «Philoso-
phie» und «Mathematik» (DA 141, 145, 147). «Oh Adrian, haucht sie [, Meredith],
wir sind bei DOKTOR SELTSAM.» (DA 148)

Bevor wir zur Anomalie, zu Befragungen gemif3 «Protokoll 42» (DA 134f.,,
137), zu den Protokollen dieser Vorgabe und den entsprechenden Hypothesen-
bildungen gelangen, werden die Charaktere entworfen. «Jemanden umzulegen,
das ist doch gar nichts. Man muss beobachten, iiberwachen, nachdenken, sehr
viel nachdenken, und im entscheidenden Augenblick eine Leere schaffen» (DA 9),
so lauten die ersten Sitze des Romans, naturgemif3 dem Killer Blake zugeordnet:
«Wegen William Blake, den er gelesen hat, nachdem er ROTER DRACHE gesehen
hatte, den Film mit Anthony Hopkins» (DA 12). So erfindet Blake sich selbst - als
Doppelexistenz, noch bevor er realiter (fiktional) durch den zweiten Flug gedop-
pelt wird. Denn Blake hat, als Jo, einen vegetarischen Lieferservice in Paris aufge-
baut; fiir seine Frau und ihre zwei Kinder gibt es nur diese Seite seines Selbst, auch
wenn er zuweilen lang auf Dienstreisen unterwegs ist (DA 17). Der wahre Blake
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hingegen, und das ist weit lukrativer, «bestreitet sein Leben mit dem Tod der an-
deren. Bitte keine Moralpredigten. Wenn Sie mit Ethik anfangen, antwortet er mit
Statistik.» (DA 9) Als wire das nicht kompliziert genug, muss Blake nun mit sei-
nem (fiktional) realen Doppel zurechtkommen (DA 228f.).

«Das Wesentliche ist die Zeit, weif3 Blake. Fiinfzehn Minuten in dem Hangar
haben ihm gereicht, um eine Sicherheitsliicke in dem System zu entdecken und zu
entkommen» (DA 150). In New York eingetroffen, stellt er, anhand einer Tages-
zeitung, verbliifft fest, dass bereits der 24. Juni (am Vortag) gewesen sein muss —
und er diesen Zeitraum (seit dem 10. Mirz) nicht erlebt hat. Offenbar wird ein
anderer seinen néachsten Auftragsmord ausgefithrt haben, die Codes seiner gehei-
men Bankkonten sind gedndert worden — und vor ein paar Tagen hat jemand, der
aussieht wie er, mit seiner Tochter auf dem Schof ein Foto gepostet. Also muss
er nach Paris zuriick (unter falscher Identitét, versteht sich) - und dort nach dem
Rechten schauen - und Ordnung schaffen (DA 151). Wie das bei seiner Profession
ausfallt, ldsst sich denken - nach dem Modell DEXTER.

Alle Replikanten teilen auch dieselben Erinnerungen — mit der einen Diffe-
renz, dass den Personen der zweiten Maschine — von den Befragern zur Unter-
scheidung June> genannt, der Zeitraum vom 10. Mérz bis zum 24. Juni nicht ver-
fuigbar ist. Nur die Passagiere des Mirz, entsprechend <March> genannt, haben
die 106 Tage wirklich durchlebt - und dadurch einen Erlebnis- und Wissens-
vorsprung, der freilich nicht immer giinstig ist. Nicht nur wird Blake June> sei-
nen Vorginger <March> toten, auch Victor Miesel June> kann vom depressiven
Schriftsteller-Vorgianger Miesel <March> profitieren. Der hat sich selbst das Le-
ben genommen (DA 80): erfolglos, wie seine Biografie verlief. Der zweite hinge-
gen profitiert vom unerwarteten Erfolg des letzten Romans Die Anomalie (DA 80,
85) - ein paradoxaler Selbsteinschluss beziehungsweise eine mise en abyme apo-
rétique — und braucht sich auch um die doppelte Existenz nicht weiter zu sorgen.
«Niemals hat der Schriftsteller sich so lebendig gefiihlt, er denkt zuweilen, dass
erst durch den Tod eines anderen Victor seine Existenz so luftig leicht wie kostbar
geworden ist.» (DA 339)

Bei den meisten Figuren hingegen entstehen Probleme. Will man das Bank-
konto gerecht splitten? Die Ehe- oder Liebespartner abwechselnd beanspruchen?
Ist Liebe (gerecht) teilbar? Wer darf wo wohnen? Mit wem? Und mit welchem
Recht? Wer streicht Erfolge, etwa aus dem in der Maschine komponierten Song
«Yaba Girls» (DA 91f.) ein? Und wie werden sie verkauft? Etwa in Gestalt eines
(angeblich verloren geglaubten) Zwillingsbruders von Slimboy, der nun mit dem
Ersteren eine gemeinsame Karriere startet (DA 255f.)? Was bedeuten todliche
Krankheit oder Schwangerschaft fiir den Replikanten, wenn er, vor deren Eintre-
ten, davon erfiahrt? Der Pilot Markle 2 (June) wird sich gleich operieren lassen,
weil er den Befund des anderen Markle 1 (March) bereits kennt, und dadurch lan-
ger leben wird. Lucie (June) will Mutter sein, obgleich nur Lucie (March) schwan-
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ger wurde und nun ein Kind austragt (DA 270). «Grundsitzlich wird die Idee des
Doppelgéngers in einer Mise en abyme présentiert, da jeder Protagonist schon
gleichsam von Haus aus Geheimnisse mit sich trdgt und eine Art Doppelleben
fihrt.» (Mayer 2021) Was bewirkt da ein Mitwisser, der alles vom anderen kennt?

Und wie will man den Sachverhalt ontologisch erkldren? Da sind Personen in
der Welt, die nicht existieren diirften. Die Wissenschaftler versuchen es mit ver-
schiedenen Modellen. Nach der «Computersimulationstheorie> des Philosophen
Nick Bostrom (2003; vgl. Mayer 2021) gébe es keine Realitdt. Alle Individuen wi-
ren nur virtuell und Ausdruck einer hoheren Form von Intelligenz, die jene kon-
figurierte (vgl. DA 171f.). Das ist zumindest eine Option seines Gedankenspiels
mit drei «propositions»: «Wir glauben, menschliche Wesen zu sein, dabei sind wir
nur Programme. [...] So wie in der britischen Serie BLACK MIRROR.» (DA 173) Die
Kopien wiren dann lediglich Fehler im System, die das System selbst erkennbar
machten. Die <\Wurmlochtheorie> hingegen geht von einer starken Kriimmung
oder Faltung des Raum-Zeit-Kontinuums aus, die einen (minimalen) Sprung der
Materie von Punkt A nach Punkt B erkldren kann: wenn man das Universum als
einen Hyperraum mit mehreren Dimensionen verstehen will. Durch die Kriim-
mung entstiinde ein «Lorentz-Wurmloch» oder auch die vielleicht bekanntere
«Einstein-Rosen-Briicke» (DA 169). Die eingetretene Zeitanomalie lie8e sich da-
mit vielleicht erkldren, nicht aber die Doppelung der Flugzeuge - und ihrer Be-
satzungen. Die <Fotokopierer>-Theorie wiederum unterstellt die Moglichkeit des
Bioprinting (DA 170f.). Dessen Revolution (die vielleicht in 200 Jahren zu erwar-
ten wire) vorausgesetzt, bleibt noch die Frage, wo, an welcher Stelle der Drucker
zu denken sei — und wie das Material fiir Flugzeug und 234 Menschen in Sekun-
denbruchteilen verarbeitet — oder allein herangeschaftt werden sollte fiir ein solch
grofles Projekt. Auch die Vertreter der Religionen werden befragt, wie ihre Glau-
benssysteme auf die Dopplung reagieren wiirden (DA 1871f.). Sieht man im Vorfall
einen Eingriff Gottes oder den des Teufels? Handelt es sich um Satans Werk oder
um eine Priifung fiir die Menschheit? Sind diese Wesen der Reduplikation dem
jeweiligen Glaubensgrundsatz zufolge eine gottliche Schopfung? Welche Rechte
werden ihnen zuerkannt? Oder werden die Doppel abgelehnt von den Gesell-
schaften als widernatiirliche Ausgeburten der Holle (DA 190-193)?

Als am 21. Oktober 2021 um 13:42 Uhr ein drittes Flugzeug mit demselben Ka-
pitén, demselben Co-Piloten Favereaux und denselben 243 Passagieren erscheint,
gibt der Prasident der Vereinigten Staaten von Amerika den Befehl zum Abschuss
der Maschine (DA 338, 344). «Man kann schliefSlich nicht zulassen, dass dasselbe
Flugzeug nochmals und immer wieder landet.» (DA 344) Sind dies «Zeichen fiir
das Ende der Zeiten» (DA 311f.) - oder fir «die letzte Chance» der Menschheit?
(DA 233; vgl. 319). Von der Existenz eines weiteren, anderen gedoppelten Flug-
zeugs in China wird die westliche Welt, werden die Amerikaner insbesondere al-
lerdings nichts erfahren (DA 343).
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Eine fiinfundzwanzigstel Sekunde Differenz (DA 143) - oder ein einzel-
nes Bild in einem (elektronischen) Filmformat (statt 24 in der analogen Kine-
matografie), trennt freilich die beiden ersten Fliige. Das haben minutise Bild-
fiir-Bild-Vergleiche der beiden Bordkameras ergeben. In dieser Abweichung
steckt die eigentliche «<Zeit-Anomalies, so wird insinuiert. «Als ob unser zweites
Flugzeug aus dem Nichts heraus durch einen fixen vertikalen Spiegel hindurch
auftauchte.» (DA 143) Seit dem Schiifftan-Trick,” noch zu Zeiten des (spiten)
Stummfilms (vgl. Preufler 2017, S. 18f,; Priitmm 2017, S. 348 u.6.), werden ab-
wesende Inhalte durch einen halbdurchldssigen Spiegel, wihrend der Drehar-
beiten, einkopiert. So verschmelzen beide Ebenen zu einer neuen Realitdt. Die
zeitliche Differenz in Le Telliers Roman hingegen bleibt subliminal, als wire sie
nicht existent. Als hitte man lediglich ein frame ausgeschnitten aus der Kon-
tinuitdt der Montage. Die Differenz ist da und zugleich nicht sichtbar; sie ist
real und fiktiv, blofle Moglichkeit des Anderen, die man erst detektieren muss,
um sie zu erkennen. Die Anomalie wire demnach insgesamt eine Metapher des
Kinos.

Bei dieser Affinitit zum Filmischen, die der Roman selbst andeutet, ist es kein
Wunder, dass eine Verfilmung des Romans schon beschlossene Sache zu sein
scheint (Mayer 2021). Vielleicht wird es ja sogar eine Serie (oder Miniserie), was
der Komplexitit der Vorlage durchaus entsprechen wiirde.

2 Zeit in der Klassischen Moderne - Der Zauberberg

Um 1924 beginnt eine innovative Phase des Stummfilms, die an filmischen Mit-
teln fast alles realisiert, was das moderne Kino ausmacht (Preufler 2017, passim):
auch der Schiifftan-Effekt fallt darunter, der zuerst in Fritz Langs Film Di1E Ni1-
BELUNGEN (D 1924) und dann bei seinem Werk METrROPOLIS nachdriicklich und
mehrfach zum Einsatz kommt. Im selben Jahr 1924, vor gut 100 Jahren also, er-
scheint zudem der vielleicht wichtigste Roman tiber die Zeit und ihre Anoma-
lien: Thomas Manns Hauptwerk, Der Zauberberg.> Hans Castrop, sein Protago-
nist, reist bekanntlich fiir drei Wochen nach Davos (DZ 11), um in einem Lun-
gensanatorium den Vetter Joachim Ziemflen zu besuchen (DZ 14), bevor er sich

2 «Der Kameramann Eugen Schiifftan (1893-1977) entwickelte zusammen mit Ernst Kunst-
mann einen nach ihm benannten Kamera-Spiegeltrick, der vor allem durch die Verwendung in
Fritz Langs METROPOLISs (1926) Berithmtheit erlangte. In einem Winkel von 45 Grad befindet
sich vor der Kamera eine Spiegelfliche, auf der ein Modell wiedergegeben ist. Zugleich erfasst
die Kamera aber reale lebensgrofle Akteure, weil die Spiegelfliche an geeigneter Stelle freige-
kratzt wurde. Der Schiifftan-Effekt ermdglicht es genau, reale Objekte und Personen mit Mo-
dellen zu koordinieren, so dass aufwendige, viel kostspieligere Bauten durch kleine Modelle er-
setzt werden konnen.» Hochscherf o.].

3 Angaben zu Mann 2002 nachfolgend als Sigle DZ mit angefiigter Seitenzahl.
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der Arbeitswelt zuwenden will. Dass daraus ganze sieben Jahre werden - und
er schliefllich in den Grof8en Krieg ziehen wird wie so viele mit ihm seit dem
August 1914 (DZ 1084), kann er noch nicht einmal ahnen. Sieben Jahre davor
nimmt unser jugendlicher Held sich also Zeit, um tiber die Zeit nachzusinnen.

Was ist die Zeit? Ein Geheimnis, — wesenlos und allméachtig. Eine Bedin-
gung der Erscheinungswelt, eine Bewegung, verkoppelt und vermengt dem
Dasein der Kérper im Raum und ihrer Bewegung. Wire aber keine Zeit,
wenn keine Bewegung wire? Keine Bewegung, wenn keine Zeit? Frage nur!
Ist die Zeit eine Funktion des Raums? Oder umgekehrt? Oder sind beide
identisch? Nur zu gefragt! Die Zeit ist tétig, sie hat verbale Beschaffenheit,
sie «zeitigt. Was zeitigt sie denn? Veranderung! Jetzt ist nicht damals, hier
nicht dort, denn zwischen beiden liegt Bewegung. Da aber die Bewegung,
an der man die Zeit mifit, kreislaufig ist, in sich selber beschlossen, so ist
das eine Bewegung und Verdnderung, die man fast ebensogut als Ruhe und
Stillstand bezeichnen konnte; denn das Damals wiederholt sich bestindig
im Jetzt, das Dort im Hier. Da ferner eine endliche Zeit und ein begrenzter
Raum auch mit der verzweifeltsten Anstrengung nicht vorgestellt werden
konnen, so hat man sich entschlossen, Zeit und Raum als ewig und unend-
lich zu «denkemn, in der Meinung offenbar, dies gelinge, wenn nicht recht
gut, so doch etwas besser. Bedeutet aber nicht die Statuierung des Ewigen
und Unendlichen die logisch-rechnerische Vernichtung alles Begrenzten
und Endlichen, seine verhdltnismifiige Reduzierung auf null? Ist im Ewi-
gen ein Nacheinander moglich, im Unendlichen ein Nebeneinander? Wie
vertragen sich mit den Notannahmen des Ewigen und Unendlichen Begriffe
wie Entfernung, Bewegung, Veranderung, auch nur das Vorhandensein be-
grenzter Korper im All?

Hans Castrop fragte so und dhnlich in seinem Hirn (DZ 521).

Der ironische Grundton, der den Roman Thomas Manns bestimmt, revidiert die
Ernsthaftigkeit der Frage — und restituiert sie zugleich. Es sind berechtigte, onto-
logisch-existenzielle und urphilosophische Uberlegungen, die das Wesen der Zeit
umschreiben - und doch nicht zu fassen vermdgen: Linearitat und Kreisférmig-
keit der Zeit, ihre Begrenzung und Unbegrenztheit. Nur zwei Jahre spater, 1926
(Erstdruck 1927), wird Martin Heidegger (1986) vollig ironiefreie, aber dhnli-
che Fragen stellen zu Sein und Zeit, iiber das «Dasein und die Zeitlichkeit» (ebd.,
S. 231-235) sowie das «mogliche Ganzsein des Daseins und das Sein zum Tode»
(ebd., S. 235-267). Thomas Mann hat seinen Helden vorzeitig «aus den Augen
verloren»: auf dem Schlachtfeld - und der implizite Rezipient soll ihn wohl inner-
lich krepieren lassen wie die vielen anderen um ihn her. Das «Sein zum Tode> als
«mogliches Ganzsein des Daseins> hat er noch nicht gedacht - und ist doch schon
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verschwunden: «des Lebens treuherziges Sorgenkind» (DZ 1085). Thomas Mann
markiert damit den Epochenbruch, den der Erste Weltkrieg fiir das moderne Be-
wusstsein — und fiir das Erzahlen - bedeutete. Die Zeitanomalie, als Disruption,
wird zur erfahrenen Normalitit.

Zuvor jedoch hat Hans Castrop die Zeit verdndert und sich mit ihr. Dann, in
solchen Augenblicken, ist er ein Pathiker, der die Wirklichkeit anders wahrnimmt
in der Dehnung des Erlebten. Er lisst sie auf sich einwirken als Bild>, nimmt sich
zuriick als Selbst und als Subjekt des Willens». Das sind dann Momente der (We-
sens-)Schau, die Hans Castorp gelingen, etwa in den Kapiteln «Schnee» (DZ 706-
751), als Nahtoderfahrung, — oder in der musikalischen <Eigenzeit> der «Fiille des
Wohllauts» (DZ 963-990; vgl. Preufler 2015, S. 290f.). Hier 16st sich Zeit formlich
auf - und wird dadurch erlebbar als nur subjektive Determinante des Ichs. In der
pathischen Anomalie ist Zeit nicht mehr messbar, sondern Ausdruck des Daseins
in der Welt.

3 Spiel mit Zeitanomalien in der Postmoderne - LOLA RENNT

Im Film wird die Zeitanomalie zum Erfahrungsraum der Rezipienten. Sie oder
er erlebt, dass die Zeit in hohem Mafle verdnderlich, form- und dehnbar ist oder
gerafft werden kann. Was in der literarischen Beschreibung assoziiert, vorgestellt
werden muss, wird hier anschaulich - und damit evident. Die Protagonistin, Lola,
denkt nicht, wie Hans Castorp, iiber die Zeit schlechthin nach, sondern iiber die
ndchsten zwanzig Minuten, die ihr bleiben, um ihrem Freund Manni aus der
Klemme zu helfen. Sie kimpft an gegen das Verstreichen der Zeit, den Ablauf der
Frist, in der sie 100.00 Mark besorgen muss. Der Film setzt dazu dreimal neu an,
beginnt je gleich — und lduft dann in drei Varianten auseinander, die sich durch
kleinste Verschiebungen (scheinbar zwangsldufig) ergeben. Es sind <nichthier-
archisierte alternative Wirklichkeiten>, oder eine «gleichberechtigte Pluralitat
der Realitdten, wie Orth (2013) sagen wiirde, weil sie nur hintereinander folgen,
aber logisch keinen Vorrang vor der jeweils anderen Version beanspruchen kon-
nen. Einzig der Schluss der Variante drei mit dem happy ending kann als giiltige
Fassung interpretiert werden, weil dies gewissen Konventionen des Erzahlkinos
entspricht. Formallogisch sind alle drei gleichrangig: die Wirklichkeit ist aufge-
spalten in drei Fassungen ihrer selbst (Orth 2013, S. 203-206). Die Zeit-Anoma-
lie besteht zundchst aus der dreimaligen Wiederholung, die freilich nur schwach
plausibilisiert, aber als je giiltige durchgespielt wird.

Um zu diesem Effekt zu gelangen, nutzt Tom Tykwer fast alle Register, die der
moderne Film ihm bietet zur Umsetzung aller weiteren Zeitanomalien wie Zeit-
raffer und Zeitlupe, Ellipsen, Analepsen und Prolepsen, match cuts, subliminale
Bilder, Standbilder, mind screen und subjektive Kamera, point of view, voice-over

14



Zeitanomalien im Film

3 Lola rennt und kommt
doch - erst einmal - zu spat.

und unzuverlédssiges Erzdhlen, Metalepsen, Parallelfahrten, Umschnitte, Um-
kreisungen und Uberblendungen. Fast scheint es, als wolle der Regisseur zeigen,
wie grof die technischen Mdéglichkeiten sind, um mit allen Mitteln der Darstel-
lung von Zeit-Anomalien die Anomalie der erzdhlten Welt, ihre Verdreifachung,
glaubhaft zu machen. Das ist ein erheblicher Aufwand, der nur funktioniert, weil
der plot auf Genre-Konventionen vertraut wie die Verfolgungsjagd (mit Parallel-
montage) oder die Rettung in letzter Minute, die, zweimal verhindert (Abb. 3), im
dritten Versuch auch eintritt. Zufille auf der Zeitachse, die der Protagonistin wi-
derfahren, produzieren Notwendigkeiten des Handelns, welches wiederum nur
dann zum Erfolg fithrt, wenn die Geschichte mithilfe von weiteren Zufillen zum
Kairos, dem gegliickten Augenblick, gelangt.

Was Lola tut, ist nicht entscheidend, der Zufall entscheidet fiir sie. Und so ak-
zidentell schon ihr Handeln ist, so unberechenbar eskalieren die Biografien der
Figuren, denen sie begegnet — und die im enormen Tempo des Zeitraffers in we-
nigen Sekunden, mit nur einigen Bildern, erzahlt werden: vom Gliicksfall zur Ka-
tastrophe und vice versa. Sie alle sind, wenn man so will, Opfer der Anomalie; ihr
«personlicher Wille> ist lediglich ein Surrogat, das den Figuren Handlungsvoll-
macht vorgaukelt.

In der Logik von narrativen Konzepten ergeben diese Muster und ihre viel-
fachen Widerlegungen keinen Sinn, als Konsequenzen der Anomalie hingegen
durchaus. Und je mehr wir uns als Rezipienten diesem Spiel anvertrauen, die Lo-
gik suspendieren, umso vergniiglicher wird der Film erlebt, der tiber ein ganzes
Arsenal an Verzerrungen der Realitit verfiigt. Ellipsen, Kontinuitéts- wie Kon-
trast- und Assoziationsmontage brechen bereits das Raum-Zeit-Kontinuum auf
und rekonfigurieren alternative Wirklichkeiten. Hier wird freilich jedwedes Mit-
tel genutzt, um Kausalitdt und Kontinuitdt zu diskreditieren. An deren Stelle tritt
die filmische Disruption. Wo erfahrungswirkliche Linearitit der Umwelt wahr-
genommen wird, erleben wir permanente Segmentierung. Erfahrung selbst wird
umgewandelt in (lustvoll erlebte) Rezeption. An die Position der korperhaft emp-
fundenen Dauer riickt die umfassende Anomalie (Abb. 4). Und Tykwer zeigt uns
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Linearitat Segmentierung
Kontinuitat Disruption
Erfahrung Rezeption

4 Mindmap zu den Zeitanomalien im Film - am Beispiel von LoLA RENNT.

dies als grofien Spafl. Doch was bedeutet dieses Vergniigen? Warum lassen wir
uns ein auf dieses Spiel? Der vorliegende Band will versuchen, genau darauf Ant-
worten zu geben.

4 Zeitanomalien im heutigen Film - ein Gang durch den Band

Genette unterscheidet bekanntlich im Discours du récit (1972) drei grofie Katego-
rien der zeitlichen Strukturierung in narrativen literarischen Texten, die alle auf
den Film und andere audiovisuelle Texte iibertragbar sind - aber in wissenschaft-
lichen Untersuchungen kommt in den meisten Féllen nur eine Variante der ers-
ten vor, die narrative Anordnung als achronologische Umstellung, oder auch: das
Riickwirtserzdhlen sowie der Einsatz filmischer flashbacks. Wie aber verhilt es
sich mit dem Erzahlrhythmus und der Frequenz in Bezug auf Zeitanomalien? Da-
riiber hinaus arbeiten Science-Fiction-Filme bekanntlich mit Zeitreisen, Wurm-
l6chern und anderen Zeitverzerrungen. Seltener und ebenfalls hochkomplex sind
Zeitanomalien, die durch paradoxale narrative Verfahren wie Endlos-Schleifen
und Mobiusbander entstehen. Und schliefSlich sind zeitliche Anomalien nicht an
Narrativitdt und Visualitdt gebunden, sondern kénnen auch durch musikalische
und akustische Gestaltphdnomene erzeugt werden.

Wir haben die einzelnen Beitrige zwei Kapiteln zugeordnet: Im ersten werden
Zeitanomalien untersucht, die ins Auge springen und in Szene gesetzt werden.
Mehrere Beitrige arbeiten etwa mit Beispielen aus Filmen Christopher Nolans,
der sich in all seinen Filmen besonders intensiv mit zeitlichen Strukturen aus-
einandersetzt und damit experimentiert. Die zeitlichen Anomalien der Untersu-
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chungsbeispiele des zweiten Kapitels indes wirken eher unterschwellig, sind kaum
bemerkbar oder aber werden automatisiert rezipiert. Das trifft sogar auf einige der
Filme Nolans selbst zu.

John Bateman untersucht an Filmbeispielen von Christopher Nolan und Theo-
doros Angelopoulos die Verkorperung ungewohnlicher Zeiterfahrungen und ver-
wendet dafiir eine diagrammatische Darstellungsmethode zeitlicher filmischer
Anomalien.

Britta Sommer rekonstruiert detailliert die temporale Nonlinearitat und wei-
tere ausgefeilte zeitliche Verfahren in Christopher Nolans Film TENET, in dem
sich die Figuren im Zangengriff einerseits in die Zukunft und andererseits in die
Vergangenheit bewegen. Auch hier werden die Zuschauer in besonderer Weise ge-
fordert, denn sie werden selbst zu invertierten Zeitreisenden.

Jonas Nesselhauf und Sabine Schlickers ermitteln zeitlich paradoxale Struktu-
ren in Filmen: Jonas Nesselhauf konzipiert diese time loops als primar filmisches
Genre ab den 1990er-Jahren und zeigt deren Funktionsweise insbesondere an dem
Kurzfilm 12:01 PM von Jonathan Heap und dem Spielfilm GRouNDHOG DAY von
Harold Ramis auf. Sabine Schlickers belegt anhand des komplexen mexikanischen
Spielfilms EL INCIDENTE, wie die Figuren simultan in zwei seltsamen Schleifen
gefangen sind, die durch ein doppeltes Mobiusband miteinander verkoppelt wer-
den, wobei die zeitlichen Anomalien mit raumlichen Anomalien verbunden sind.
Beide paradoxalen Verfahren weisen eine unendliche, zirkulire Dimension auf.

Matthis Kepser analysiert eine genreuntypisch kurze, handlungssteuernde
Zeitanomalie in dem japanischen Film BEYOND THE INFINITE Two MINUTES un-
ter narratologischer, medienhistorischer sowie -didaktischer Perspektive.

Im zweiten Kapitel werden Zeitanomalien analysiert, die nicht primér als sol-
che wahrgenommen werden und damit zum Teil normalisiert oder automatisiert
sind. Heinz-Peter Preufler zeichnet im Rekurs auf Siegfried Kracauers Theorie
des Films zunéchst historisch audiovisuelle Manipulationen am Realen nach und
folgt der Frage Kracauers, welche dieser Eingriffe als dsthetische Erfahrung irri-
tieren und welche normalisiert oder naturalisiert sind.

Stefanie Kreuzer weist in ihrer Analyse zu Petzolds Film UNDINE (2020) nach,
wie Zeiten und Ereignisse ebenso ineinanderflieflen wie Bewusstseinszustdnde
und Wissensstinde sowie verschiedene Ereignisfolgen und Erzihlperspektiven.
Die dadurch produzierte Diskrepanz zwischen Erzéhlzeit und erzahlter Zeit und
die paradoxale zeitliche Simultaneitit mehrerer Handlungsstrange unterlaufen
die vermeintlich realistische Asthetik des Films.

Oliver Schmidt und Norman Sieroka wenden sich mit auditorischen Signaturen
einem anderen Phinomen zeitlicher Anomalien zu, die sich vom einzelnen sze-
nischen Zeitreisegerdusch bis hin zum soundtrack eines ganzen Films erstrecken.
Deren Wirkungsweisen und Funktionen analysieren sie anhand einer Reihe von
Spielfilmen.
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Rebecca Kaewert rekonstruiert zeitdehnende filmische Verfahren, die zur Zu-
schreibung von Verlangsamung, Langsamkeit und Entschleunigung in dem me-
xikanischen Schwarz-Weifl-Film Roma von Alfonso Cuarén verwendet werden.
Dabei erweisen sich insbesondere die visuelle, akustische und inhaltliche Reduk-
tion sowie die Mise en Scéne ereignisloser Alltaglichkeit in Echtzeit als stilpra-
gende Elemente dieses Films des slow cinema.

Oliver Schmidt untersucht Zeitexperimente in Musikvideos von Michel Gon-
dry und zeigt dabei auf, wie die Zeit an den Raum gekoppelt ist. Dabei treten pa-
radoxale Anomalien auf wie die zirkuldre akkumulativen Zeitschleife, inverskau-
sale und parallele Zeitlichkeiten oder das Phinomen, dass die Zeit (in einem Bild)
gleichzeitig schnell und langsam verlduft ef cetera.

Julian Korner konzentriert seine Analyse auf die ritselhaften, irritierenden
Schlusseinstellungen in Kubricks Horrorfilm THE SHINING, spiirt aber auch in
minutiésen Detailuntersuchungen weitere zeitliche Disruptionen auf, die unter-
griindig verstérend wirken. Mit der letzten Einstellung in Kubricks Film schlief3t
sich auch unser Band.

5 Dank

Die vorliegende Sammelpublikation geht zuriick auf einen Workshop «Zeitan-
omalien in audiovisuellen Medien», der im Rahmen der interdisziplindren For-
schungsplattform Worlds of Contradiction (WoC) der Universitidt Bremen am
9. und 10. Oktober 2023 im Seminar- und Tagungshaus Die Freudenburg, Bas-
sum, veranstaltet wurde (von den Herausgebern zusammen mit John Bateman,
Rebecca Kaewert, Matthis Kepser und Karen Struve). Dieselben richteten zudem
eine Abendveranstaltung aus «Zuriick und vorwérts in die Zukunft?» mit Im-
pulsvortriagen und anschlieflender Diskussion iiber Zeitanomalien im Film und
im Comic. Diese fand im Haus der Wissenschaft in Bremen am 4. Dezember 2024
statt als Prasentation des WoC-Lab Widerspruch erzihlt: Multimodale narrative
Strategien des Widerspruchs. Beiden Gastgebern sind wir zu Dank verpflichtet.
Drittmittel konnten eingeworben werden beim Land Bremen und der Univer-
sitatsbibliothek Bremen. Dafiir danken wir den beteiligten Institutionen. Unser
Dank geht zudem, wie immer, an den Verlag Schiiren in Marburg, bei dem unsere
Reihe Die Textualitit des Films erscheint.
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12:01 PM (USA 1990), Regie: Jonathan
Heap, Drehbuch: Stephen Tolkin / Jo-
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Brack Mirror (UK 2011-2023), Idee
Charlie Brooker. Serie mit 27 Episo-
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DexXTER (USA 2006-2013), Idee: Jeff
Lindsay, Lauren Gussis, Timothy
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ZU LIEBEN), Regie: Stanley Kubrick,
Drehbuch: Stanley Kubrick, Terry
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bou.

Die NIBELUNGEN (D 1924), Regie: Fritz
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CHE), Regie: Brett Ratner, Drehbuch:
Ted Tally.

Roma (MEX/USA 2014), Regie und
Drehbuch: Alfonso Cuardn.

THE SHINING (UK/USA 1980, SHINING),
Regie: Stanley Kubrick, Drehbuch:
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TENET (USA/UK 2020), Regie und Dreh-
buch: Christopher Nolan.

UNDINE (D/F 2020), Regie und Dreh-
buch: Christian Petzold.
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Verkorperung nicht erfahrbarer Zeit






John A. Bateman

Experiencing strange time

Die simulierte Verkdrperung von unerfahrbarer Zeit

Zusammenfassung

Dieser Beitrag befasst sich mit der Frage, wie das Medium Film genutzt werden
kann, um Erfahrungen von Zeit zu erzeugen, die sich von unseren gew6hnlichen,
alltdglichen Wahrnehmungen deutlich unterscheiden. Es wird ein diagrammati-
sches Analyseinstrument vorgestellt, das den Fokus gezielt auf die zeitlichen Eigen-
schaften von Filmsegmenten lenkt. Dies bringt der Aufsatz dann zusitzlich mit
Fragen der verkorperten Rezeption in Verbindung. Er argumentiert, dass es gerade
diese zusitzliche Verankerung in der Verkorperung ist, die filmische Sequenzen so
wirkungsvoll machen, um ungewohnliche Zeiterfahrungen zu ermoglichen. Bei-
spiele von Christopher Nolan und Theodoros Angelopoulos verdeutlichen die These.

1 Einleitung

Dieser Beitrag befasst sich mit der Frage, wie das Medium Film genutzt werden
kann, um Zeiterfahrungen zu erzeugen und zu manipulieren, die sich von un-
seren gewohnlichen, alltdglichen Wahrnehmungen unterscheiden. Sowohl die
Materialitdt des Films als auch die Wahrnehmung dieser Materialitit durch die
Rezipierenden machen ihn zu einem besonders geeigneten Medium fiir die Er-
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zeugung solcher Effekte. Selbst die banalsten filmischen Sequenzen haben not-
wendigerweise mit Zeit zu tun, und der Film geht in der Regel weit iiber das All-
tagliche hinaus. In Anlehnung an Deleuze (1986, S. 205) stellt Julia Eckel fest, dass
der Film selbst produktiv als ein «komplexes Darstellungs- und Denksystem oder
Denkwerkzeug gesehen werden kann, dass dazu dienen kann, Komplexitit tiber-
haupt erst zu denken» (Eckel 2021, S. 107). Diese Fahigkeit, kombiniert mit der
dem Film innewohnenden Zeitlichkeit, ladt Filmemacher:innen immer wieder
dazu ein, die Grenzen der zeitlichen Erfahrung in neue und hochst experimen-
telle Richtungen zu verschieben.

Viele haben sich mit der Frage beschiftigt, wie sich Filme auf Aspekte unserer
Zeiterfahrung beziehen. Um jedoch systematisch herauszustellen, welche zeitli-
chen Eigenschaften manipuliert werden konnen, ist es sinnvoll, Analyseinstru-
mente zu entwickeln, die genau solche Eigenschaften im Fokus haben. Auf diese
Weise konnen wir von den unzahligen Variationsdimensionen abstrahieren, die
zwangsldufig in jedem Film vorkommen, da diese leicht von den spezifisch zeitli-
chen Beitragen ablenken. Ziel dieser Arbeit ist es daher, ein solches Analyseschema
vorzustellen und seine Anwendung auf eine Reihe von Filmen zu erldutern. Dabei
wird sich zeigen, wie die Beispiele als systematische Variationen explizit zeitlicher
Inszenierungen verstanden werden kénnen, die tiber Details bestimmter Hand-
lungsstringe hinausgehen. In Ubereinstimmung mit dem gesamten Band wird der
Fokus auf solchen zeitlichen Konstruktionen liegen, die einfache Vorstellungen
von Zeit als unaufhaltsamer Entfaltung von einem Ereignis zum néchsten infrage
stellen, sodass <man»> gar nicht weif, «<wann man gerade ist» (Eckel 2013, S. 275).

Der Aufsatz beginnt mit einem kurzen Uberblick und einer Einordnung der
Arbeiten zum Thema Film und Zeit, insbesondere solcher Beitrage, die sich mit
der Konstruktion komplexer und manchmal anomaler Narrative befassen. Die
beiden folgenden Abschnitte fithren dann eine besondere Notation zur Untersu-
chung der raum-zeitlichen Organisation filmischer Sequenzen ein und zeigen, wie
sich diese auch auf Fragen der verkorperten Rezeption bezieht. Ich argumentiere,
dass es gerade diese zusdtzliche Verankerung in der Verkorperung ist, die filmi-
sche Sequenzen so wirkungsvoll machen, um ungewdhnliche Zeiterfahrungen
ermoglichen. Im letzten Abschnitt wird dies anhand einer Auswahl von Beispie-
len detaillierter ausgearbeitet, bevor ein kurzer Ausblick den Schlusspunkt setzt.

2 Film, Zeit und narrative Komplexitat: Ansatze zur
Klassifizierung

Der Film ist zweifellos ein unmittelbar zeitliches Medium: Sein semiotisch rele-
vantes Material bezieht die Zeit entscheidend mit ein. Er stellt nicht nur Ereig-
nisse oder Handlungen dar, die sich in der Zeit entfalten, sondern seine Materia-
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litat ist selbst «zeitlich», unabhidngig davon, was dieses Material zeigen mag. Es ist
daher nur natiirlich, dass die Diskussionen iiber Film und Zeit seit den Anféngen
des Films miteinander verwoben sind (Doane 2002). Im Anschluss an frithere Ar-
beiten tiber die Wirkungsweise bestimmter dsthetischer Eigenschaften des Films
in Bezug auf die Zeit, wie etwa Turim (1989) {iber die kulturiibergreifende Ver-
wendung von Riickblenden fiir die Erinnerung und die Konstruktion von Ge-
schichte, und die umfassenderen philosophischen Diskussionen iiber den Film als
zeitliches Medium von Deleuze (1989) und vielen anderen, gibt es heute eine be-
trachtliche Menge an Filmtheorien und Filmstudien, die sich ausdriicklich auf die
Zeit bezieht. Diese reicht von sozialwissenschaftlich orientierten Diskussionen
tiber das Verhiltnis von Zeit und Kultur bis hin zu speziellen Analyseschemata
zur Charakterisierung von Filmkompositionen oder einzelnen filmischen Ef-
fekten unter dem Aspekt ihrer Zeitkonstruktion und ihrer Rezeption (vgl. Fahle
2001; Runge 2008; Eckel 2012; Mroz 2012; Gordejuela 2021). Es gibt auch viele
Filmemacher:innen, die sich selbst explizit und selbstreflektiert mit dem essen-
ziellen Verhiltnis von Film und Zeit auseinandersetzen. Andrej Tarkowski argu-
mentiert besonders eindriicklich:

Das filmische Bild wird vollig vom Rhythmus beherrscht, der den Zeit-
fluss innerhalb einer Einstellung wiedergibt. Die Tatsache, dass der Zeit-
fluss auch im Verhalten der Personen, in den Darstellungsformen und auf
der Tonebene zu beobachten ist, ist lediglich eine Begleiterscheinung, die -
theoretisch gesprochen - auch ausfallen konnte, ohne dass das Filmwerk in
seiner Existenz getroffen wiirde. So kann man sich beispielsweise miihelos
auch einen Film ohne Schauspieler, ohne Musik und filmarchitektonische
Bauten, ja sogar ohne Montage vorstellen. Keinesfalls aber einen Film, in
dessen Einstellung der Zeitfluss nicht spiirbar ware.

(Tarkowski 2021 [1984], S. 138f.; Hervorhebung im Original)

Die Rolle der Zeit ist fiir Tarkowski also weit mehr als eines der Themen, von de-
nen Filme Geschichten erzdhlen konnen. Zeit fungiert vielmehr als <Materialy,
das im Dienste dsthetischer Ziele zu gestalten ist: wortlich «Bildhauerei aus Zeit!»,
wie Tarkowski formuliert (ebd., S. 148). Weitere Beispiel aus Filmen, welche die
Positionen ihrer Regisseur:innen zur Rolle von Zeit und Rhythmus in ihrem
Filmschaffen beleuchten, werden von Biro (2008), Wulff (2021), Kreuzer (2021)
und vielen anderen ausfithrlich diskutiert. Unter den derzeit aktiven Filmema-
cher:innen spricht auch Christopher Nolan hiufig explizit {iber die Rolle, welche
die Zeit fiir ihn in seinen Werken spielt (Mottram 2002; Shone 2020), sodass No-
lans Filme fast schon obligatorische Beispiele sind, die diskutiert werden, wenn es
um Film und Zeit geht. Im Folgenden werden wir uns insbesondere auf Nolans
Experimente mit der Zeit stiitzen.
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Es gibt jedoch viele verschiedene Arten von Zeit, die im Film eine Rolle spielen.
Wulff (2021) zum Beispiel katalogisiert eine Reihe ganz unterschiedlicher Zeitbe-
reiche rund um den Film, darunter Vorfiithrungszeit, Eigenzeit des Dargestellten
in der Einstellung (Referenzzeit), plot-Zeit, diegetische Zeit, subjektive Zeit, erin-
nerte Zeit, Eigenzeit sowie affektive und epistemische Zeit (Wulff 2021, S. 116f.).
Damit ist eine erhebliche Komplexitat vorprogrammiert. Er stellt fest: «Auf al-
len Ebenen kénnen Anomalien und Stérungen ebenso wie eigenstandige Konst-
ruktionen des Zeitlichen auftreten» (ebd., S. 117). Diese verbinden sich mit einer
Vielzahl von dsthetischen und narrativen Funktionen, die je nach Genre und dar-
gestelltem Material variieren, da letztere auch zusitzliche zeitliche Assoziatio-
nen wie Entstehungszeiten et cetera mit sich bringen kénnen. Die Rolle des Rezi-
pierenden steht bei all diesen Aspekten eindeutig im Mittelpunkt, denn nur hier
spielen sich diese vielfaltigen zeitlichen Beziige ab.

Wie das filmische Material die Rezipierenden auf solche Interpretationspfade
fithrt, bleibt eine schwierige Frage. Um der komplexen Konstellation von Phéno-
menen und Ansétzen, die sich mit der Zeit im Film befassen, eine gewisse Struk-
tur zu geben, beginnen wir mit einer groben Unterscheidung von zwei metho-
dologischen Ausgangspunkten, die beide im Wesentlichen darauf abzielen, zu
untersuchen, «wo> und «wie> die Zeit gestaltet wird. Auf der einen Seite sind das
Ansitze, die von soziokulturellen Interpretationen bis hin zu Fragen der indivi-
duellen Organisation von Identitdt und Gedéchtnis reichen. Sie orientieren sich
hiufig an literaturwissenschaftlichen Methoden, wo Beispiele ausgewéhlt werden,
um die gezogenen Schlussfolgerungen zu belegen. Auf der anderen Seite finden
sich Ansitze, die sich auf die unmittelbaren zeitlichen Auswirkungen bestimm-
ter filmischer Effekte konzentrieren. Zu solchen Effekten gehéren unterschied-
liche Préasentationstempi innerhalb einzelner Einstellungen wie Zeitlupe und
Zeitraffer, aber auch ausgedehntere Variationen wie split screen-Effekte und ver-
schiedene Formen der Montage, die alle, wie wir sehen werden, unter dem Aspekt
der Zeiterfahrung behandelt werden. Zwischen diesen beiden Polen klaftt jedoch
eine gewisse Liicke: Wie sich die Mikroorganisation und die technischen Details
der Gestaltung eines Films zu den tibergeordneten Erzahlstringen verhalten und
welche Wirkungen sie auf die Rezipierenden haben, bleibt noch weitgehend erkla-
rungsbediirftig.

Zeitliche Komplexitit wird haufig aus der Perspektive der narrativen Komple-
xitdt gesehen, wie etwa bei Ramirez-Berg (2006), Buckland (2009) oder Cameron
(2008). Zentral fiir solche Analysen ist die Art der vorgefundenen Narrative. Da-
bei wird Zeit als eine von vielen Moglichkeiten fiir die Herstellung von Komple-
xitdt angesehen (Eckel 2012, 2021). Eckel argumentiert dagegen, dass Analysen,
die sich mehr auf narrative Strukturen im Allgemeinen als auf deren wesentliche
zeitliche Konstruktion stiitzen, «nur exemplarische Fille zeitlicher Nichtlineari-
tit in eine umfassendere Diskussion iiber komplexe Narrative einbetten und da-
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mit etwas zu ungenau sind, um Nichtlinearitat als singuldres Thema und Merk-
mal von Filmerzihlungen zu analysieren» (Eckel 2013, S. 279; meine Uberset-
zung).' Sie weist darauf hin, dass Ansitze, die narrative Uberlegungen anstelle
von Zeit in den Vordergrund stellen, wirksame Charakterisierungen der entste-
henden Komplexitit verfehlen oder zumindest erschweren kénnen, und dass ein
zentralerer Bezug zurzeit die breite Vielfalt der beobachteten Formen besser ab-
decken konnte.

Dementsprechend identifiziert sie die folgenden Erzahlformen, die sich aus-
schliellich aus den Beziehungen der Erzahlungen zur Zeit ergeben: Reverse-
Chronologische Zeit, Multilineare Zeit, Verschachtelte Zeit, Subjektive Zeit, Zir-
kuldre Zeit und Chaotische Zeit, und sie stellt Filme vor, die jede dieser Katego-
rien illustrieren (Eckel 2012, S. 42-45). Auch wenn dies hilfreich ist, insbesondere
bei dem Versuch, umfassend narrative Konstruktionen mit kulturellen Interpre-
tationen in Verbindung zu bringen, ist die Beziehung zwischen grofieren narrati-
ven Bogen und der momentanen Konstruktion von Zeit in Filmen ungeklért. So-
bald die Narration {iber nicht standardméflige Abldufe von Ereignissen hinaus-
geht, das heifit sich von der «zeitlich unmarkierten Narration> (Kuhn 2021, S. 63)
entfernt, wie es bei all diesen achronologischen Erzahlformen der Fall ist, bleibt
das Verhiltnis zwischen unseren beiden methodologischen Polen nur unsystema-
tisch behandelt.

Traditionell stiitzt sich die zeitliche Interpretation von Erzéhlformen auf Ge-
nettes (1994) Analyse der primiren zeitlichen Beziehungen in der Literatur nach
Ordnung, Dauer und Frequenz, die seither auch fiir den Film weiterentwickelt
und angewandt wurden, insbesondere von Kuhn (2011). Da der Ursprung dieses
Ansatzes in Studien zu literarischen Texten liegt, ist ein solches Modell in seinem
Umgang mit der Zeit allerdings nicht besonders filmisch. Eine gewisse Flexibili-
tit in der Zeitkonstruktion steht namlich allen Erzahlarten in Form der doppel-
ten Zeitlichkeit (Chatman 1990, S. 9) zur Verfiigung. Dabei ist das Verhiltnis von
Darstellungszeit zu dargestellter Zeit immer variabel. Speziell vom und fiir den
Film aufgeworfene Fragen bediirfen aber noch zusitzlicher Aufmerksamkeit.

Eckel (2021) versucht dann, iiber Einzelfallbetrachtungen der Erzdhl- und
Zeitform hinauszugehen, indem sie auf theoretische Vorstellungen von Kom-
plexitdt> als solcher zuriickgreift und fragt, wie spezifisch zeitliche Komplexitit
in den Film eingebracht werden kann. Dabei greift Eckel zunédchst auf den von
Rothemund (2013) fiir Fernsehserien entwickelten Ansatz zuriick, der sechs Fak-
toren vorschlégt, die zur narrativen Komplexitét beitragen. Drei davon sind di-
rekt aus allgemeinen theoretischen Darstellungen von Komplexitit abgeleitet

1 «[...] only embed exemplary cases of temporal non-linearity into a more extensive discussion
about complex narratives, thereby being a little too imprecise to analyse non-linearity as a sin-
gular theme and feature of film narratives» (Eckel 2013, S. 279).
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(vgl. Johnson 2009): Vielzahl und Vielfalt, die unter Diversitit zusammengefasst
werden, und Verbindung. Die iibrigen drei beziehen sich auf allgemeine narrative
Strukturen: Nichtlinearitit, Offenheit und Kontingenz. Rothemund fiihrt viele
anschauliche Beispiele fiir diese Kategorien an, um Komplexitit in der Praxis zu
zeigen. Eckel verwirft jedoch diesen Ansatz aufgrund seiner mangelnden Syste-
matik und schligt stattdessen eine radikale Neuordnung der potenziellen Quel-
len von Komplexitét vor, und zwar in Form von zwei miteinander verbundenen,
in der Filmtheorie gut etablierten Konfigurationen von Begriffen.

Erstens iibernimmt sie die iiblichen, weitgehend narratologischen Begriffe von
Figur, Raum und Zeit, und zweitens erweitert sie die klassische Zweiteilung von
Story (Fabula/Geschichte) und Plot (Syuzhet/Erzahlung) um die von Bordwell/
Thompson (2013) eingefithrte Komponente des Stils. Daraus ergeben sich zwei
dreifache Unterscheidungen, die auf unterschiedliche Weise miteinander inter-
agieren konnen. Eckel charakterisiert dies mit einer «<Sanduhr>-Metapher, die aus
den tiblichen zwei Kolben besteht, die durch einen engen Hals verbunden sind. Fi-
gur/Zeit/Raum wird dem oberen Kolben zugeordnet, Story/Plot/Stil dem unteren.
Diese Merkmale verbinden sich durch die Mitte so, dass sie Vielfalt und Verbin-
dung aufweisen; fiir die Analyse kann man dann mit jedem der sechs Merkmale
beginnen und analysieren, wie ein Film dieses Merkmal in Verbindung mit den
anderen Merkmalen diversifiziert, wodurch sich entsprechende Quellen fiir zeit-
liche Komplexitit identifizieren lassen.

Eckel zeigt die Niitzlichkeit ihrer Charakterisierung, indem sie mehrere Filme
in diesem Sinne analysiert, darunter MEMENTO, INTERSTELLAR und INCEPTION
von Nolan, jeweils ausgehend von einem anderen Merkmal. MEMENTO, das fiir
seine umgekehrte Episodenstruktur bekannt ist, wird gerade aufgrund seiner
nicht standardisierten Plot-Zeitlichkeit als komplex angesehen, da einige Episo-
den der Geschichte in umgekehrter chronologischer Reihenfolge erscheinen. IN-
TERSTELLAR, eine Erzdhlung, die sich auf Raum, Zeit und Relativitit konzent-
riert, wird in Bezug auf die Story-Zeitlichkeit charakterisiert, da die Geschichte
selbst komplexe Zeitbeziehungen beinhaltet. Und INCEPTION, mit seinen mehr-
fach eingebetteten Iraum>-Sequenzen, wird im Sinne der Stil-Zeitlichkeit analy-
siert, weil bestimmte dsthetische Entscheidungen im Film (wie Zeitraffer, verlang-
samte Musik und so weiter) eindeutig zeitliche Konsequenzen fiir die Anordnung
von Figuren, Zeiten und Rdumen haben.

Auch wenn die Darstellung als Leitfaden fiir die Diskussion von Filmen sicher-
lich anregend ist, so ist sie doch in mehrfacher Hinsicht problematisch. So zeigen
die vorgestellten Analysen, dass es offenbar erhebliche Querverbindungen und
Abhingigkeiten zwischen den sechs Merkmalen gibt, die das Modell nicht er-
fasst, wie auch Eckel selbst feststellt. Die Konstellation um Figur, Zeit und Raum
ist in erster Linie auf die Story bezogen, wahrend die Story nur «iiber> den Plot
(vgl. Eckel 2021, S. 89) und vielleicht den Stil erschlossen wird. Fiir die Analyse hat
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dies zur Folge, dass man zwar durchaus eine Analyse etwa von INCEPTION ausge-
hend vom Stil vorlegen kann, aber ebenso gut die Story als Ausgangspunkt neh-
men konnte. Zudem gibt es auch im Verhiltnis von Story und Plot wihrend des
Ablaufens des Films immer wieder erhebliche Variationen. Einer der Beschrei-
bung inhédrenten Unschérfe ist damit nicht zu entkommen.

Eine etwas andere Perspektive auf zeitliche Komplexitit verfolgt Kreuzer
(2021), indem sie sich auf einen Extremfall von (Nicht-)Beziehungen zwischen
Story und Plot konzentriert: den der Achronie. Genettes (1972) oben erwihnte
Formen der <Anachronie> umfassen die gut etablierten Techniken der Riickblen-
den und flashforwards im Film (Kuhn 2011). Nun aber wird sein extremerer Be-
griff der <Achronie> auch fiir die Analyse komplexer Erzahlungen herangezogen.
Es geht hier um eine Erzahlung, in unserem Fall um einen Film, der sich jeder
klaren Beziehung zwischen Plot und dargestellter Zeit entzieht (Kreuzer 2021,
S. 247). Wie Kreuzer anmerkt, fithrt dies schnell zu narrativer Komplexitit, weil
die zeitlichen Beziehungen in der Storyworld sehr viel schwieriger oder gar nicht
hergestellt werden konnen. Viele narratologische Ansitze seit Genette haben die
Achronie jedoch als Randphdnomen betrachtet (ebd.); und so wurden Filme, die
Merkmale der Achronie aufweisen, tiblicherweise zusammen mit anderen nicht-
linearen Erzahlstrukturen behandelt. Dagegen argumentiert Kreuzer, dass die
fir die Achronie typische radikale Verweigerung der zeitlichen Organisation
etwas ganz anderes ist als eine mehr oder weniger komplexe Erzéhlung, die zu-
mindest mit hinreichendem Aufwand noch eine Auflosung der zeitlichen Bezie-
hungen erlaubt. Der Unterschied zwischen Achronie und anderen nichtlinearen
Erzéhlformen dhnelt auch der Unterscheidung, die manchmal zwischen <Puzzle-
filmen, die eine «<L6sung> haben, und Filmen, die wirklich nicht auflosbar sind -
zum Beispiel aufgrund verschiedener, nicht zeitlich aufeinander bezogener Pers-
pektiven oder in sich widerspriichlicher Situationen -, getroffen wird.

Kreuzer schlidgt eine Typologie verschiedener Arten von Achronie im Film vor
und legt nahe, dass sie tatsdchlich haufiger vorkommen, als gemeinhin angenom-
men wird, und daher einer genaueren Betrachtung wert sind. Sie identifiziert vier
verschiedene achrone Erzéhlweisen: (1) zeitliche Widerspriiche und Inkongruen-
zen, (2) metanarrative Hinweise und Kommentare, (3) multiperspektivische Er-
zdhlweisen und (4) verzerrte subjektive (Figuren-) Perspektiven (Kreuzer 2021,
S. 249f1.). Es folgen illustrative Beschreibungen einzelner Filme, die jede dieser
Formen in der Praxis zeigen. Kreuzer stellt fest, dass die besprochenen Filme trotz
unterschiedlicher Erzdhlweisen in der Regel sowohl dhnliche formale Muster als
auch Gemeinsamkeiten in ihren Erzéhlabsichten aufweisen. Einerseits gibt es die
gemeinsame Strategie, am Ende auf den Anfang zu verweisen und damit eine
«formale Geschlossenheit> zu etablieren, die wiederum eine <Rundung der Hand-
lung> nahelegt (Kreuzer 2021, S. 302); die Filme erscheinen damit in dem Plot for-
mal vollstindig und ganz, wihrend ihre <Zeitlogik> ein anderes Bild zeichnet. An-
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dererseits gibt es eine bestimmte Bandbreite an kommunikativen Intentionen (die
dann tatsdchlich realisiert werden):

Grundsitzlich vermag Achronie im Hinblick auf ihre dsthetischen Darstel-
lungsqualititen in besonderem Mafle subjektiven und moglicherweise ver-
zerrten Zeiterlebnisqualitidten zu entsprechen, wie sie etwa in existenziellen
Grenzsituationen und psychischen sowie physischen Ausnahmesituationen
[...] vorkommen konnen. (Kreuzer 2021, S. 305)

Dies passt gut zu unserem Ziel, Filmorganisationen zu finden, die ungewohnliche
Zeiterfahrungen hervorrufen; aber es scheint unwahrscheinlich, dass dies nur auf
die Auswirkungen von Achronie beschrankt werden kann. Erstens zeigt sich, dass
filmische Strukturen, ahnlich wie die von Kreuzer beschriebenen, immer dann
auftreten konnen, wenn Zeit thematisiert wird, auch bei Filmen, die keineswegs
achronisch sind (ein Beispiel dafiir wird im folgenden Abschnitt niher erldutert).
Es konnte sein, dass die von Kreuzer vorgeschlagene Beschreibung gar nicht den
Kern der zu analysierenden, zeitlich anomalen Narrative trifft. Zweitens kon-
nen - wie Kreuzer selbst anmerkt - unterschiedliche Segmente eines Films einen
unterschiedlichen Status hinsichtlich ihrer Achronie haben. Drittens erzeugen
anomale Ereignisse nicht immer notwendigerweise eine <achronische Zeitstruk-
tur eines Filmes, sondern begriinden «eine diffuse Unsicherheit im Hinblick auf
die Beschaffenheit der filmischen Diegese» (Kreuzer 2021, S. 305). Zeitliche Kom-
plexitdt kann also an vielen Stellen in einen Film und seine Rezeption einflielen,
unabhingig von einer vermeintlichen Chronologie. In der Tat scheint es so, dass
«filmische Achronie Zeit nicht in ihrer Chronologie abbildet, sondern vielmehr
durch Verstof3e gegen das Prinzip zeitlicher Sukzessivitat und Linearitét zu cha-
rakterisieren ist» (ebd.).

Damit sind wir wieder bei dem Problem der Kluft zwischen bestimmten filmi-
schen Plot-Strategien einerseits und soziokulturell relevanten umfassenderen Er-
zéhlbogen und deren Beziehung zur komplexen Zeit andererseits. Die meisten der
von Kreuzer vorgelegten Analysen bleiben daher weitgehend deskriptiv und bei-
spielhaft. Sie stellen Félle dar, in denen bestimmte filmische Strategien eingesetzt
werden, die Darstellung von Zeit oder deren Entfaltung betreffen, liefern aber
keine systematische Behandlung. Dies fallt unter die Kritik an narrativ orientier-
ten Charakterisierungen von Komplexitit, die Eckel (2021) — wie oben erwahnt -
angesprochen hat. Narratologisch ausgerichtete Interpretationen sind tendenziell
post hoc-Beschreibungen, die nur auf der Grundlage einer bereits erfolgten filmi-
schen Interpretation und Reaktion angewendet werden konnen. Viele Analysen
stiitzen sich auf dogische> Herausforderungen, die sich beim Versuch ergeben,
eine kohdrente Storyworld zu schaffen, anstatt die anomalen Erfahrungen zu er-
kldren, die bereits wihrend der Rezeption eines Films entstehen. Die Kluft zwi-
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schen individuellen Mikrovariationen der Zeiterfahrung durch lokale filmische
Effekte und grofieren Erzdhlungen bleibt folglich unterbelichtet.

Um sich der besonderen zeitlichen Organisation anzunéhern, die sowohl von
Augenblick zu Augenblick in der Entfaltung eines Films als auch tiber langere Er-
zdhlbogen hinweg konstruiert wird, kann es niitzlich sein, sich speziell auf die
sich dynamisch entfaltende raum-zeitliche Organisation des Films zu konzentrie-
ren, und zwar in einer Weise, die dennoch in der Lage ist, frei zwischen unseren
beiden methodologischen Polen zu operieren und diese so in eine produktivere
Wechselbeziehung zu bringen. Im folgenden Abschnitt wird eine Notation einge-
fihrt, die genau diese Art von Zugang zu jedem zu analysierenden Film ermdg-
licht. Mit ihr kénnen die besprochenen Beispiele direkt auf ihre spezifisch zeitli-
che Struktur hin kontrastiert werden. Dieser Ansatz bietet so eine solidere Basis,
um auch grofiere, narrativ motivierte Kategorien zu untersuchen.

3 Zeitliche Konstruktion im Film

Eine Vielzahl von filmischen Eigenschaften tragt dazu bei, die Konstruktion zeit-
licher Beziehungen im Film zu steuern. Auf der einen Seite gibt es lokale zeitliche
Unstimmigkeiten und stilbedingte Anomalien, auf der anderen Seite gibt es gro-
Bere narrative Konstruktionen, bei denen die Zeit durch die Beziehung zwischen
Plot und Story auf vielfaltige Weise manipuliert wird. Einen niitzlichen Rahmen
fiir unsere Untersuchung bietet wiederum Eckel, welche die folgenden spezifi-
schen Fragen aufwirft: «Wie stellen Filme zeitliche Komplexitit in ihrer Bezie-
hung dar? Welche narrativen und stilistischen Mechanismen und Muster lassen
sich erkennen, die zur Inszenierung komplexer Zeitstrukturen dienen? Und mit
welchen Begrifflichkeiten lassen sich diese Strukturen beschreiben?» (Eckel 2021,
S.79)

Um diese Fragen zu beantworten, wird in diesem Abschnitt eine grafische No-
tation eingefiihrt, die es uns ermoglicht, uns ganz speziell auf die Zeit und ihre
Konstruktion durch filmische Mittel zu konzentrieren. Wie in der Filmwissen-
schaft seit Eisenstein iiblich, lehnt sich diese Notation lose an Partituren an. Ge-
nauer gesagt kniipft sie direkt an die Entwicklung der Versuche zur Erfassung der
syntagmatischen Organisation des Films, die zunéchst von Moller (1978) entwor-
fen und in einer Reihe von Artikeln von Karl-Heinrich Schmidt und Kolleg:innen
(Schmidt/Strauch 2002) weiterentwickelt und formalisiert wurde. Die hier ver-
wendete Form ist diejenige, die in Bateman/Schmidt (2012, S. 209£., 224) ausfiihr-
lich dargestellt ist.

Der Wert einer solchen Notation fiir unsere Zwecke liegt gerade in ihren dia-
grammatischen Eigenschaften im strengen Peirce’schen Sinne. Diagramme wur-
den von mehreren Autoren auf Plot- und Erzahlstrukturen angewandt, wie von
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Lehnert (1981), Ryan (2007) und Bauer/Ernst (2010) ausfiihrlich erértert. Ein Dia-
gramm ist wirksam, weil es «von einzelnen Situationen und bestimmten materi-
ellen Bedingungen absehen> kann und aus Operationen besteht, die sich a) von
einem Fall auf andere Fille tibertragen, b) virtualisieren und c) kreativ einsetzen
lassen» (Bauer 2014, S. 34).

Der Vorteil eines Diagramms liegt in der Unterstiitzung von Vorhersagen iiber
den Untersuchungsgegenstand und geht damit iiber eine einfache Beschreibung
hinaus. Diagramme nach Peirce sind, dhnlich wie Deleuzes Betrachtung von Fil-
men, Werkzeuge zum Denken. Im weiteren Verlauf werden wir die Beschreibung
bestimmter Filmsegmente in dieser Notation als allgemeine Hinweise dafiir ver-
wenden konnen, welche Arten von Interpretationen vorgeschlagen werden und
an welchen Stellen bestimmte Stilentscheidungen relevant sind. Dies sind einige
der relevanten «Operationens, welche die Notation unterstiitzt.

Unterschiedliche Diagramme konzentrieren sich auf bestimmte Arten von In-
formationen; sie versuchen nicht, <alle> Informationen zu einem bestimmten Ob-
jekt von Interesse zu erfassen, sondern vielmehr eine bestimmte Perspektive auf
bestimmte Phanomene zu veranschaulichen. Die hier verwendeten Diagramme
konzentrieren sich recht eng auf zeitliche Aspekte von Story, Plot und Stil. Das
bedeutet, dass fiir andere Forschungsfragen andere Formen von Diagrammen
durchaus besser geeignet sein kdnnen. Wie Ryan (2007, S. 37) warnt, ist das Hin-
zufiigen von mehr Informationen in ein Diagramm nicht unbedingt von Vor-
teil, da die Gefahr besteht, dass ein uniiberschaubares Durcheinander entsteht.
Fiir unsere Zwecke beschrianken wir uns daher auf die Informationen, die fiir die
Auseinandersetzung mit der Zeit und ihrer filmisch vermittelten Erfahrung not-
wendig sind.

Erstens ist es in Medien, welche die fiir Erzdhlungen typische doppelte Zeit-
struktur aufweisen, immer notwendig, die Story-Ebene und die Art und Weise,
wie die Geschichte konstruiert wird, zu unterscheiden. Folglich macht die Nota-
tion den zeitlichen Ablauf des Diskurses explizit: sowohl in Bezug auf die Story-
world als auch auf die filmische Zeitkonstruktion dieser erzdhlten Welt, das
heifit die zeitlichen Eigenschaften des Plots, indem sie die Storyworld und ihre
filmischen Realisierungen im Plot, etwa als Einstellungen, grafisch voneinander
trennt. Und zweitens ist jede dieser Realisierungseinheiten mit einem bestimmten
Punkt oder einem bestimmten Intervall auf der Zeitachse der dargestellten Story
verbunden. Eine solche Notation hebt die zeitlichen Eigenschaften hervor, die fiir
den vorliegenden Zweck der Analyse erforderlich sind; dies bedeutet nicht, dass
andere Eigenschaften der filmischen Konstruktion weniger wichtig sind, sondern
bietet nur eine bestimmte Sicht auf die zeitliche Entfaltung eines Films.

Der einfachste Fall einer filmischen Sequenz ist dann der links in Abb. 1 darge-
stellte. Sowohl die zeitliche Entwicklung der Story als auch die des Plots sind ho-
rizontal tiber die Seite verlaufend dargestellt, wie es in vielen Diagrammen tiblich
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e e e e e e
Storyworld - - = ilz\. |
Plot ® l l l

S1 S2 S3 S1 S2 S3

1 Grundlegende syntagmatische Notation fiir die zeitliche Filmentwicklung. Links: Standard-Er-
zéhlung; rechts: eine einfache Riickblende.

ist (vgl. Ryan 2007). Die zeitliche Entfaltung der Storyworld ist die ununterbro-
chene obere Linie; die darunter angebrachten schwarzen Punkte entsprechen den
Einstellungen. Die Positionen auf der Storyworld-Linie, die mit Einstellungen aus
dem Plot verbunden sind, geben die zeitliche Positionierung der in der Einstel-
lung dargestellten Ereignisse innerhalb der Storyworld an. Das linke Beispiel zeigt
die «Standardsituation, in der sich die Ereignisse in der Storyworld in derselben
Sukzession wie die Einstellungen entfalten. Um dies zu verdeutlichen, werden in
der Abbildung zusitzlich die zeitlich aufeinanderfolgenden Ereignisse e, e, und e,
in die Storyworld eingefiigt, die durch die aufeinanderfolgenden Einstellungen S1,
S2 und S$3 realisiert werden: e, wird in S1 dargestellt, e, in S2 und so weiter.

Diese Grundstruktur kann komplexer werden, wenn die Filmemacher:in-
nen mit den Méglichkeiten spielen, die der Film bietet, die Chronologie von Ge-
schichte und Plot zu variieren. Die sich daraus ergebenden komplexen Moglich-
keiten entsprechen ziemlich genau den Variationen von Eckels Charakterisie-
rung der Diversifizierung des Plots, die wir im vorigen Abschnitt gesehen haben.
Die einfachste der moglichen Abweichungen von der Grundstruktur ist rechts in
Abb. 1 dargestellt, die eine Riickblende in einer Einstellung darstellt. Hier sehen
wir, dass die aufeinanderfolgenden Einstellungen S1, S2 und S3 nicht mehr als eine
entsprechende Abfolge von Ereignissen abgebildet werden, sondern dass die zweite
Einstellung, die Riickblende, in einem Ereignis verankert ist, das den Ereignissen
von S1 und $3 in der Storyworld vorausgeht, nimlich dem Ereignis e,. Der gestri-
chelte Teil der Storyworld-Linie zeigt an, dass moglicherweise nicht bekannt ist,
wie weit in der Vergangenheit dieses Ereignis liegt, aber es liegt definitiv vor e,.

Einfache Riickblenden konnen natiirlich weit mehr als nur einzelne Einstel-
lungen beinhalten. Sequenzen von Einstellungen konnen dann nach Bedarfin die
grafische Darstellung eingefiigt werden, da die Struktur im Allgemeinen rekursiv
ist (vgl. Bateman/Schmidt 2012); man kann demgeméf3 Sequenzen von Sequen-
zen haben und so weiter. Fiir unsere Zwecke werde ich jedoch im Allgemeinen auf
eine solche interne Strukturierung verzichten und nicht zwischen einzelnen Ein-
stellungen und einfachen, chronologisch zusammenhdngenden Sequenzen von
Einstellungen unterscheiden. Auch werde ich etwa Riickblenden nicht ausson-
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dern, wie es Eckel (2012, S. 32) tut, weil sie diese als zu etabliert empfindet, um
als Indiz fiir nichtlineares Erzahlen gelten zu konnen. Eine solche Bewertung der
Plot-Organisation auf der einen Seite und die Zuordnung zu Erzahlkategorien auf
der anderen Seite werden von mir als strikt getrennte Schritte betrachtet. Wichtig
ist, dass festgestellt wird, wie ein Film Zeit organisiert und konstruiert, unabhan-
gig davon, ob dies auf etablierte Weise geschieht oder nicht; zeitliche Komplexi-
taten konnen dann alle gleich behandelt werden, um einen systematischen Ver-
gleich zu ermoglichen.

Die vorgeschlagene Notation bietet einen Ausgangspunkt fiir die Steuerung
der Diskursinterpretation, indem explizite Liicken> oder Leerstellen (vgl. Iser
1994 [1976], S. 284-315) identifiziert werden, an denen spezifische Diskursarbeit
von den Zuschauer:innen geleistet werden muss, um Kohirenz zu erreichen. Um
etwa die Rolle von S2 als Riickblende zu erkennen, ist es notwendig, dass der oder
die Rezipierende eine entsprechende Interpretation vornimmt. Eine solche Dis-
kursinterpretation kann durch verschiedene Stilmerkmale unterstiitzt werden:
wie die frithere Verwendung bestimmter Arten von Einstellungsiibergangen im
Film, die auf eine Zeitverschiebung hindeuten konnten. Aber dies ist nicht not-
wendig - der oder die Rezipierende kann auch andere Griinde fiir die Annahme
haben, dass eine Zeitverschiebung stattgefunden hat. Wie bei jeder Diskursinter-
pretation besteht die grundlegende Aufgabe eines Interpreten oder einer Interpre-
tin darin, die Kohérenz zu erhéhen, indem sie oder er Interpretationshypothesen
aufstellt, die aus dem gegebenen Material «den meisten Sinn ergeben> (vgl. Wild-
feuer 2013).

Wir kénnen nun die Komplexitét der erfassten zeitlichen Beziehungen einfach
erweitern. In der hier verwendeten Notation erfassen Storyworld-Linien im All-
gemeinen rdumlich-zeitliche Segmente oder Teile, die zusammengehdren. Das
bedeutet, dass eine sich entwickelnde Storyworld auch eine Vielzahl von gegen-
satzlichen internen Komplexititen aufweisen kann, die wir ebenfalls mit der No-
tation darstellen konnen. Zum Beispiel sehen wir in Abb. 2 die Darstellung einer
filmischen Sequenz, in der zwei Handlungsstringe in einer einzigen Schnittfolge
miteinander verbunden sind. Eine dhnliche diagrammatische Darstellung wird

Ort A } Interpretorische Aufgabe: welche
semantische Beziehung bringt diese
OrtB l l zwei Strange zusammen?
o {

S1 S2 S3 54

2 Zwischengeschnittenes alternierendes Segment.
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bei Moller (1981, S. 267) verwendet; in Schmidt (2024) finden wir die neueste syn-
tagmatische Charakterisierung von alternierenden Strukturen in dieser Perspek-
tive. Hier sind die aufeinanderfolgenden Einstellungen jeweils an verschiedene
«Spuren> und damit an verschiedene Facetten einer intern komplexen Storyworld
gebunden.

Solche alternierenden Strukturen werden iiblicherweise verwendet, um die
Rezipienten auf eine Reihe wahrscheinlicher Interpretationen hinzulenken, ein-
schliefllich — aber nicht beschrankt auf - zeitlicher Interpretationen wie die weit-
gehende Gleichzeitigkeit bei Verfolgungsszenen, Telefongesprachen und der-
gleichen. Auch nicht-zeitliche Interpretationen sind moglich, wie formale Kont-
rast- oder Vergleichskonstruktionen, auf die hier jedoch nicht weiter eingegangen
werden soll. Immer wenn solche unterschiedlichen «Zeitlinien> konstruiert wer-
den, stellt sich fiir die oder den Rezipierenden die ganz besondere Aufgabe der
Diskursinterpretation, das heifit eine kohérente Erkldrung fiir die Existenz der
gezeigten Welten zu finden, indem eine Diskursrelation zwischen ihnen postu-
liert wird. Die Hypothese einer solchen Beziehung dient dann dazu, die Hand-
lungsstringe in einen gemeinsamen Rahmen zu stellen, wie zum Beispiel eine
Handlungsperspektive, die sich auf jemanden konzentriert, der gejagt wird, und
die andere Perspektive, die sich auf den Verfolger konzentriert. In solchen Féllen
unterstiitzt die Interpretation eine Erfahrung der Gleichzeitigkeit. Daraus ergibt
sich also eine narrative Konstruktion, die sowohl wesentlich komplexer ist als
eine einfache zeitliche Abfolge, als auch explizit von der Form des Films gesteu-
ert wird.

Eine solche Charakterisierung der dsthetischen und narrativen Entwicklung
im Sinne einer Diskursinterpretation erméglicht es, mehrere Diskussionsansatze
in der Fachliteratur zu vereinheitlichen. Die Konstruktion von Gleichzeitigkeit
im Film wird auch von Zubarik (2021) als Diskursphanomen angesehen, weil im
vorliegenden Material keine faktische Gleichzeitigkeit vorhanden ist; jede wahr-
genommene Gleichzeitigkeit muss von den Rezipierenden geschaffen werden.
Zubarik schligt aus diesem Grund vor, dass es sich bei der Gleichzeitigkeit eher
um eine Simulation> als um eine tatsichliche Gleichzeitigkeit handelt, und im
Folgenden werden wir dies weiter ausfithren und vorschlagen, dass eine solche
Gleichzeitigkeit auch eine Simulation im tieferen Sinne der Verkdrperung ist.
Zubarik unterscheidet aulerdem sinnvollerweise zwischen Quellen der Gleich-
zeitigkeit im Material selbst, in der Montage und in inhaltsbezogenen Indikato-
ren wie dem gleichen Setting, der gleichen Musik, der Wiederholung von Dialo-
gen und Ahnlichem (Zubarik 2021, S. 151). Die hier gewihlte Notation erginzt
diese Sichtweise, indem sie deutlich macht, welche Interpretationsakte von den
Rezipierenden verlangt werden, um das Gesehene (und Gehérte) zu verstehen.
Dabei ist es wichtig, dass nicht nur Gleichzeitigkeit diskursiv konstruiert wer-
den kann.
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und dann

} zeitliche Nachfolge

VLT

3 Zeitsynthese, wie sie von Wulff (2021) diskutiert wird. Der obere Teil spiegelt die vermeintlich
einfachste Zeitleiste wider, in der die Ereignisse der Storyworld linear zueinander angeordnet sind.
Die untere Darstellung konzentriert sich darauf, wie die abwechselnden Einstellungen die verschie-
denen Zeitabschnitte zu einer neuen Synthese zusammenfiihren. Die obere Darstellung ist zwar
formal korrekt, versaumt es aber, die rezeptionsrelevanten Effekte der Alternation hervorzuheben.

Um dies zu zeigen, wenden wir uns komplexeren Konstruktionen von Zeit
zu, von denen einige durchaus in gewisser Hinsicht als <anomal> angesehen, aber
dennoch systematisch eingeordnet werden konnen. Besonders hilfreich ist hier
Waulffs (2021) Vorschlag der Zeitsynthesen. Wulff schreibt: «Werden etwa in einer
Parallelmontage verschiedene Bildreihen nach verschiedenen Prinzipien der Zeit-
ordnung miteinander verbunden, werden sie dennoch zu einer synthetischen Zeit
verbunden» (Wulff 2021, S. 121; Hervorhebung im Original). Das bedeutet, dass
unterschiedliche Zeitverldufe in einer Parallelmontage zu einer neuen Zeiterfah-
rung fithren konnen. Wéhrend der einfachste Fall, den wir bisher gesehen ha-
ben, die Parallelmontage ist, die ein ausgeprégtes Gefiihl der Gleichzeitigkeit ver-
mittelt, zeigt Wulff, wie dies wesentlich weiter gehen kann, indem er eine Szene
aus WENN DIE GONDELN TRAUER TRAGEN analysiert. Darin werden zwei zeit-
lich getrennte Episoden, die plausibel als aufeinanderfolgend interpretiert werden
kénnen, ineinander geschnitten. Die eine zeigt eine Liebesszene mit den beiden
Hauptdarstellern des Films, die andere besteht aus Einstellungen, welche die bei-
den beim Anziehen zeigen. In diesem Fall stellt sich die Frage nach der Gleichzei-
tigkeit der beiden Storyworld-Linien nicht. Ein vorldufiger Vorschlag, wie diese
Szene diagrammatisch beschrieben werden konnte, ist im oberen Teil von Abb. 3
dargestellt.

Obwohl das obere Diagramm formal korrekt ist, da es eine einzige Story-
world-Linie zeigt, die in zwei zeitlich getrennte Segmente unterteilt ist, fiir welche
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die Story jeweils eine Beziehung der zeitlichen Abfolge nahelegt, werden wichtige
Aspekte der Strukturierung und somit der Erfahrung des Films nicht deutlich.
Behandelt man die Zwischenschnitte wie eine Abfolge von Riickblenden, geht der
lokale Aspekt der Interpretation von Parallelmontagen verloren und wird durch
eine, wie Ryan es nennt, <unlesbare Spaghetti-Logik> (Ryan 2007, S. 23) ersetzt.
Die Verwendung der Notation im oberen Diagramm ist damit nicht ideal dia-
grammatisch in Bezug auf die vorliegenden Phanomene. Stattdessen sollte das in-
tercutting als eine Art <textueller> Gleichzeitigkeit erfasst werden, bei der Verglei-
che explizit tiber die gezeigten Ereignisse hinweg angestoflen werden (Bateman
2013b; Zubarik 2021; Kreuzer 2021). Eine solche Gleichzeitigkeit steht in einer
ganz anderen Ordnung als die einfache zeitliche Gleichzeitigkeit. Wulff charakte-
risiert diese und verwandte komplexe Zeitlichkeiten so: «Unter Umstidnden kon-
nen Zeitordnungen miteinander gekreuzt werden, die kognitiv zu einer Bedeu-
tungszeit> synthetisiert respektive zusammengefiigt werden.» (Wulff 2021, S. 121)
Dies wird im unteren Teil von Abb. 3 anschaulich dargestellt, wo der Film an-
stelle einer zeitlich ausgedehnten einzigen Storyworld-Linie zwei Zugénge zur Sto-
ryworld eréftnet, die gleichzeitig prasentiert werden und damit wesentlich klarer
das Rezeptionserlebnis spiegeln. Die logische Beziehung der Sukzessivitit bleibt
bestehen, aber in dhnlicher Weise wie bei der in Abb. 2 gezeigten Parallelmontage.
Die zeitlichen Konfigurationen kdnnen noch wesentlich komplexer werden. Als
Beispiel ist eine besonders interessante Konstruktion aus Godards PIERROT LE Fou
in Abb. 4 dargestellt. Die Notation ist dieselbe wie zuvor, zeigt aber, wie eine Story-
world sowohl zeitlich als auch rdumlich mehrfach fragmentiert werden kann. Der
gezeigte Filmausschnitt umfasst eine Episode, in der die zwei Hauptfiguren auf der
Flucht vor Verfolgern ihre Pariser Wohnung verlassen. Der Ausschnitt besteht aus
14 Einstellungen, die sich auf vier Hauptschauplitze verteilen: die Wohnung und
ein Abflussrohr, das die Protagonisten hinunterklettern, um ihren Verfolgern zu
entkommen; der Parkplatz auf dem Dach des Wohnkomplexes, auf dem sich das
Auto der Protagonisten befindet; das Auto selbst, das den Wohnkomplex verlésst,

semantische Beziehungen nach nach vor

Die Seine
Einsteigen ins Auto
Dachparkplatz

Wohnung +

Abflussrohr | -l t e et ¥ ° o

S1 S2 S6 S7 S8 S9 SI0 S11 S12 S13 Si4

4 Zeitlich verschobene Sequenz in Godards PiErroT LE Fou und ihre syntagmatische Repréasentation.?

2 Fiir weitere Diskussionen siehe Bateman (2013b).
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und eine Strafle entlang der Seine, welche die Protagonisten anschliefSend entlang-
fahren. Statt einer einfachen zeitlichen Aneinanderreihung springt das Segment
nicht nur zwischen den Orten, sondern auch zwischen den Zeiten hin und her, wo-
bei einige Ereignisse sogar zweimal gezeigt werden. Auf diese Weise entsteht eine
Vielzahl von Zusammenhingen, welche die Rezipierenden wihrend des Betrach-
tens entratseln miissen, um das Segment kohdrent zu deuten. Diese Beziehungen
sind in erster Linie zeitlicher Natur, dhnlich wie in Wulffs Beispiel aus WENN DIE
GONDELN TRAUER TRAGEN, aber wesentlich komplexer.

Die verschiedenen Storyworld-Fragmente, die zeitlich in Beziehung gesetzt
werden miissen, werden im Diagramm wie iiblich durch horizontale Linien dar-
gestellt. Die Diskursinterpretationen, die diese Beziehungen herstellen, sind eben-
falls in der oberen Zeile des Diagramms dargestellt. Diese zeigen zum Beispiel,
dass auf die Einstellungen in der Wohnung (S1, S3, S5, S7, S8) die beiden Einstel-
lungen folgen, die das Auto beim Verlassen des Wohnkomplexes zeigen (S2 und
S9). Diese beiden Einstellungen zeigen jedoch dasselbe Zeitintervall und dasselbe
Ereignis; dies ist in der Abbildung durch eine doppelte horizontale Linie zwischen
S2 und S9 gekennzeichnet. Die Einstellungen mit dem Auto, das die Seine ent-
langfihrt (S4, S10, S12, S13, S14), folgen logischerweise auf die Einstellungen vom
Einsteigen ins Auto. Auflerdem gibt es zwei point-of-view-Einstellungen inner-
halb der Sequenz (S6, S13) sowie eine spite Aufnahme (S11), die das Auto vor der
Ausfahrt aus dem Wohnkomplex in S2 und S9 zeigt. Auffallend ist, dass sich trotz
der zeitlichen Komplexitit ein zunehmendes Gefithl der Abkehr von der Woh-
nung und von Paris abzeichnet, wie in der Abbildung durch den Fluchtweg-Pfeil
zwischen den Einstellungen S8 und S14 angedeutet wird.

Wie eine solche fragmentierte Darstellung dennoch eine Erfahrung des zeitli-
chen Fortschreitens vermitteln kann, bedarf noch weiterer Untersuchungen. In ei-
ner frithen Diskussion dieses Segments argumentiert Christian Metz, dass es eine
eue> Art von temporalem Syntagma aufweise, das nicht in seinem bekannten Ka-
talog syntagmatischer Konstruktionen enthalten ist (Metz 1974, S. 217-219; siehe
dazu auch Bateman 2013b). Empirische Studien konnten hier helfen, indem sie die
Rezipienteneffekte fiir die originale und zeitlich weniger ungeordnete Versionen
der Sequenz explizit gegeniiberstellen. Unsere Notation bietet eine klare Moglich-
keit, solche unterschiedlichen zeitlichen Konstruktionen zu charakterisieren, so-
dass wir die zeitliche Organisation von Filmen besser vergleichen kénnen.

Die Idee der Konstruktion von Zeitsynthesen wie in PIERROT LE Fou wird im
Folgenden weiter ausgebaut, wobei wir uns speziell auf die Zeitlinien der konst-
ruierten Geschichten konzentrieren. Eine geeignete Metapher fiir diesen Inter-
pretationsprozess ist das «Verformen> der Zeitachse der Storyworld, um einen
direkteren Kontakt zu den Einstellungen zu erhalten, die diese Zeitachse tragen.
Dies bietet nicht nur eine leichter zugingliche Darstellung komplexer Zeitbezie-
hungen, sondern kann auch einer tatsichlichen Fragmentierung in der Rezeption
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MEMENTO (2000)

nach nach nach nach nach -——— V..A
SN TN S TN N episodische
T T I I Umkehr
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5 Filmische syntagmatische Struktur von MemEeNTO. Links: zeigt eine Zwischeninterpretation, bei
der die SchwarzWeiB-Sequenzen und die Farbsequenzen nicht miteinander in Beziehung gesetzt
wurden. Rechts: unter Verwendung der von Klein (2001) angegebenen Szenennummerierung.
Schwarze Punkte bezeichnen Szenen, die in SchwarzWei3 gedreht wurden; graue Punkte sind
Szenen in Farbe. Der Pfeil unter dem Erdffnungssegment Q zeigt an, dass die Zeit innerhalb des
Segments selbst riickwarts lauft.

entsprechen, bei der verschiedene Interpretationsmoglichkeiten als separate, aber
dennoch gleichzeitig relevante Erzahlstringe weiterverfolgt werden: trotz weit
voneinander entfernter oder ungeloster (oder unauflosbarer) zeitlicher Bezie-
hungen. Ein nahezu ideales Beispiel dafiir ist Nolans MEMENTO, dessen zeitliche
Struktur im vorigen Abschnitt kurz erwédhnt wurde.

Auf der linken Seite von Abb. 5 ist die Grundstruktur von MEMENTO gra-
fisch als Alternation zwischen zwei Storyworld-Linien dargestellt. Hier ist die be-
kannte Doppelstrukturierung von MEMENTO zu sehen, bei der Schwarz-Weif3-
Szenen, die in Bezug auf die diegetische Zeit hintereinander angeordnet sind,
mit Szenen in Farbe geschnitten werden, die nicht chronologisch angeordnet zu
sein scheinen. Es handelt sich also um eine zeitliche Abwandlung der in Abb. 2
gezeigten traditionellen Parallelmontage, mit dem Unterschied, dass in einem
der Tracks die zeitliche Beziehung zwischen den aufeinanderfolgenden Segmen-
ten eher vorher als nachher ist. Die obere Zeitleiste zeigt, dass wir einen Fall von
episodischer oder blockweiser Umkehr (Chatman 2009, S. 33) haben, wie er auch
von Briitsch (2021) diskutiert wird; auflerdem ist das erste Segment buchstablich
«lickwiérts), mit einer Umkehrung der Zeit, dargestellt.

Es gibt also zwei Hauptstellen, an denen die Rezipierenden Diskursinterpre-
tationen vornehmen miissen: Erstens sollten die Rezipierenden den blockumge-
kehrten Charakter der oberen Spur erkennen, und zweitens stehen die Rezipie-
renden vor der Herausforderung, die beiden Spuren in Beziehung zueinander
zu setzen. Die letztgenannte Aufgabe ist keineswegs einfach und stellt die grofite
(zeitliche) Herausforderung des Films dar. Nolan hat die notwendige Struktur als
<haarnadelartige> zeitliche Organisation beschrieben (chairpin, zit. in Mottram
2002, S. 33). Das kann man so bezeichnen, weil sich die vorwartslaufenden und
die riickwirts laufenden Szenen tatsdchlich treffen. Dies ist auf der rechten Seite
der Abbildung grafisch dargestellt. Unter Verwendung der von Klein (2001) ge-
gebenen umfassenden Segmentierung des Films findet diese Zusammenfithrung
der Spuren in Szene 22/A statt. Die Szene beginnt (in Schwarz-Weif3) auf der unte-
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ren Spur (nach Szene 21) und geht innerhalb einer einzigen Einstellung in die frii-
heste Szene der oberen Spur iiber (also vor Szene B). Im Diagramm bedeutet dies
einen Richtungswechsel: In der unteren Spur lauft die Zeit von links nach rechts,
in der oberen Spur von rechts nach links (zwischen den Szenen). Die Pfeile auf der
Zeitleiste in der Abbildung dienen als visuelle Erinnerung daran, in welche Rich-
tung die Zeit lduft — was bei der Betrachtung weiterer Beispiele von Nolan im Fol-
genden immer wichtiger wird.

Formal wire es zwar moglich, wie im obigen Beispiel von WENN DIE GONDELN
TRAUER TRAGEN, einfach eine einzige gerade Zeitlinie fiir die Storyworld beizu-
behalten. Aber das wiirde eine betrichtliche Anzahl von sich kreuzenden Linien
bedeuten, die eingefithrt werden miissten und wire sowieso nur unter der Vor-
aussetzung moglich, dass die zeitlichen Beziehungen des Films bereits erfolgreich
aufgeldst worden sind. Die Verbindung der beiden Zeitleisten ermoglicht eine
bessere Veranschaulichung der besonderen zeitlichen Organisation dieses Films
sowohl auf der Ebene des Plots, als auch auf der Ebene der Story. Zudem veran-
schaulicht das Diagramm die unmittelbaren lokalen Interpretationsaufgaben ei-
nes Rezipierenden, die so genauer zu dokumentieren sind.

Die Notation bietet auch ein detailliertes Geriist, um die Platzierung der ent-
sprechenden Stilmittel zu motivieren. Immer wenn der Plot-Aufbau erheblich von
der neutralen «Standard>-Entwicklung abzuweichen beginnt, kommt es zu einer
Zunahme spezifischer Stilentscheidungen, die zur Orientierung des Betrachters
dienen (Briitsch 2021; Bordwell 2002b). Hierbei kann es sich durchaus um eine
oberfldchliche, auf Kohésion basierende Orientierung handeln, in der die Rezipie-
renden den Eindruck gewinnen, dass die Kohdrenz durch das Wiederauftauchen
ahnlicher Figuren, Schauplitze oder anderer audiovisueller Merkmale aufrecht-
erhalten wird, was oft ausreicht, um dem Film weiter folgen zu kénnen. Der Rolle
dieser Art von Kohision in MEMENTO wird konkret in Tseng/Bateman (2012)
nachgegangen. Es ist nur natiirlich, dass komplexere zeitliche Organisationen und
lokale stilistische Entscheidungen im Filmdesign kombiniert werden, um die In-
terpretation zu unterstiitzen. Damit konnen wir dann auch Eckels obige Fragen
zu Stil und Zeit direkt behandeln. Die gewéhlte Notation zeigt genau, welche Art
von Designarbeit an welcher Stelle notwendig ist, um die Interpretation zu leiten,
und verbindet so dsthetisches Design und narrative Entwicklung.

Auch wenn in diesem Zusammenhang haufig von eher schwierigen Beispie-
len die Rede ist, muss darauf hingewiesen werden, dass vieles von dem, was bis-
her beschrieben wurde, ein Aspekt jeder Filminterpretation ist — die Entfaltung
eines Films stellt immer wieder Anforderungen an die Diskursinterpretation, die
oft direkt vom Stil geleitet werden. Diese Anforderungen sind keineswegs immer
komplex. Sie konnen sogar so einfach sein, dass sie unbemerkt bleiben; dies ist die
grundlegende Funktion des sogenannten continuity editing. Aber nur weil sie un-
bemerkt bleiben, bedeutet dies nicht, dass sie nicht aufgegriffen und gelost wer-
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den. Aufgrund der Notwendigkeit der Diskursinterpretation kann eine Plurali-
tat von zeitlichen Konstruktionen beim Rezipierenden entstehen, von denen viele
gar nicht anomal, wenn auch in dem Sinne <markiert> sind, dass sie von der links
in Abb. 1 gezeigten Standardentwicklung> abweichen. In der Diskussion werden
diese Punkte jedoch manchmal verwechselt: Alle diese Variationen unter Be-
zeichnungen wie Puzzlefilme> oder die verschiedenen Arten von Erzédhlstruktu-
ren, die im vorigen Abschnitt genannt wurden, zusammenzufassen, ist dann we-
niger hilfreich, da es dadurch schwieriger werden kann, ausreichend nuancierte
Beschreibungen zu liefern, um genau zu lokalisieren, wo die zeitlichen Effekte tat-
sachlich liegen.

Als letztes Beispiel in diesem Abschnitt werden wir daher kurz einige der zeit-
lichen Konstruktionen analysieren, die in Angelopoulos’ DIE WANDERSCHAU-
SPIELER vorkommen. Angelopoulos’ fast vierstiindige Reflexion iiber die Zeit, die
Erinnerung, die Wiederkehr und die Zusammenhénge von Ereignissen und Si-
tuationen stellt eine besonders offensichtliche Auseinandersetzung mit der Zeit
dar. Dieser Film ist insbesondere deshalb von Interesse, weil sich in ihm zwar
bestimmte formale Eigenschaften finden, die Kreuzer als Achronie einordnen
wiirde, die zeitlichen Beziehungen im Film aber keineswegs unauflosbar sind -
ganz im Gegenteil. Dennoch werden die Zeitlinien der Story durch die Plot-Ab-
folge und viele andere stilistische Entscheidungen effektiv in verschiedener Hin-
sicht «gebogen>. Dies ist eine deutliche Aufforderung an die Rezipierenden, inhalt-
liche Beziehungen zwischen verschiedenen Zeitpunkten herzustellen, selbst wenn
diese nicht anomal sind.

Wie im vorangegangenen Abschnitt erwéhnt, stellt Kreuzer fest, dass achroni-
sche Filme dazu neigen, ihren Anfang mit ihrem Ende abzustimmen. Abb. 6 zeigt
die sich dhnelnde Eréffnungs- und Schlusseinstellung, die beide in D1IE WANDER-
SCHAUSPIELER gezeigt werden. Sie finden am gleichen Ort statt, mit einer éhnlich
agierenden Personengruppe (den Wanderschauspielern), aber mit einer Zeitdif-
ferenz von 13 Jahren. Zudem ist der zeitliche Bezug das Gegenteil von dem, was
man <naiverweise> erwartet hitte. In beiden Einstellungen setzt ein voice-over, das

6 Anfangs- (1952) und Schlussszene (1939) aus DIe WANDERSCHAUSPIELER (O THIAsos, 1975).
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vermutlich das Gezeigte identifiziert, erst nach etwa 40 Sekunden ein und lasst
daher die Rezipierenden zunachst im Unklaren dariiber, wann das Gezeigte statt-
findet. Das voice-over im Eroffnungssegment beginnt: «Im Herbst 1952 kehrten
wir nach Aegion zuriick. Ein paar Veteranen, aber hauptsachlich jiingere Schau-
spieler. Wir waren miide; wir hatten zwei Tage lang nicht geschlafen»; und im
letzten Abschnitt: «Im Herbst 1939 kehrten wir nach Aegion zuriick. Wir waren
miide; wir hatten zwei Tage lang nicht geschlafen».

Ahnliche Unsicherheiten in Bezug auf genaue zeitliche Zusammenhinge wer-
den an mehreren Stellen des Films gesetzt, was auf eine starke zyklische Verket-
tung der historischen Interpretation hindeutet. Auch diese Unsicherheiten passen
gut zu Kreuzers Ausfithrungen tiber «Verstof3e gegen das Prinzip zeitlicher Suk-
zessivitat und Linearitdt» (Kreuzer 2021, S. 305), trotz der sehr deutlichen zeitli-
chen Markierungen, die aber keineswegs auf eine Achronie hindeuten. Zwei aus-
gewihlte Beispiele aus dem Film werden im Folgenden erldutert. Das erste zeigt
etwas von den stilistischen Moglichkeiten der Zeitverschiebung durch Schnitte
zwischen den Einstellungen; das zweite zeigt eine Zeitverschiebung innerhalb ei-
ner Einstellung. Die beiden Ausschnitte mit ihren Plot- und Stilkonstruktionen
sind in dem oberen und dem mittleren Diagramm in Abb. 7 dargestellt.

In der ersten Sequenz, die unmittelbar auf die Ankunft der reisenden Schau-
spieler in Aegion folgt, werden diese von vorn gezeigt, wie sie miide eine Strafle
entlanggehen. Dann erfolgt ein Schnitt auf eine Perspektive von hinten auf den
Anfihrer, der sich danach umdreht, und damit zeigt, dass es sich in Wirklichkeit
um einen anderen Anfiihrer als in der ersten Einstellung handelt. Auch die Ton-
qualitdt andert sich, aber ansonsten verdeckt der passende Schnitt mit Farbton,
Kamerabewegung und Inhalt den Wechsel, der stattgefunden hat: von 1952 zu-
riick nach 1939. Bei der grafischen Darstellung dieser zeitlichen Struktur konnte
man einfach, wie oben geschehen, sich kreuzende Linien verwenden, die anzei-
gen, dass die Einstellungen zeitlich «aufler der Reihe> sind. Aber wie bereits er-
wihnt, wiirde dies eher zu einer Situation passen, in der man bereits weif3, dass
eine grof3e zeitliche Spanne zu berticksichtigen ist, sodass ein Sprung zurtick nach
1939 sich darauf stiitzen kann, dass 1939 bereits als Referenzzeit in der Welt der
Geschichte «verfiigbar ist. Dies ist nicht der Fall, wenn diese Riickkehr in eine
frithere Zeit — wie hier - zum ersten Mal stattfindet. Um zu verstehen, dass wir
uns durch den Schnitt 13 Jahre in die Vergangenheit bewegen, miissen die Rezi-
pierenden also mehr leisten. Dies wird wieder — wie bei MEMENTO - durch das
Verbinden> der Zeitlinien fiir 1939 und fir 1952 veranschaulicht. Wenn es dem
Zuschauer oder der Zuschauerin gelungen ist, die sich entfaltenden Einstellungen
mit dem Jahr 1939 in Verbindung zu bringen, anstatt die Ereignisse im Jahr 1952
fortzusetzen, wird die Zuschauerin oder der Zuschauer an den Anfang eines lin-
geren Zeitraums zuriickgeworfen, der sich in die Zukunft erstreckt, zumindest
bis 1952.
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1939

7 Verdeckte Zeitverschiebungen zwischen (oben) und innerhalb (Mitte) von Einstellungen aus
Die WANDERSCHAUSPIELER sowie der zeitliche Erzdhlbogen des gesamten Films (unten).

Eine sehr dhnliche zeitliche Konstruktion wird in der abgebildeten Sequenz
verfolgt, die eher in der Mitte des Films stattfindet. In dieser Sequenz gibt es eine
durchgehende Einstellung, die zeigt, wie die reisenden Spieler eine Kreuzung
tiberqueren und eine Strafle hinaufgehen, die Kamera folgt dann einem kleinen
Fahrzeug, das Wahlflugblatter verteilt, bis es aus dem Bild verschwindet. Die Ka-
mera bleibt dann stehen, bis ein schwarzes Auto, das die Strafle zuriickfahrt, die
urspriingliche Kreuzung passiert, die nun Zeichen der viel fritheren deutschen
Besatzung aufweist. In diesem Fall gibt es also einen dhnlichen Ubergang inner-
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halb der Einstellung wie in MEMENTO, aber hier wird eine Zeitverschiebung zu-
riick in die 1940er-Jahre ohne jegliche formalen Hinweise realisiert.

Mehrere Zeiten in einer einzigen Einstellung zu zeigen, kann auf verschiedene
Weise erreicht werden mit jeweils unterschiedlichen stilistischen und kognitiven
Konsequenzen. Diese reichen von der einfachen Interaktion von Figuren aus ver-
schiedenen Zeiten in einer einzigen Umgebung, wie in der berithmten Neujahrs-
feier-Szene in DER BLICK DES ODYSSEUS (Angelopoulos, 1995), die sich iiber meh-
rere Jahre erstreckt, mitsamt der anachronistischen Teilnahme des Protagonisten,
bis hin zu offensichtlicheren filmischen Konstruktionen wie split screens. In allen
Fillen wird dies durch die Kombination verschiedener Zeitpunkte der Story in
einzelnen Einstellungen erfasst, so wie im Diagramm dargestellt. Wie im folgen-
den Abschnitt tiber die Verkorperung noch deutlicher werden wird, funktioniert
eine solche Kombination auf eine etwas andere Art und Weise als der Effekt, der
durch Parallelmontage erzielt wird. Dies wird auch Kramers (2021) Hinweis auf
die Bedeutung der <somatischen Empathie> bei split screens und dhnlichen Kons-
truktionen zeigen.

Schliefilich ist im unteren Teil von Abb. 7 das Diagramm fiir den vollstindigen
Film zu finden. Hier sehen wir genau dieselbe Organisation der Gesamtstruktur,
wie sie fiir die gerade beschriebenen Einzelfille auftritt. Die Biegung der Erzahl-
zeitlinie wird fiir den Film insgesamt durchgehalten. Doch obwohl die zeitliche
Konstruktion, die der Film als Ganzes und an verschiedenen Stellen innerhalb
des Films vornimmt, auffallig ist, macht die Analyse deutlich, dass die interpre-
tatorischen Herausforderungen, die sich wihrend der Filmbetrachtung von Mo-
ment zu Moment stellen, eng an die feinkérnige filmische Gestaltung gebunden
sind. Die textuelle Konstruktion des Films fungiert also explizit zur Lenkung der
Interpretation. Die Arbeit an den aufgeworfenen Interpretationsaufgaben unter-
stiitzt die beabsichtigten dsthetischen und narrativen Effekte, die offenbar stark
mit der Zeit verbunden sind.

4 Film und Erfahrung

Das letzte Puzzlestiick, das fiir die aktuelle Diskussion notwendig ist, betrifft die
Beziehung zwischen den bisher beobachteten strukturellen Konfigurationen der
zeitlichen Entwicklung im Film und der Konstruktion von zeitlichen Erfahrun-
gen. Das bedeutet, dass die Auseinandersetzung der Rezipierenden mit dem Film
nicht als logischer oder intellektueller Prozess der Ableitung formaler Diskurs-
beziehungen zu verstehen ist (obwohl auch dies moglich wire), sondern in erster
Linie als eine sich entfaltende Erfahrung. Dabei geht es um die Uberbriickung ei-
ner seit vielen Jahren in der Filmwissenschaft diskutierten Spaltung zwischen ei-
ner eher form- und inhaltsorientierten <textuellen> Analyse (Bateman/Wildfeuer

44



Experiencing strange time

2017) einerseits und eher erfahrungsbasierten, <phdnomenologischen> Ansitzen
zur Erfahrung des Filmsehens (Sobchack 1992, 2004; Voss 2013) andererseits. In
jingster Zeit wird zunehmend anerkannt, dass beide Facetten der Beschiftigung
mit Film beachtet werden miissen. Aber es gibt nach wie vor erhebliche Unter-
schiede zwischen den eher phdnomenologischen, erfahrungsbasierten Darstel-
lungen und Untersuchungen, die narrative Strukturen einbeziehen.

Mroz (2012, S. 27-29) weist beispielsweise darauf hin, dass fiir Sobchack, in
Anlehnung an Merleau-Ponty, die Wahrnehmung so unmittelbar und «unvermit-
telt> ist, dass kaum Raum fiir eine narrative Organisation bleibt. Kurzum: «Was
bei einer solchen Analyse fehlt, ist die Bedeutung des Kontextes und der zeitlichen
Verortung [einer] Szene» (Mroz 2012, S. 30), also genau der Aspekt der Beschrei-
bung, der im vorherigen Abschnitt angesprochen wurde. Viele Forscherinnen
und Forscher sehen diese Abkopplung inzwischen als problematisch an und for-
dern, auch groflere textuelle Phanomene als partielle Determinanten des emotio-
nalen Affekts zu beriicksichtigen, obwohl es bisher wenige Modelle gibt, die genau
erkldren, wie dies erreicht werden konnte (vgl. Garwood 2013; Hven 2022). Eine
ausfithrlichere Diskussion der Vorschlidge und Herausforderungen sowie einige
illustrative Analysen finden sich in Bateman (2019).

Biologische und neuronale Mechanismen fiir solche Effekte erhalten ebenfalls
zunehmend Aufmerksambkeit als potenzielle Beitrdge zu leistungsfihigeren Er-
klarungsrahmen in diesem Bereich. Vittorio Gallese und Kolleg:innen argumen-
tieren beispielsweise ausfiihrlich fiir Erkldrungen in Form von Spiegelneuronen
(vgl. Gallese/Guerra 2012, 2020), wahrend Gal Raz und Talma Hendler (2014) die
Diskussion auf Korrelationen zwischen ganzen Netzwerken von Gehirnaktivita-
ten ausweiten. Auf einer abstrakteren Ebene, aber in dhnlicher Weise, gibt es auch
Vorschlige zur Uberbriickung zwischen technischen Merkmalen von Filmen, die
fiir detaillierte textuelle Beschreibungen typisch sind (wie Farbe und raumliche
Beziehungen), und emotionalen Reaktionen (wie eine «dunkle> Atmosphire oder
Gefiihle von <Eingeschlossensein> oder <Freiheit>), indem auf multimodal erwei-
terte Begriffe der verkorperten Metapher (Fahlenbrach 2016) oder andere dhnlich
erfahrungsverankerte Darstellungen zuriickgegriffen wird (Preufler 2015; Weber
2015). Folglich versuchen mehrere aktuelle Ansdtze, emotionale Zustinde <nner-
halb> erweiterter narrativer Strukturen zu verorten (Kappelhoff/Bakels 2011; Eder
2016; Sittel 2024).

Die dadurch entstehende scheinbare <Dualitit> zwischen Perspektiven, die von
neurokognitiven Mechanismen ausgehen, und solchen, die von der Textualitit
ausgehen, wird von Steffen Hven (2017) explizit angesprochen. Hven bietet eine
Rekonzeptualisierung des klassischen narrativen Begriffs der Fabula (Story) an,
die nicht nur die traditionell konzipierte Geschichte umfasst, die Hven als analy-
tische Fabula> (ebd., S. 128) bezeichnet, sondern auch einen sich entfaltenden Ort
der verkérperten Wahrnehmung und Handlung - als «verkérperte Fabula> (ebd.,
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S. 111). Entscheidend ist, dass diese strukturierenden Ebenen als inhirent koexis-
tent angesehen werden, sodass ein Film sich narrativ entwickeln und gleichzeitig
(und notwendigerweise) den Affekt organisieren kann. Dies deckt sich gut mit
Vorschlidgen zum Verhiltnis von Hirnforschung und soziokognitiven Deutungs-
ebenen im Allgemeinen (vgl. Gallese/Cuccio 2015, S. 11; Morsch 2011, S. 173, 204).
Morsch driickt das folgendermafSen aus:

Das korperliche Verstehen der filmischen Materialitét stellt einen wesent-
lichen Aspekt des filmischen Erlebens dar. Es ldsst sich nicht durch einen,
wie immer auch affektiv unterfiitterten kognitiven Begriff des Verstehens
ersetzen. Die symbolisch-diskursive Dimension des Films ist wesentlich im
Korper, in einem primdren korperlichen Verstehen, fundiert [...]. Das So-
matische ist aber nicht allein als Voraussetzung von Signifikationsprozessen
<héherer» Ordnung zu werten, sondern konstituiert eine in sich bereits sinn-
hafte Form der Erfahrung. (Morsch 2011, S. 173; Hervorhebung im Original)

Dies wird auch von Krdmer in Bezug auf Erfahrungen zeitlicher Interpretatio-
nen filmisch dargebotener Materialien direkt aufgegriffen, da wir, wie oben ange-
merkt, «die préreflexive, vorkognitive, somatische Ebene als wesentlichen Teil der
Filmerfahrung begreifen miissen» (Kramer 2021, S. 194).

Die Aufrechterhaltung einer engen Verbindung zwischen diesen Beschrei-
bungsebenen wird daher fiir eine angemessene weitere Theoriebildung von we-
sentlicher Bedeutung sein. Der hier verfolgte Ansatz besteht darin, dass wir die
komplexen Strukturen, die durch die Mechanismen der Diskursinterpretation
aufgebaut werden, niemals von ihrer verkérperten dnstanziierung> durch die Re-
zipierenden trennen konnen. Das heifit, dass die Betrachter:innen von Filmen
notwendigerweise Erfahrungen mit dem Film machen, wobei ihre verkdrperten
Reaktionen durch das Design des Films orchestriert werden, aber genau diese Or-
chestrierung ist selbst eine reich strukturierte Organisation, wie sie im vorherigen
Abschnitt dargestellt wurde.

Diese «doppelte> Entfaltung der Textorganisation und der verkérperten Simu-
lation, wie sie von Hven und anderen diskutiert wird, ist in Abb. 8 grafisch dar-
gestellt. Simulationen kénnen in ihrem Ausmaf, ihrer Lebendigkeit, ihrer Im-

Ereignisse

Technische Merkmale des Mediums

[ ¢ s Kamerabewegung und —perspektive
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»Simulation”

8 Doppelte Form-Embodiment-Strukturierung fiir Film.
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mersion et cetera variieren, sind aber immer présent. Diese Formalisierung zeigt
dann interessante Ergdanzungen zu der von Kappelhoff/Bakels (2011) entwickel-
ten und in Miiller/Kappelhoff (2018, S. 235-246) ausfiihrlich dargestellten Ana-
lysemethode zur Untersuchung der emotionalen Reaktionen des Publikums auf
Filme. Es werden mehrere Beschreibungsebenen unterschieden, die sowohl fein-
kornige Charakterisierungen der verschiedenen technischen und stilistischen
Merkmale, die im Film zum Einsatz kommen, als auch gréf3ere Muster von kata-
logisierten filmischen «Ausdrucksbewegungseinheiten> abdecken, die als direkte
Widerspiegelung und Auswirkung der verkorperten Erfahrung gelten. Filmische
Ausdrucksbewegungen sind eine logische Erweiterung der Idee, dass korperli-
che Ausdriicke und Bewegungen eines Gesprichspartners oder einer Gesprichs-
partnerin direkt mit ihrer verkorperten Aufnahme in der Interaktion verbunden
sind. Im Falle des Films werden die Materialien solcher Ausdrucksformen iiber
die verkorperte menschliche Prasenz hinaus verallgemeinert und umfassen alle
filmtechnischen Merkmale, die dem Medium Film zur Verfiigung stehen. Da-
rauf aufbauend gilt fiir die Zuschauer eines Films wihrend der Entfaltung die-
ses Films: «Diese Figuration ausdrucksstarker Bewegungen wird zu einem Ver-
lauf affektiver Stimmungsschwankungen, die sie buchstdblich in ihrer Wahrneh-
mung des audiovisuellen Bildes als eine Abfolge von gefiihlten Empfindungen, als
eine korperliche Erfahrung, realisieren.» (Kappelhoff/Miiller 2011, S. 143; meine
Ubersetzung)®

Ein Hauptunterschied zu dem hier entwickelten Ansatz liegt in der Aufmerk-
samkeit, die der aktuelle Ansatz der filmischen Struktur und der Diskursinter-
pretation widmet. Die Orchestrierung der verkorperten Simulation, die das De-
sign eines Films bietet, wird folglich selbst als eine intern fein und reich struk-
turierte Organisation der im vorherigen Abschnitt dargestellten Art angesehen.
Bateman (2019) bietet mehrere Beispiele fiir diese Analyse, bei der affektive Re-
aktionen, die durch Simulationen hervorgerufen werden, in die sich entfaltende
Diskursentwicklung eingebunden sind und sich nicht einfach iiber rein zeitlich
determinierte Segmente erstrecken. Inwieweit sich solche Strukturen mit den re-
lativ flachen zeitlichen Filmsegmentierungen, die von Kappelhoff und Kolleg:in-
nen iibernommen wurden, verbinden und diese unterstiitzen konnen, bleibt eine
interessante Frage fiir die weitere Forschung.

Diese Verankerung von Diskursstrukturen in der Verkérperung verleiht den
Analysen des vorherigen Abschnitts deutlich mehr Tiefe, da die Vielfalt der kons-
truierten zeitlichen Beziehungen nun auch im Hinblick auf die verkorperte Er-
fahrung betrachtet werden muss. Immer wenn wir analytische Strukturen unter

3 «[T]his figuration of expressive movements becomes a course of affective mood alterations,
which they literally realize in their perception of the audiovisual image as a sequence of felt
sensations, as a bodily experience.» (Kappelhoff/Miiller 2011, S. 143)
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Verwendung der oben eingefithrten Notation zeichnen, miissen diese Strukturen
auch als in einer korrespondierenden Simulation ablaufend betrachtet werden.*

Um auf die Zeitspriinge zuriickzukommen, wie sie etwa in DIE WANDER-
SCHAUSPIELER und Abb. 7 dargestellt werden: Die fortlaufende verkorperte Simu-
lation aus diegetisch spéteren Zeiten (wie 1952) ist noch wirksam, wenn nach den
Ubergingen die Simulation die Ereignisse diegetisch fritherer Zeiten (etwa 1939)
instanziieren muss. Der Betrachter oder die Betrachterin befindet sich also so-
wohl in der diegetischen Gegenwart als auch in der Vergangenheit. Die textuellen
Erwartungen schranken die verkorperte Simulation ein, und zwar sowohl in der
theoretischen Beschreibung als auch in den aktiven Rezeptionsprozessen des Pu-
blikums, wodurch die Erzdhlung durchgingig in einer Auseinandersetzung mit
der verkorperten Simulation verankert wird. Hven beschreibt diesen Sachverhalt
auf dhnliche Art und Weise wie den hier vorgeschlagenen:

[...] Film zeigt daher ein weiteres allgemeines Merkmal narrativer Welten,
ndmlich dass sie durch den verkorperten Betrachter inszeniert werden miis-
sen, um sich zu verwirklichen. Damit die narrative Architektur eines Films
als erzéhlte Welt debendig> wird, muss sie mit einem kognitiv und affektiv
ausgestatteten Rezipienten gekoppelt sein. Aus der Perspektive der Aktuali-
sierung des Films als Welt kann eine zweite doppelte zeitliche Artikulation
formuliert werden. (Hven 2022, S. 69; meine Ubersetzung)®

Die Verkorperung ist in der Themenstruktur des Diskurses verankert, die wih-
rend der Beschéftigung mit dem Film konstruiert wird, um ihm eine Gesamtko-
hirenz zu verleihen (wiederum sowohl in theoretischer als auch in rezeptionsbe-
zogener Hinsicht).

Damit wird eine natiirliche Verbindung zwischen den im vorigen Abschnitt
dargelegten Charakterisierungen des Diskurses und der Erfahrung der dargestell-
ten Situationen hergestellt. Entscheidend ist, dass dies dann auch die zeitliche Er-
fahrung mit einbezieht, die Tarkowski als einen treibenden dsthetischen Mecha-
nismus der Filmgestaltung bezeichnet. Komplexe formale Strukturen sind also

4 Dariiber hinaus, wie in Bateman (2021) erldutert, ist eine solche verkdrperte Simulation eine
allgemeine Eigenschaft aller semiotischen Modi und keineswegs auf Film oder dynamische
Medien beschrinkt. Der Film weist jedoch einige medienspezifische Eigenschaften auf, nam-
lich die Unmittelbarkeit der Beziehung zwischen der organisatorischen Funktion der Montage
und anderen filmtechnischen Eigenschaften einerseits und dem zeitlichen Verlauf von Simula-
tionen andererseits.

5  «[...] film therefore evidences another general trait of narrative worlds, namely, that they must
be enacted by the embodied spectator to become actualized. For a film’s narrative architec-
ture to come <alive> as a narrated world it must be coupled with a cognitively and affectively
equipped spectator. From the perspective of a film’s actualization as world a second double tem-
poral articulation can be formulated.» (Hven 2022, S. 69)
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gleichzeitig komplexe Erfahrungen. Wenn diese Strukturen die Zeit einbeziehen,
konnen wir in dhnlicher Weise vorhersagen, dass auch Zeiterfahrungen mitbe-
riicksichtigt werden miissen.

5 Formale Experimente mit zeitlicher Erfahrung

Wir haben bisher gesehen, wie wir Aspekte der filmischen Komposition und
Strukturierung hervorheben konnen, die fiir Raum und Zeit besonders relevant
sind, wobei wir uns fiir die Zwecke des vorliegenden Kapitels auf die Zeit konzen-
trieren. Wir haben auch gesehen, wie in dem verwendeten Modell des Films die
syntagmatische filmische Organisation als notwendigerweise verwoben mit einer
Erfahrungs- und Kérper-Komponente betrachtet werden muss, die oft mit dem
Begriff der verkdrperten Simulation bezeichnet wird. Auf diese Weise wird si-
chergestellt, dass sowohl die Diskursstruktur als auch die Affekte in die Analyse
einbezogen werden. Im Allgemeinen werden bei der Rezeption eines Films beide
Komponenten in einer sich gegenseitig verstirkenden Weise zusammenwirken.

Die letzte Frage, die nun behandelt werden soll, betrifft die Herausforderun-
gen fiir verkorperte Simulationen, wenn Filme sich immer mehr Freiheiten> bei
der Konstruktion der Zeit nehmen, indem sie sich von nicht standardmafigen
zeitlichen Darstellungen zum explizit <Anomalen> bewegen. Dies ist ein umfang-
reiches Forschungsgebiet fiir sich, und daher wird sich dieser Abschnitt speziell
auf einige ausgewdhlte Filme von Christopher Nolan konzentrieren, da diese eine
ungewdhnlich systematische Auseinandersetzung mit Variationen in der Zeit-
konstruktion zeigen. Dies konnte eine interessante Grundlage fiir eine Reihe von
empirischen Studien {iber zeitliche Erfahrung und die Grenzen dieser Erfahrung
bieten. In vielerlei Hinsicht spielt Nolan explizit mit Variationen des Themas der
zeitlichen Konstruktion und spannt den Raum der Méglichkeiten auf eine ganz
neuartige Weise auf.

Wir haben bereits oben bei der Besprechung von MEMENTO gesehen, wie No-
lan die technischen Details des Films, die sich tiber eine vielfaltige Handlungs-
konstruktion und entsprechende stilistische Entscheidungen erstrecken, zur Un-
terstiitzung der Interpretation und zur Beugung> oder Gestaltung der zeitlichen
Organisation des Films einsetzt. Insbesondere die blockweise Umkehrung der
oberen Spuren in Abb. 5 wird oft so kommentiert, dass sie die Rezipierenden in
einen dhnlichen Zustand der Unkenntnis tiber ihren aktuellen Kontext versetzt
wie der, in dem sich der Protagonist mit seiner anterograden Amnesie (Kania
2009) befindet. Aber, wie Steffen Hven (2015; 2017, S. 190-193) besonders deutlich
macht, handelt es sich hierbei keineswegs nur um einen intellektuellen Mangel an
Wissen, sondern um einen erlebten, korperlich verankerten Zustand der filmisch
erzeugten Verwirrung. Der Grund dafiir wurde nun im vorherigen Abschnitt auf
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9 Zwei traditionelle Strukturen fiir die Darstellung von Traumen im Film.

die immanente Kopplung der Diskursorganisation eines Films mit der verkorper-
ten Simulation dieser Organisation zuriickgefithrt. Ahnliche Abweichungen von
der standardmafigen zeitlichen Entwicklung finden sich auch in vielen anderen
Filmen Nolans, jedoch auf ganz unterschiedliche Weise, die jeweils andere Fra-
gen nach den Auswirkungen auf die Verkérperung aufwerfen. Wir werden uns
hier speziell auf die ausgeprigten zeitlichen Experimente in INCEPTION (2010),
DUNKIRK (2017) und TENET (2020) konzentrieren.

Wie bereits erwahnt, basiert INCEPTION auf dem Standard-Filmtopos der
Traume und der Traume im Traum. Nolan erweitert diese Idee jedoch erheblich,
sowohl in der Organisation des Plots als auch im unterstiitzenden Stil. Erstens
wird, wie in Nolans Filmen {iiblich, ausgiebig mit Alternationen gearbeitet, um die
oben beschriebene «textuelle> Gleichzeitigkeit zu erzeugen. Zweitens wird die Zeit
selbst zum Thema gemacht, indem sie in den einzelnen Traumwelten unterschied-
lich schnell ablauft: Je «tiefer> der Traum, desto langsamer lduft die Zeit ab. Daraus
ergeben sich eine Vielzahl komplexer Zusammenhange und entsprechende Mog-
lichkeiten fiir besondere filmische Konstruktionen. Um die genaue Art von No-
lans Entwicklungen hier zu charakterisieren, ist es sinnvoll, zunéchst die eher iib-
liche, traditionelle Plot-Organisation mit Trdumen zu betrachten. Hierfiir gibt es
zwei einfache Varianten, die in unserer Notation in Abb. 9 grafisch dargestellt sind.

Wie bei «mehrspurigen> Erzdhlungen tiblich, besteht die Herausforderung da-
rin, die «<Spuren> miteinander in Beziehung zu setzen. Im vorliegenden Fall ist
diese Beziehung die eines Traums. Eine oder mehrere Figuren in der «realen
Welt werden so dargestellt, dass sie die Ereignisse in der Traumspur traumen.
Es besteht jedoch keine Notwendigkeit, dass sich die Zeit in den beiden Spuren
gleich verhilt. Die einfachste, obgleich eher uniibliche Variante, besteht darin, die
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Traumzeit und die reale Zeit synchron zu halten: Wenn die Ereignisse im Traum
eine Stunde dauern, dann sollte in der realen Welt auch eine Stunde vergangen
sein, wenn der Traumer oder die Trdumerin aufwacht. Dies ist im oberen Dia-
gramm dargestellt. An einem bestimmten Punkt, der durch den roten vertikalen
Pfeil ganz links angezeigt wird, verschieben sich die dargestellten Ereignisse in
den Traum. Um solche Verschiebungen zu suggerieren, hat sich eine Reihe von
filmischen Standardtechniken herausgebildet, die aber auch weggelassen werden
kénnen, um die mittlerweile klischeehafte iiberraschende Auflésung zu ermogli-
chen, wenn der Traum als solcher enthiillt wird.

Eine typischere Alternative dazu zeigt das untere Diagramm. Hier wird, wie
zuvor, eine semantische Beziehung des Trdumens angenommen, um die Spu-
ren zusammenzuhalten, aber es gibt keine Annahme, dass die Zeit im Traum ir-
gendeinen Bezug zurzeit in der realen Welt hat. Es handelt sich also um einen der
von Kreuzer (2021) diskutierten Falle von Achronie, wenn auch um einen rela-
tiv harmlosen, da es im Allgemeinen nicht notwendig ist, zeitliche Beziehungen
zwischen Ereignissen in der realen Welt und Ereignissen im Traum herzustellen.
In letzterem Fall konnen die dargestellten Traum-Ereignisse in einem Zeitraum
stattfinden, der wesentlich linger ist als der, der in der realen Welt vergangen ist,
wenn der Schlifer oder die Schldferin aufwacht und der Traum endet. Dies wird
in der Abbildung durch einen nach unten zeigenden roten Pfeil dargestellt, der
vom Ende des Traums zuriick zu einem Zeitpunkt in der realen Welt fithrt. Die
tatsdchlich getraumte Zeit wird im Diagramm durch den roten Teil der entspre-
chenden Linie angezeigt. Dies ist auch eine Moglichkeit, zusitzliche Zeitrdume
zu konstruieren, in der sich die Ereignisse entfalten konnten: mehr, als streng ge-
nommen zugelassen ist. Deshalb ist die Linie im Diagramm, welche die reale Zeit
darstellt, viel kiirzer und endet viel frither als die Linie, die den Traum darstellt -
das ist dann {ibrigens genau die umgekehrte zeitliche Beziehung, wie wir sie bei
INTERSTELLAR vorfinden.

Was sich in INCEPTION abspielt, ist sehr viel komplexer. Erstens gibt es meh-
rere Traumebenen, was relativ haufig vorkommt und daher noch nicht auflerge-
wohnlich ist. Zweitens geht Nolan aber den Schritt, die Traumzeit mit der Realzeit
synchron zu halten, aber trotzdem einen Zusammenhang zwischen der Zeitlinie
der Traumwelt und der Zeitlinie der realen (fiktiv-filmischen) Welt, wie im unte-
ren Diagramm von Abb. 9, herzustellen. Dies kann nur dadurch geschehen, dass
er die Zeit in den jeweiligen Welten> diegetisch unterschiedlich schnell ablau-
fen lasst. Das tiblicherweise fiir INCEPTION angegebene Verhiltnis beziffert diese
Differenz auf Werte zwischen 1:12 und 1:20, das heifit, eine Zeiteinheit auf einer
Ebene entspricht zwischen 12 und 20 Zeiteinheiten auf der nachsttieferen Ebene.
Man geht davon aus, dass dieses Verhiltnis sich innerhalb von Traumen multipli-
ziert, was eine relativ komplexe Reihe von zeitlichen Beziehungen zwischen den
Ebenen ergibt.

51



John A. Bateman

Dies ist in unserer grafischen Notation im oberen Diagramm in Abb. 10 darge-
stellt. Die Beziehungen zwischen den Ebenen sind wie zuvor reprisentiert, aller-
dings mit dem Zusatz von Pfeilen auf die einzelnen Welten, die ihre relative (Rich-
tung und Geschwindigkeit> angeben. Wenn sich also die filmische Realitdt mit
einer bestimmten Geschwindigkeit bewegt, bewegt sich jede weitere Traumebene
langsamer. Es kann durchaus sein, dass die Rezipierenden nicht sofort eine solche
Umsetzung dessen, was sie, durch die Leinwand vermittelt, erleben, realisieren
und rekonstruieren. Sie werden vermutlich zunichst die verschiedenen Traumli-
nien wie eine einfache Parallelmontage aufbauen. Dies entspricht Situationen, in
denen die Traumlinien wie die in Abb. 2 gezeigten einfachen Schnittfolgen aus-
sehen. Je klarer die Gestaltung des Filmes den Zuschauer:innen beim Anschauen
wird, wird das Ergebnis der Rekonstruktion in eine Form «gebogen», die eher dem
hier gezeigten Diagramm entspricht.

Nolan verwendet, wie so oft in seinen Filmen, betréchtliche Leinwandzeit
darauf, die Konventionen zu erkldren, die zum Einsatz kommen. Wie Bateman
(2013a) ausfiihrlich erortert, werden in den ersten 15 Minuten von INCEPTION
diese Konventionen fiir drei klar organisierte Ebenen und eine weitere, filmisch
eingebettete Ebene durchgespielt, deren Auflosung erst viel spéter im Film er-
folgt. Ein Grofiteil der verwendeten stilistischen Konventionen betrifft die Art
der Interaktionen zwischen den Ebenen, die David Bordwell in Bezug auf sich
verzweigende Handlungsstriange beobachtet hat: «Makers of forking-paths plots
seem unable to resist contaminating one by another» (Bordwell 2002a, S. 98). So-
wohl Zubarik als auch Eckel erértern die Funktion, die dies fiir die Konstruktion
von textueller und manchmal diegetischer Gleichzeitigkeit verschiedener Art hat.
Eckel (2021, S. 101-103) bezieht sich auf diese Technik fiir INCEPTION wie folgt:

Wihrend die Idee der zeitlichen Verschachtelung von Traumen (Diversitat
und Konnektivitat) bereits auf der Story-Ebene angelegt ist, werden ihre be-
sondere relationale Beschaffenheit und Qualitat vor allem in ihrer filmsti-
listischen Umsetzung als komplex rezipierbar. So liefert der Plot zunéchst
tiber die parallelmontierten Wechsel der Ebenen eine standige Moglichkeit
zum Abgleich, wahrend schlieSlich die Bildmittel der Zeitlupe (ebenso wie
des verlangsamten Tons) respektive der Inszenierung von Langsamkeit und
Schwerelosigkeit die abweichenden Zeitlichkeiten im Bild selbst erfahrbar
machen. (Ebd., S. 103)

Die Verbindungen und Resonanzen zwischen den Ebenen dienen also nicht nur
der diegetischen Verkniipfung der Welten, sondern auch der Verankerung der
Unterschiede der zeitlichen Entfaltung in der verkorperten Erfahrung. Hier ist
es besonders wichtig, Zubariks Hinweis zu berticksichtigen: «Mein Argument ist
hier, dass es genau diese Kontaminationen sind - der Einbruch der einen Version
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in die andere -, die den Effekt der Gleichzeitigkeit iiberhaupt erst evozieren.» (Zu-
barik 2021, S. 154)

In vielen seiner Filme konstruiert Nolan explizit begrenzte Zeitspannen, in-
nerhalb derer bestimmte Handlungen parallel ausgefiihrt werden miissen, um
Spannung zu erzeugen. In INCEPTION geschieht dies auch durch bestimmte
Handlungen (etwa ein Van, der von einer Briicke in einen Fluss stiirzt), die einen
klaren zeitlichen Endpunkt haben, die aber durch die zeitliche Verlangsamung
aus der Perspektive «tieferer> Traumebenen innerhalb der Diegese «natiirlich> ver-
langert werden, um eine «Parallelhandlung> zu erméglichen. Obwohl oft beobach-
tet, wird die genaue Natur des stilistischen Mechanismus’, um den es hier geht,
nur selten deutlich gemacht: Im Wesentlichen werden die Ereignisse in einer be-
stimmten Traumebene aus der Perspektive einer anderen Traumebene gefilmt.
Der in den Fluss stiirzende Lieferwagen bewegt sich also nur in Zeitlupe im Hin-
blick auf die Erfahrung derjenigen, die sich im Traum darunter befinden.

Dies ist eine interessante Variante der narrativen Fokalisierung: Es ist nur das
Zeitgefiihl, das subjektiv fokalisiert wird. Das Eréffnungssegment des Films bie-
tet den Rezipierenden auch in Bezug auf diesen spezifischen Aspekt des Filmstils
eine Schulung, indem der Film allméhlich verlangsamt oder beschleunigt wird,
wenn sich die Perspektiven zwischen den Ebenen bewegen. Die Zeit verlangsamt
sich, wenn sich die Fokalisierung in tiefere Traumebenen bewegt, und beschleu-
nigt sich, wenn sich die Fokalisierung in weniger tiefe Traumebenen bewegt: in
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beiden Fillen unabhéngig von der diegetischen Platzierung der dargestellten Er-
eignisse in Bezug auf diese Ebenen. Auf diese Weise konstruiert Nolan eine Reihe
von sehr verschiedenen zeitlichen Erfahrungen.

Im nichsten zu betrachtenden Film, DUNKIRK, wird diese Idee um eine ver-
wandte, aber andere Richtung erweitert. Der Film zeigt Episoden aus den histo-
rischen Ereignissen rund um die Evakuierung der alliierten Soldaten aus Diin-
kirchen im Zweiten Weltkrieg. Wie zuvor beruht die Struktur des Plots primér
auf Alternationen, in diesem Fall zwischen drei grofien Strangen: der Evakuie-
rung vom Strand in Diinkirchen, dem Einsatz kleiner Privatschifte, die iiber den
Armelkanal fahren, und der Unterstiitzung aus der Luft. Obwohl die Zeit in je-
dem dieser Bereiche standardmiflig ablauft und nicht wie in INCEPTION variiert
wird, haben die in jedem dieser Stringe dargestellten Ereignisse ein sehr unter-
schiedliches zeitliches Ausmaf3. Die Strandevakuierung erstreckt sich iiber eine
ganze Woche, die Seerettung iiber einen Tag, wihrend die Ereignisse in der Luft
nur eine Stunde umfassen. Dies wird durch das untere Diagramm in Abb. 10 an-
gedeutet, das allerdings nicht mafistabsgetreu gezeichnet ist, da sich die langsten
und kiirzesten Zeitrdume nur schwer grafisch zusammenfiigen lassen.

Der Effekt ist hier wesentlich subtiler, und es ist unklar, inwieweit sich die un-
terschiedlichen zeitlichen Beziehungen, die sich entfalten, auch auf die Zeiterfah-
rung auswirken. Moglicherweise handelt es sich hier um ein Beispiel, das keine
so starken Auswirkungen auf das Erleben hat, obwohl relativ klar ist, was logisch
geschieht. Das Ausmaf3 der dargestellten zeitlichen Bogen ist vielleicht einfach zu
grofl. Die verschiedenen Spuren werden wie iiblich an bestimmten Punkten zu-
sammengefiihrt, an denen sich die Story-Linien {iberschneiden, aber diese Epi-
soden konnen durchaus auf eine alltdglichere zeitliche Erfahrung zuriickfallen -
der Unterschied liegt dann in der zeitlichen Ausdehnung der Hintergriinde, vor
denen diese Ereignisse stehen. Weitere Studien sind hierzu eindeutig erforderlich.

Schliefllich wenden wir uns TENET zu. Der Film erweitert die Konstruktion
von Zeit auf eine ganz andere Weise als in den zuvor untersuchten Beispielen, in-
dem TENET Szenen konstruiert, in denen mehrere Akteure, Objekte und Ereig-
nisse jeweils zeitlich umgekehrt zueinander ablaufen kénnen. Eine erste Version,
wie dies diagrammatisch aussehen konnte, ist in Abb. 11 dargestellt. Die Zeit-
richtung innerhalb jeder (Weltlinie> ist durch die Pfeile angedeutet; beide laufen
mit der «gleichen Geschwindigkeit>, aber in zeitlich entgegengesetzter Richtung.
Nolan weist den beiden Spuren gelegentlich unterschiedliche Farben zu, wobei
rot beleuchtete Szenen vorwirts und blau beleuchtete Szenen riickwirts laufen,
um die Interpretation zu erleichtern. Wenn dies alles wiére, wire es jedoch wiede-
rum fraglich, ob es den Rezipierenden gelingen wiirde, die beiden Spuren in Be-
ziehung zu setzen oder Simulationen zu konstruieren, die auf interessante Weise
interagieren. In der einen Welt bewegen sich die Dinge vorwirts, in der anderen
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riickwirts. Es ist also von entscheidender Bedeutung, sich Gedanken dariiber zu
machen, wie die beiden Spuren produktiv miteinander verkniipft werden kénnen.

Nolan meistert diese Herausforderung, indem er die beiden Spuren innerhalb
einzelner Einstellungen zusammenfiihrt. Das heifdt, die Figuren, Objekte und
Ereignisse aus den beiden Spuren spielen sich alle innerhalb von einzelnen Ein-
stellungen ab und interagieren somit. Dies macht Briitschs (2021, S. 203) Beob-
achtung, dass «bei Riickwirtsabldufen in der fiktiven Welt immer danach gefragt
werden muss, was genau riickwirts lauft und fiir wen» besonders relevant. Was
die Interaktionen zwischen den Figuren anbelangt, so dhnelt diese in TENET in
gewisser Hinsicht den im Theater moglichen Aufstellungen fiir die Kombination
von Figuren aus verschiedenen Zeitabschnitten in einzelnen Einstellungen (wie
oben erwahnt fiir DER BLICK DES ODYSSEUS). Das kann (und wurde in Nolans
Produktion in der Regel auch) dadurch erreicht werden, dass Schauspieler:innen,
die fiktiv aus verschiedenen Zeitrichtungen stammen, in einzelnen Live-Action-
Szenen miteinander interagieren. Aber in der Wahrnehmung kann es natiirlich
auch ganz anders aussehen, da einige dieser Akteure (und ihre Handlungen und
betroffenen Objekte) sich nun im Vergleich zu anderen in der Szene riickwirts zu
bewegen scheinen. Dies wird besonders deutlich, wenn die Interaktanten vor ei-
ner realweltlichen Kulisse stehen, in dem die Zeit in eine andere Richtung lauft;
solche Szenen sind in ihrer Konstruktion rein filmisch.

Die Frage, was dies fiir mogliche Simulationen der dargestellten Ereignisse
bedeuten konnte, bleibt vollig offen — wie dies diagrammatisch aussieht, wird in
Abb. 12 angedeutet. Dies ist eine so anomale Situation, dass es fraglich ist, ob es
dem Publikum tiberhaupt gelingt, die Zeitkomponenten zu simulieren. Dies ist
sicherlich beim ersten Ansehen des Films nicht der Fall, wenn etwa nicht einmal
klar ist, dass es sich bei zwei kimpfenden Personen um Versionen ein und der-
selben Person handelt, von denen sich die eine in der Zeit vorwérts und die an-
dere riickwiérts bewegt. Zuschauer:innen werden dies im Allgemeinen als zwei
Personen simulieren, die sich in der Zeit vorwirts bewegen, bis der Film TENET
bestimmte Ungereimtheiten in der Bewegung und in den <Ursache-Wirkung>-Be-
ziehungen ausreichend deutlich macht. Es ist daher unklar, ob dieses spezielle Ex-
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periment die Rezipierenden zu weit zu fithren versucht. In diesem Fall konnte der
Ratschlag, «Versuchen Sie nicht, es zu verstehen, fithlen Sie es» (Barbara, gespielt
von Clémence Poésy), der dem Protagonisten gegeben wird, wenn er zum ers-
ten Mal mit Materialien mit umgekehrten zeitlichen Eigenschaften konfrontiert
wird, durchaus zutreffend sein.

Aber das konnte sich in Zukunft dndern. Nach dem Erscheinen von TENET
haben mehrere Computerspieldesigner:innen versucht, Spiele zu entwickeln, die
viele der zeitlichen Eigenschaften von TENET aufweisen. Spiele sind bekanntlich
eine Quelle fiir verkorperte Erfahrungen, die in Trainingsszenarien gut eingesetzt
werden konnen. Es wire also moglich, dass Spieler:innen, die mit solchen Spielen
trainiert werden, ihr korperliches Verstindnis dafiir erweitern, was es bedeutet,
sich mit einer Welt zu beschéftigen, in der sich die Zeit in beide Richtungen frei
bewegen kann, so wie sich ahnliche Umgebungen bereits als wirksam fiir die Er-
weiterung des raumlichen Denkvermogens erwiesen haben (Uttal et al. 2013).
Vielleicht kénnen zeitliche Fahigkeiten in dhnlicher Weise verbessert werden. Die
zunehmende Bereitschaft des Publikums, sich auf zeitlich komplexe, ja sogar an-
omale Filme einzulassen, konnte eventuell ein Hinweis darauf sein, dass dies be-
reits geschieht.

Interessanterweise sind TENET-dhnliche Computerspiele fiir Einzelspieler:in-
nen relativ leicht zu konstruieren, weil die Zeit und ihre programmierte Umset-
zung symmetrisch sind, widhrend nach dem derzeitigen Stand der Diskussion
TeneT-dhnliche Spiele fiir mehrere Spieler:innen praktisch unméglich sind. In
diesem Fall liegen die Schwierigkeiten moglicherweise nicht in den Herausforde-
rungen der Vorstellungskraft, sondern in grundlegenden zeitlichen Paradoxien.
Wohin solche Uberlegungen fithren konnten und wie weit, ist eine interessante
Frage.
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6 Schlussfolgerungen und Ausblick

Obwohl alle zeitgebundenen semiotischen Modi bis zu einem gewissen Grad iko-
nische Variationen in ihrem zeitlichen Ausdruck zulassen (wie Verlangsamung
der Sprache fiir bestimmte Effekte oder Variationen des Tempos in der Musik),
zeichnet sich der Film durch die schiere Bandbreite an moglichen Effekten aus,
die zur Manipulation sowohl der Zeit als auch der Bedeutungen des Dargestellten
zur Verfiigung stehen. Derartige Manipulationen des filmischen Materials schei-
nen oft auch als direkte Manipulationen der Zeiterfahrungen der Rezipierenden
zu funktionieren. In diesem Beitrag haben wir erértert, wie Zeit in Filmen mit
nicht-standardméfligen Eigenschaften <anomal werden> kann, und eine Notation
fiir die Konzentration auf zeitliche Eigenschaften eingefithrt. Damit lassen sich
Filme erfassen, die auf unterschiedliche Weise mit Zeit umgehen. Dariiber hin-
aus wurde ein Bezug zur verkorperten Wahrnehmung und Simulation hergestellt.
Die Konstruktion herausfordernder filmischer Texte, die mit Zeit zu tun haben,
ist dann auch gleichzeitig eine Einladung zu herausfordernden verkorperten Si-
mulationen aufseiten der Rezipierenden.

Die sich daraus ergebenden Beschreibungen verallgemeinern sich tiber die
Fille bestimmter narrativer Strukturen mit Zeitbezug hinaus, sodass zeitliche
Anomalien iiberall dort aufgespiirt werden kénnen, wo sie im Film auftreten.
Damit werden Kreuzers Vorschldge zum Einsatz der Achronie in der Erzdhlung
deutlich erweitert:

Zudem geht Achronie oftmals mit unterschiedlichen experimentierenden Er-
zdhlweisen einher. Durch zeitliche Irritationen, durch Verstofie gegen die Chro-
nologie, durch extreme Zeitdehnung und -raffung vermag Achronie besondere
Zeiterlebnisqualititen zu veranschaulichen. Achronisches Erzdhlen kann somit
allgemein als Moglichkeit verstanden werden, ein darstellungsbezogenes Aquiva-
lent fiir ungewohnliche Zeitwahrnehmungen zu erzeugen. (Kreuzer 2021, S. 305)

Die vorgestellte diagrammatische Darstellungsmethode ist nicht auf be-
stimmte narrative Strukturen mit Zeitbezug beschrankt; es konnen damit zeitli-
che Anomalien iiberall dort aufgespiirt werden, wo sie im Film auftreten.

Die Bindung der filmischen Zeitkonstruktion an die verkorperte Kognition
auf allen Ebenen der Gestaltung und Komposition eines Films ldsst vermuten,
dass ungewohnliche Zeiterfahrungen sowohl in ihren Ursachen als auch in ihrem
Ausmaf3 deutlich vielfaltiger sein konnen und in einem weitaus grofieren Spek-
trum von Situationen auftreten als in solchen, in denen Achronie gilt. Ein Wert
des von uns vorgeschlagenen Rahmens besteht darin, die Erforschung solcher Si-
tuationen fiir jedes filmische Material, das mit der Zeit spielt, zu unterstiitzen und
so die umfassenden Fahigkeiten von Filmen, als Denkwerkzeuge fiir zeitliche Er-
fahrungen zu fungieren, umfassender aufzuzeigen und insbesondere die Grenzen
solcher Erfahrungen auszuloten.
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Britta Sommer

«You have a future in the past»

Die temporale Nonlinearitat in Christopher Nolans TENET

Einleitung

«Sie haben eine Zukunft in der Vergangenheit»! (2:22:06), sagt eine Figur in
TENET, die in der Originalsprache als Titel dieses Beitrages fungiert: «You have a
future in the past». Allein derartige - in der Erzdhlung zahlreich vorkommende -
Gesprichsbeitrige offenbaren die ungewohnliche Zeitprasentation in einem der
jungsten Werke Christopher Nolans, in dem die Charaktere der Handlung auf
zwei differenten Strangen durch die Zeit reisen: Einerseits konnen sie sich vor-
wirtsgerichtet in die Zukunft und andererseits riickwérts gerichtet in die Vergan-
genheit bewegen. Fiir Christopher Nolan ist das Produzieren von Narrationen, die
sich mit dem Faktor Zeit auf besondere Art und Weise auseinandersetzen und in
denen komplexe Strukturen entworfen werden, alles andere als untypisch. Para-
digmatisch bewegen sich die fiktiven Figuren in INCEPTION zwischen verschach-
telten Traumebenen, die in einem bestimmten zeitlichen Verhaltnis zueinander-
stehen. Die Menschen in INTERSTELLAR werden wihrend einer Weltraummission
mit unterschiedlichen Auspragungen der Vergianglichkeit von Zeit konfrontiert
und konnen in einem Tesserakt mit der Zukunft kommunizieren.

In diesem Zusammenhang fillt allerdings auf, dass TENET in der Forschung
bisher nur wenig Aufmerksamkeit erhalten hat. Dies schildert auch Arno Ruf3-

1 Indiesem Beitrag wird aus der deutschsprachigen Synchronfassung des Films zitiert.
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egger in seinem Beitrag Metaleptische Abenteuer, wenn er schreibt, dass sich der
«heuristische Diskurs tiber die Zeitschleifenstruktur der Handlung [...] diesmal
in Grenzen [hielt], als wire visuelle Opulenz ein Selbstzweck» (Ruflegger 2021,
S. 76). Vor dem Hintergrund dieser Forschungsliicke werde ich mich im Folgen-
den mit dem Zeitkonzept in TENET beschiftigen und der Frage nachgehen, ob
sich in dieser Erzdhlung eine nonlineare Komplexitdt ausmachen lasst und wie
diese filmisch dargestellt wird. Als erstes soll die Handlungsstruktur der Narra-
tion deutlich gemacht werden, um sich dem charakteristischen zeitlichen Aufbau
der Inszenierung anzunihern. Auf dieser Grundlage werde ich in einem zweiten
Abschnitt die Kernfrage dieser Abhandlung angehen und begriindet darlegen, ob
und in welcher Form TENET durch eine temporale Nonlinearitat® gepragt ist. Ein
Fazit fasst die wichtigsten Ergebnisse zusammen.

1 Zur Handlungsstruktur des Films

Wie im nachfolgenden Schaubild ersichtlich - und in der Einleitung bereits er-
klart -, zeichnet sich TENET vor allem dadurch aus, dass zwei Zeitstringe existie-
ren, zwischen denen die Figuren innerhalb der Erzdhlung wechseln konnen: ein
Vorwirtsstrang und ein Riickwiértsstrang. Mithilfe dieser Stringe lasst sich eine
erste Gliederung beziiglich der Handlungsstruktur vornehmen, durch die sich die
Narration in zwei Phasen unterteilen ldsst.* Die erste Phase des Films findet iiber-
wiegend auf dem Vorwirtsstrang statt und bewegt sich im Wesentlichen in der
Zeit nach vorne. Innerhalb der zweiten Phase, die genau in der Mitte der medialen
Inszenierung beginnt, kehrt die Erzahlung in Bezug auf die Zeitlichkeit im Film
um und in Richtung des Ausgangspunktes zurtick, sodass sie sich hauptsichlich
auf dem Riickwirtsstrang ereignet.*

Zusitzlich konnen diese beiden Phasen anhand des Auftretens von drei
«Schliisselorten> differenziert werden, welche der namenlose Hauptcharakter® be-
reist und die wesentlich fiir die Geschichte sind. Sobald die Riickwartswelt in der
zweiten Phase inszeniert wird, werden die teilweise schon vorwirts sich ereignen-

2 Der Begriff Nonlinearitit> wird hier gemaf3 der Definition von Julia Eckel verwendet und be-
schreibt eine Erzahlweise, die sich stark von einer linearen Struktur entfernt und stattdessen
zahlreiche Zeitspriinge aufweist, sodass die tatsdchliche Chronologie der Narration schwerer
nachzuvollziehen ist (vgl. Eckel 2012, S. 11-14).

3 Dieerste Phase beginnt nach dem Intro und endet ungefahr in der Filmmitte (0:00:27-1:28:33),
und die sich daran ankniipfende zweite Phase schliefit mit dem Abspann (1:28:33-2:24:28).

4 Dabeibleiben zwei Ausschnitte, die sich in der Phase 2 dennoch auf dem Vorwirtsstrang ereig-
nen, zunichst unberticksichtigt: eine Sequenz (1:43:30-1:51:00) aufgrund der geringen Linge
im Film und eine andere (1:56:45-2:24:28) wegen der haufigen Wechsel zwischen den Stringen.

5 Im Folgenden wird dieser — entsprechend der Typologie des Films - lediglich als Protagonist
bezeichnet.

64



«You have a future in the past»

Kiew Oslo Tallinn
Phase 1 & b c
Vorwartsstrang
Phase 2
Ruckwartsstrang
c b a
Sibirien Oslo Tallinn

1 Die temporale Zangenstruktur des Handlungsverlaufes von TeNET.

den Geschehnisse noch einmal in entgegengesetzter Chronologie wiedergegeben.
Auch die auf dem Vorwirtsstrang bereits abgebildeten Orte (Kiew, Oslo, Tallinn)
treten nun in umgedrehter Reihenfolge (Tallinn, Oslo, Sibirien) im Riickwérts-
strang auf. Die beiden Schauplitze Kiew und Sibirien unterscheiden sich zwar
geografisch deutlich, die Begebenheiten dort entwickeln sich aber zeitgleich, so-
dass sie dennoch als ein gemeinsamer Schliisseltopos gelten konnen. Dementspre-
chend ergeben sich je Phase insgesamt drei Abschnitte g, b, c (Abb. 1).6

Die Zeitvorstellung, die TENET auf der Handlungsebene thematisiert, impli-
ziert also die Moglichkeit, die Geradlinigkeit der Zeit aufzuheben, indem die be-
reits vorwirts verlaufenden Geschehnisse erneut riickwirts erlebt werden kénnen.
Schon der Titel (als Palindrom: Tenet) spielt mit dieser Struktur. Fiir dieses tempo-
rale Phanomen bietet der Film selbst eine passende Begriftlichkeit an. In der Phase
2c kommt es zu einem Kampf, bei welchem die Mitglieder von TENET eine Mission
ausfiihren, die sie als eine sogenannte «temporale Zangenbewegung» (1:57:00) be-
nennen: Die eine Hilfte des Teams bewegt sich vorwérts durch die Zeit, die andere
Hilfte ist invertiert” und bahnt sich vom Ende des Kampfes einen Weg zum An-
fang. In diesem Zusammenhang ldsst sich erkennen, dass nicht einzig diese letzte
Kampfszene, sondern die gesamte Handlungsstruktur von TENET einer derartigen

6  Der Film lasst sich demnach in die folgenden Phasen unterteilen: Phase 1a (0:00:27-0:34:13),
Phase 1b (0:34:13-1:08:38), Phase 1c (1:08:38-1:28:33), Phase 2a (1:28:33-1:35:12), Phase 2b
(1:35:12-1:56:30), Phase 2¢ (1:56:30-2:24:28).

7 Alsinvertiert werden in der medialen Inszenierung belebte und unbelebte Objekte bezeichnet,
die durch eine Maschine von dem Vorwirtsstrang auf den Riickwirtsstrang gelangen und sich
gegen den reguldren Zeitverlauf bewegen.

65



Britta Sommer

temporalen Zangenbewegung gleicht: Sie schreitet fiir eine bestimmte Dauer in
der Zeit voran und kehrt nach der Phase 1c wieder sukzessiv in die Vergangenheit
und zum Ausgangspunkt zuriick. Diesem Aufbau entsprechend, nimmt selbst der
Handlungsverlauf eine zangenartige Form an, sodass sich eine Schleifenstruktur
ausmachen lasst, welche im Fortgang der Analyse — in Anlehnung an die beschrie-
bene Szene - konsequent als <temporale Zangenstruktur> bezeichnet werden soll.

2 Zeit-Komplexitat in Christopher Nolans TENET

2.1 Style-basierte Zeit-Komplexitéat: Verschmelzung des Vor- und
Riickwértslaufes

Im Folgenden wird zu kldren sein, ob, und auf welche Art und Weise, nonlineare
Komplexitat entsteht. Dafiir wird das narrationstheoretische Untersuchungsmo-
dell von Julia Eckel aus ihrem Beitrag Zeitlich komplexes Erzihlen im Film heran-
gezogen und - aufgrund der begrenzten Lange dieser Abhandlung - in kompri-
mierter Form vorgestellt (Abb. 2; vgl. Eckel 2021, S. 77-112).

Dieses Schema bietet differente Einstiegspunkte, um eine produktive Un-
tersuchung komplexer Medien durchzufiithren: Die Kategorien Story, Plot und
Style (unteres Analyse-Dreieck) und die Faktoren Zeit, Figuren und Raum (obe-
res Analyse-Dreieck). Durch diese Eckpunkte kann laut Julia Eckel untersucht
werden, «auf welcher Ebene die Chronologie (zu)erst vielféltige und vielzdhlige
Strukturen ausbildet» (ebd., S. 89) und somit Diversitait und Konnektivitit her-
gestellt wird.® Denn erwdahnenswert ist, dass die Grundflichen der Pyramiden
zwar alle fiir die Bildung komplexer Systeme verantwortlich sein kénnen, aber
gewisse Ebenen einen grofleren und andere wiederum einen kleineren Anteil zu
diesem Prozess beitragen. Daher kann eine Story-, Plot-, oder Style-basierte Zeit-
Komplexitit entstehen. Demzufolge entwickeln sich gemaf3 Eckel je nach Narra-
tion «unterschiedliche Effekte und Muster von Komplexitit, abhangig davon, wie
die Faktoren konkret gestaltet sind und zueinander im Verhéltnis stehen» (ebd.,
S.97). Wegen der gebotenen Kiirze werde ich lediglich auf das untere Dreieck und
auf den Faktor Zeit des oberen Dreiecks eingehen.’

8  Die Begrifflichkeiten «Diversitit> und «Konnektivitat> konnen in dem Oval der Abbildung 2
abgelesen werden, welches das Zentrum der Sanduhr umrandet. In dem Knotenpunkt, in wel-
chem sich die Dreiecke beriihren, stellt sich laut Eckel letztlich die Komplexitit ein, sodass die
Faktoren in ihrer Gesamtheit fiir dieses Phinomen verantwortlich sind. Die Merkmale <Nonli-
nearitit, <Kontingenz> und «Offenheit> sind in einem Kreis angeordnet, welcher die vorherigen
Bestandteile umschliefit, und geben Einblick in die systemische Makrostruktur der filmischen
Erzdhlung. Fiir eine genauere Definition vgl. Eckel 2021, S. 84-86.

9  Die Faktoren Raum und Figuren werden demnach nicht weiter ausgefiihrt. Es kann allerdings
festgehalten werden, dass eine Diversitéit auf Story-Ebene in Bezug auf den Raum zum Beispiel
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2 Schema des
narrationstheoretischen
Konzepts zur Untersuchung
komplexer Filme nach

Julia Eckel.

In TENET werden durch Zeitreisen nicht nur die Zukunft oder die Vergangen-
heit dargestellt, es kommen dariiber hinaus Szenen vor, die sich auf Style-Ebene
durch eine parallele Vorwirts- und Riickwiértsorientierung auszeichnen. Dieses
Phidnomen lésst sich in die Typologie von Matthias Briitsch einordnen, welche in
dem Beitrag Verkehrte Welt? vorgestellt wird (vgl. Briitsch 2021, S. 197-223).

Die erste der zwei Differenzierungen seiner Typologie bezieht sich auf die
Frage, ob der Rickwirtslauf durch die erzidhlerische Vermittlung (Variante 1)
oder durch die Erlebnisse in der Geschichte (Variante 2) in Erscheinung tritt
(vgl. ebd., S. 199). Diesbeziiglich ldsst sich erkennen, dass die Inversionen in
TENET auf der Handlungsebene realisiert und sowohl von den Rezipierenden als
auch von den fiktiven Figuren der Diegese als solche wahrgenommen werden
(Variante 2). Es lasst sich allerdings eine deutliche Diskrepanz zwischen der Per-
spektive der invertierten und der nicht invertierten Personen ausmachen (quan-
titative und qualitative Diversitdt). Wahrend die Zeitreisenden die gesamte Welt
riickwirts erleben und nur sie selbst der Vorwiértsnorm entsprechen, verhilt es
sich fiir die Figuren auf dem Vorwértsstrang genau andersherum: Alles entspricht
ihrem gewohnlichen Zeitempfinden, und einzig die invertierten Personen oder
Objekte fallen aus diesem Muster. Als zum Beispiel der Protagonist in der Phase
2a zum ersten Mal in die Auflenwelt des Riickwirtsstranges eintritt, kann er Mo-

durch die Vervielfaltigung der Handlungsorte gegeben ist und in Bezug auf die Figuren durch
die quantitative Vervielfaltigung der Charaktere, indem verschiedene temporale Versionen der
Figuren abgebildet werden.
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wen und Schiffe beobachten, die in umgekehrter Richtung fliegen respektive fah-
ren (1:31:03-1:31:41). Als er jedoch kurz darauf durch die Straflen von Tallinn
fahrt, werden ihm von den nicht invertierten Passant:innen verwirrte Blicke zu-
geworfen, da er sich aus der Perspektive des Vorwirtsstranges mit seinem Auto
riickwiérts bewegt und auffallt (1:32:03-1:32:17). Zudem findet der Riickwirts-
gang — neben der visuellen Ebene - auf der auditiven Ebene statt. So werden bei
der soeben wiedergegebenen Szene auch das Kreischen der Méwen oder die Rede-
beitrage der nicht invertierten Menschen umgekehrt abgespielt.

Die zweite Unterscheidung von Matthias Briitsch betrifft den Aufbau der Riick-
wirtserzdhlungen, weil diese entweder eine episodische/blockweise (Variante a)
oder eine durchgidngige (Variante b) Umkehr aufweisen kénnen (vgl. ebd., S. 199).
In Anlehnung an die obigen Ausfithrungen lésst sich zunachst anmerken, dass
der Protagonist in TENET nicht konstant, sondern in regelmafligen Abstinden
durch die Zeit reist und die Erzdhlung vor allem von diesen riickwirts gerichteten
Episoden geprigt ist. Trotzdem werden die Inversionen iiber die gesamte Dauer
des Filmes thematisiert und gestaltet. Dies ldsst sich bereits daran erkennen, dass
direkt zu Beginn der Narration, als noch keine Zeitreise stattgefunden hat, der
erste Riickwirtslauf inszeniert wird: Der Abzug einer Pistole wird gedriickt, eine
invertierte Patrone fliegt aus einem Loch in der Wand und landet in der Waffe
(0:06:03-0:06:32). Zusitzlich wird zwar nicht eine bestimmte Eigenschaft einer
Person durchgéngig verkehrt, wie das beispielsweise in THE CURIOUS CASE OF
BENjAMIN BUTTON der Fall ist, dafiir aber der gesamte Riickwirtsstrang. Wie die
obigen Beschreibungen demonstriert haben, bewegen sich in dieser Dimension
einzig die invertierten belebten und unbelebten Objekte normal, die restlichen
Elemente sind vollstindig von dem Umkehrungsprozess gekennzeichnet. Dabei
handelt es sich um Menschen, Gegenstande, Gerdusche, Handlungskausalititen,
physikalische Gesetze et cetera. Dariiber hinaus sind die kontra-kausalen Bewe-
gungen der Invertierten einzig auf dem Vorwiartsstrang zu sehen und wirken sich
dementsprechend auf diesen aus. Je nachdem von welcher der Zeitlinien ein Ge-
schehen prisentiert wird, laufen folglich unterschiedliche Aspekte der Diegese
riickwirts ab. Die filmische Technik der temporalen Umkehr tritt somit am deut-
lichsten wihrend der Inszenierung des Riickwiértsstranges hervor, aber auch auf
dem Vorwirtsstrang sind immer wieder Gegenstinde oder Menschen invertiert,
sodass mit Briitsch die Erzéhlung TENET insgesamt der Variante 2b zuzuordnen
wire - und so die Abldufe der fiktiven Welt durchgingig umgekehrt erscheinen.

Aufbauend auf diesen Erkenntnissen soll nun geklirt werden, wie die Ebenen
Story, Plot und Style durch den Faktor Zeit des oberen Analyse-Dreiecks inhaltlich
ausgearbeitet sind und temporale Komplexitit verursachen. Wie deutlich wurde,
hebt das temporale Konzept, das in der medialen Inszenierung entworfen wird, das
gewohnte lineare Zeitempfinden der Rezipierenden auf (Nonlinearitat). Christopher
Nolan bietet eine vollig neue und auf Kontingenz griindende Variante der Zeitreise
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an: Sobald die Figuren von dem Vorwirtsstrang auf den Riickwiértsstrang gelangen,
bewegen sie sich gegen den reguldren Zeitverlauf. Das bedeutet konkret, dass sie sich
ab dem Moment der Zeitreise in der Vergangenheit befinden und jeden gerade erst
vorwirts erfahrenen Augenblick noch mal riickwérts wahrnehmen. Folglich kon-
nen sie — im Kontrast zu BACK To THE FUTURE oder anderen Zeitreisefilmen - nicht
auf Anhieb bestimmte und weit entfernte Zeitpunkte erreichen, sondern sie reisen
sukzessive auf einem Riickwirtsstrang in der Zeit zuriick. Diese durchaus neuartige
Form der temporalen Bewegung bezeichne ich als <nverse Zeitreise>.

Trotz der Moglichkeit der Zeitreise erweckt die Erzdhlung den Anschein, dass
die Zeit ein statischer, unveranderbarer Faktor ist und die Figuren nichts an den
eingetroffenen Geschehnissen korrigieren konnen. Der Protagonist erlebt bei-
spielsweise die in der Phase 1c stattgefundene Verfolgungsjagd in der Phase 2a er-
neut (Schliisselort Kiew), um zu verhindern, dass der Antagonist, Andrei Sator,
eine Kapsel erhilt, und dennoch tritt alles auf dieselbe Weise ein (1:08:38-1:35:12).
Dies liegt daran, dass die drei Zeitformen in der Narration parallelisiert sind und
sich die vergangenen, gegenwirtigen und zukiinftigen Geschehnisse gleichzeitig
ereignen. Dadurch sind die Zeitformen so eng miteinander verbunden, dass die
Charaktere in der Vergangenheit zwar Verdnderungen anstoflen konnen, diese
Korrekturen jedoch bereits Teil der Gegenwart waren und folglich nicht als solche
auffallen. Dass eine Beeinflussung der diegetischen Vorginge nicht immer - wie
in der Phase 2a - scheitern muss, sondern auch positive Effekte erzielen kann, wird
vor allem am Ende des Films deutlich. Als die Frau des Antagonisten, Katherine
Barton, das Gefiihl hat, dass sie in Gefahr schwebt, ruft sie den Protagonisten an.
Dieser begibt sich auf den Riickwirtsstrang, um zu dem Zeitpunkt ihres Telefo-
nats zu gelangen, und tétet die Waffenhéndlerin, Priya Singh, die Barton tatsach-
lich erschieflen wollte (2:22:53-2:24:20). Obwohl das vergangene Selbst des Prot-
agonisten im Moment von Katherine Bartons Anruf also nicht vor Ort ist und sie
beschiitzen kann, existiert in der Diegese aufgrund der Gleichzeitigkeit der drei
Zeitformen keine Version, in welcher sein zukiinftiges Selbst nicht anwesend ist.

Der Protagonist verdndert das Ereignis somit nicht nur, er verhindert es voll-
stindig in der Gegenwart und Vergangenheit. Dieses Phanomen lésst sich durch
eine Aussage von Neil, dem engsten Gehilfen des Protagonisten, zusammenfas-
sen, wenn er iiber die Mitglieder der Organisation Tenet' spricht: «Wir sind die,
die die Welt vor dem retten, was hétte sein kdnnen» (2:22:47). Dementsprechend
wird in TENET das «Motiv der zweiten Chance» (ebd., S. 212), was nach Matthias
Briitsch typisch fir Rickwirtserzidhlungen ist, thematisiert, indem die Figuren
sowohl eine Chance auf dem Vorwirts- als auch eine auf dem Riickwiértsstrang

10 Tenet ist eine Geheimorganisation, die einen temporalen Weltkrieg verhindern will, der sich
nicht nur zwischen verschiedenen Landern, sondern auch zwischen der Gegenwart und der
Zukunft ereignet.
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erhalten und sie diese in jedem Augenblick der Diegese bereits genutzt oder ver-
tan haben. Allein diese Gesetzmafligkeiten der Narration in Ganze zu verstehen,
gestaltet sich fiir die Rezipierenden - insbesondere wegen der innewohnenden
Komplexitat und der spiten sowie unprézisen Erklarungen der diegetischen Cha-
raktere — duflerst schwierig.

Ein temporales Phinomen, das aus der Riickwirtsabfolge resultiert, ist die
Umkehrung von Ursache und Wirkung. Dies wird dem Protagonisten und da-
mit den Zuschauenden direkt in der Phase 1a anhand einer invertierten Patrone
vorgestellt (0:13:00-0:16:55). Der Protagonist fithrt zunéchst eine Bewegung aus,
als ob er eine invertierte Munition fallen lisst, dabei befindet sich diese auf dem
Tisch vor ihm und nicht in seiner Hand. Anschlieflend fliegt sie zu ihm und er
fangt sie auf. Aus der Sicht dieser Dimension erfolgt die Bewegung der Patrone
(Wirkung) somit vor der Berithrung des Protagonisten (Ursache). Aus der Pers-
pektive des Riickwartsstranges hat er die Munition jedoch erst in der Hand gehal-
ten und danach losgelassen (Ursache), sodass sie auf den Tisch gefallen ist (Wir-
kung). Die andersartige Kausalitdt ist auflerdem dafiir verantwortlich, dass die
Auswirkungen lange vor ihrer Entstehung existieren und aufgehoben werden, so-
bald sie tatsdchlich verursacht werden. Dies lasst sich zum Beispiel daran erken-
nen, dass in der Phase 2c eine invertierte Leiche wieder lebendig wird (Wirkung),
als auf sie geschossen wird (Ursache) (2:13:58-2:14:04).

Doch nicht nur einzelne Handlungen entwickeln sich non-kausal, sondern ge-
samte Ereignisstrange entfalten sich innerhalb der beiden Zeitdimensionen in-
vertiert. Exemplarisch kann dies anhand der von Andrei Sator ausgefiihrten tem-
poralen Zangenbewegung der Phase 1c und 2a deutlich gemacht werden: Aus der
Perspektive des Vorwartsstranges sitzt der Antagonist wiahrend der Verfolgungs-
jagd mit seiner Frau in einem Auto, bekommt einen Koffer tiberreicht (Ursache)
und flieht mit diesem in einem anderen Wagen (Wirkung). Als er erkennt, dass der
Koffer leer ist (Ursache), mochte er in einem Gespriach mit dem Protagonisten her-
ausfinden, wo die Kapsel ist (Wirkung). Nachdem der Protagonist ihm diese Infor-
mation gegeben hat (Ursache), verschwindet er durch die Zeitmaschine (Wirkung).
Auf dem Riickwirtsstrang werden diese kausalen Zusammenhénge allerdings in
umgekehrter Reihenfolge dargestellt: Sator betritt die Lagerhalle durch die Appa-
ratur (Wirkung), der Protagonist teilt sein Wissen (Ursache), er tiberprift diese
Aussage in einer Unterhaltung (Wirkung) und startet dann eine Verfolgungsjagd,
um die Kapsel zu suchen (Ursache). Dabei steigt er aus einem Wagen in das Auto
seiner Frau ein (Wirkung) und gibt dem Protagonisten den leeren Koffer (Ursache).

Dasselbe Phinomen offenbart sich, wenn der grundlegende Handlungsstrang
des Filmes betrachtet wird. Am Anfang wird der Protagonist fiir die Geheimorga-
nisation TENET rekrutiert und die Geschehnisse der Erzdhlung werden ausgelost.
Die Ereignisse der Narration beruhen somit auf der Tatsache, dass die Mission
existiert. Gegriindet wird diese jedoch in der Vergangenheit wihrend einer Zeit-
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reise des zukiinftigen Protagonisten: Sein fritheres Selbst kann also nur Teil der
Organisation werden (Wirkung), da sein spiteres Ich diese aufgebaut hat (Ursa-
che). Dies wird dem Protagonisten und damit auch den Rezipierenden erst kurz
vor Ende des Films eroffnet, wodurch sie die temporale Ordnung auf Story-Ebene
erneut iiberdenken miissen. Wie diese Beschreibungen zeigen, werden die Ge-
schehnisse nicht lediglich riickwérts abgespielt, es wird dariiber hinaus die Kau-
salitdit umgekehrt. Die Zuschauenden miissen sich jeden Moment, in dem sich
die beiden Stringe treffen, aus zwei differenten Perspektiven erschliefen, sodass
TeNET deutlich diverses und konnektives Potenzial aufweist.

Des Weiteren kann diese Umkehrung von Ursache und Wirkung auf der audi-
tiven Ebene fiir Komplexitit sorgen. Wahrend der Unterhaltung der Phase 2a, die
in der Lagerhalle nach der Verfolgungsjagd gefithrt wird, entwickelt sich das Ge-
sprich fiir den Protagonisten sowie den invertierten Antagonisten wegen der ent-
gegengesetzten Zeitrichtungen und der daraus resultierenden andersartigen Kau-
salitdt auf unterschiedliche Art und Weise (1:22:50-1:25:47). Aufgrund der oben
dargestellten Diskrepanz — zwischen den Blickwinkeln der invertierten und der
nicht invertierten Personen - spricht der Antagonist aus der Sicht des Vorwirts-
stranges riickwiérts und der Protagonist aus der Perspektive des Riickwartsstran-
ges riickwiérts. Damit sie ihre Beitrdge dennoch nachvollziehen kénnen, werden
sie auf der jeweiligen Dimension in ihrer chronologischen Reihenfolge erneut
abgespielt, wodurch sie vorwiérts und riickwirts zu horen sind (qualitative und
quantitative Diversitat). Allerdings sind durch die Gegensitzlichkeit der beiden
Strange Gesprachsanfang und -ende vertauscht, sodass die Aussagen, welche zu
Beginn auf dem Vorwartsstrang respektive Riickwirtsstrang getétigt werden, auf
dem jeweils anderen Strang schon geduflert wurden.

Dies lasst sich zum Beispiel daran erkennen, dass der Protagonist am Anfang des
Dialogs fragt, woher der Antagonist den Ort der verlorenen Kapsel kennt, dabei ver-
rit er es ihm kurz vor Beendigung der Unterhaltung selbst und Andrei Sator hat es
auf dem Riickwirtsstrang bereits zu Beginn der Auseinandersetzung erfahren. Auf-
grund der Tatsache, dass die Beitrige erst nach ihrer Artikulation iibersetzt werden
koénnen und diese gegensitzliche Chronologie zwischen den Dimensionen herrscht,
sind die Ubersetzungen auf den Zeitstringen entweder vor oder nach der tatsich-
lichen Realisation zu horen. Die Aussagen sind somit zwar aufgrund der gegenldu-
figen Zeitlichkeit der Striange kontrar zueinander angeordnet, jedoch bleiben sie
wegen der verzégerten Ubersetzung paarweise miteinander verbunden: So kommt
auf beiden Zeitlinien Gespréchsbeitrag A vor B, genau wie C vor D steht (Abb. 3)."

11 Zur besseren Ubersicht wurde jeder Satz des Gespriches mit einem Buchstaben versehen. Da-
bei symbolisiert in der Abbildung 3 das tiefgestellte V die Botschaften auf dem Vorwértsstrang
(Beitrage des Protagonisten und die {ibersetzten Aussagen von Sator) und das tiefgestellte R
die auf dem Riickwirtsstrang (Beitrdge von Sator und die iibersetzten Aussagen des Protago-
nisten).
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. Aussage vom Protagonist . Aussage vom Antagonist

3 Chronologie des Gespraches der Phase 1c und 2a nach der Perspektive des Protogonisten auf
dem Vorwartsstrang und des Antagonisten auf dem Riickwartsstrang.

Der Dialog ist auf dem Riickwirtsstrang also nicht einfach andersherum auf-
gebaut (wie F, E, D, C, B, A), sondern es ereignet sich mit deutlicher Dominanz
etwas, das ich als <blockweise Umkehr> (etwa EF, CD, AB) bezeichne und in Ab-
bildung 3 durch die schwarzen Klammern ersichtlich wird. Auf diese Weise
bleibt zwar das Verhéltnis von Sender und Empfénger gleich, allerdings werden
diese Paare - je nach Dimension - unterschiedlich aneinandergereiht. Auf bei-
den Zeitstrangen stellt beispielsweise Andrei Sator die Frage (C) vor der Antwort
des Protagonisten (D), aber diese Aussagen werden von differenten Beitrdgen ein-
gerahmt: Auf dem Vorwirtsstrang ldsst sich die Reihenfolge ABCDEF und auf
dem Riickwirtsstrang EFCDAB bestimmen, sodass sich die Kombination CD
einerseits nach B und vor E und andererseits nach F und vor A lokalisieren ldsst
(Abb. 3).”2Im Ergebnis belegen diese durchaus komplexen Ausfithrungen, dass
der Schlagabtausch, auch wenn er aus zwei Sichten gezeigt wird und lediglich eine
Minute dauert, duflert schwierig zu verstehen ist. Den Zuschauenden wird durch
die Ubersetzung zwar der grundlegende Inhalt der Unterhaltung vermittelt, die
Ursache fiir diesen besonderen Gesprachsaufbau konnen sie aber erst nach einer
expliziteren Analyse erkennen. Dabei miissen die nacheinander angeordneten,
durchaus differenten Dialoge (qualitative und quantitative Diversitit) zunichst in
eine Gleichzeitigkeit gebracht (Konnektivitit auf Plot-Ebene) und anschlieffend
nachvollzogen werden, was die Unterhaltung fiir den Protagonisten oder fiir Sator
bedeutet (Konnektivitit auf Story-Ebene). Christopher Nolan inszeniert auf diese
Weise ein auflergewohnliches Aufeinandertreffen des Vorwirts- und Riickwérts-
laufes, welches sich nicht nur auf der Bildebene, sondern auch auf der Audioebene
widerspiegelt und eindriicklich demonstriert, mit welchen Herausforderungen

12 Wiein Abbildung 3 deutlich wird, lassen sich aus der Perspektive des Riickwirtsstranges in der
Mitte und am Anfang der Unterhaltung Ausnahmen von dieser Regel feststellen. Aus der Sicht
des Protagonisten wird das Gesprich beispielsweise mit einem Beitrag von Sator (T) und der
Antwort des Protagonisten (U) beendet. Wegen des Riickwirtslaufes beginnt die Unterhaltung
fiir den Antagonisten jedoch mit genau diesem Austausch, sodass seine Aussage (T) nach dem
Beitrag des Protagonisten (U) fallt und das Verhaltnis von Aktion und Reaktion - beziehungs-
weise Ursache und Wirkung - umgedreht wird. Nichtsdestoweniger sind die Inkongruenzen -
wie beispielsweise die Distanz zwischen den Aussagen I und J - in einigen Fillen so stark, dass
der Ursprung fiir diese Ausnahmen nicht endgiiltig ergriindet werden kann und die Erzdhlung
an dieser Stelle als offen deklariert werden muss.
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die Zuschauenden konfrontiert werden, wenn invertierte und nicht invertierte
Personen im Film ein Gesprich fithren.”

Zusammenfassend hat dieses Kapitel gezeigt, dass in Christopher Nolans
TENET eine Style-basierte Komplexitit besteht, die vor allem darauf beruht, dass
in einer Szene nicht nur vorwirts, sondern auch riickwarts gerichtete Verldufe
dargestellt werden und nach der Typologie von Matthias Briitsch Inversionen der
Variante 2b stattfinden. Insbesondere aus dieser audiovisuellen Manipulation des
gewohnlichen Zeitempfindens, die innerhalb der zweiten Phase ihren Héhepunkt
hat, resultiert die diverse und verbindungsreiche Struktur des Mediums. Marcus
Stiglegger verweist in seinem Artikel Kino im Angesicht des Virus (2021) darauf,
dass eine derartige Rickwirtserzdhlung noch «nie [...] auf vergleichbare Weise
gesehen» (Stiglegger 2021, S. 119) wurde, was in Anbetracht der Tatsache, wie um-
fassend diese Technik mit all ihren Auswirkungen und Eigenheiten (Umkehrung
von Ursache und Wirkung, gleichzeitige Riickwiérts- und Vorwirtsabfolge, Par-
allelitat der drei Zeitformen et cetera) inszeniert wird, kaum verwunderlich ist.

2.2 Story- und Plot-basierte Zeit-Komplexitat: Zwischen Nach- und
Gleichzeitigkeit

Da die Story- und Plot-Ebene zwar einen der Style-Ebene untergeordneten, aber
dennoch ausschlaggebenden Einfluss auf die Komplexitit des Films nehmen, sol-
len sie nun genauer untersucht werden. Um uns zunichst der Plot-Chronologie
anzundhern, bringe ich die Reihenfolge der Phasen 1a-2c aus der Abbildung 1, in
welcher die temporale Zangenbewegung der Handlungsstruktur von TENET fest-
gehalten ist, in die fiir Julia Eckel typische Form, sodass sich die obere Variante in
Abbildung 4 ergibt (vgl. Eckel 2012, S. 33).

Diese Grafik offenbart die in der medialen Inszenierung geschilderte Abfolge
der Geschehnisse: An den Phasen 1a, 1b und 1c schlieflen sich die Phasen 2a, 2b
und 2c an. Die Ortswechsel in TENET ereignen sich jedoch nicht nur zwischen den
drei Stddten Kiew, Oslo und Tallinn, welche als bedeutend herausgestellt und zur

Plot-Chronologie

nach Phasen c
nach Raumwechseln [ellc]e] el Flle]H k] L] m]N]

1a: Phase 1a, 1b: Phase 1b, 1c: Phase 1c, 2a: Phase 2a, 2b: Phase 2b, 2c: Phase 2c¢ / A: Kiew, B: AuBerhalb der Ukraine, C: Danemark, D: Mumbai,
E: London, F: Oslo, G: Mumbai, H: Italien, I: Tallinn, J: Oslo, K: Trondheim, L: Sibirien, M: Vietnam, N: London

4 Darstellungder Plot-Chronologie nach den Phasen der Handlungsstrukturund den Raumwechseln.

13 Abgesehen von diesen Zeitspielereien finden in Tenet auch (konventionelle) Ellipsen, Pro- und
Analepsen statt.
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Plot-Elemente gemaB Story-Chronologie

nach Phasen
[e]cllo]le]lF e [Hi[u][k]N]
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1a: Phase 1a, 1b: Phase 1b, 1c: Phase 1c, 2a: Phase 2a, 2b: Phase 2b, 2c: Phase 2¢ / A: Kiew, B: AuBerhalb der Ukraine, C: Danemark, D: Mumbai,
E: London, F: Oslo, G: Mumbai, H: Italien, I: Tallinn, J: Oslo, K: Trondheim, L: Sibirien, M: Vietnam, N: London

nach Raumwechseln

5 Darstellung der Plot-Elemente gemaR der Story-Chronologie nach den Phasen der Handlungs-
struktur und den Raumwechseln.

Gliederung der Phasen herangezogen wurden, sondern zwischen insgesamt vier-
zehn Rdumen, die sich teilweise wiederholen. Um eine spezifischere Wiedergabe
des Filmaufbaus zu ermdglichen, sollen nun all diese Raumwechsel'* beachtet
werden. Diese zweite Variante ist in Abbildung 4 direkt unter der ersten angeord-
net und fiigt sich aus einer Abfolge von Grofibuchstaben zusammen, die jeweils
fiir einen Raum in der Diegese stehen."®

Um weitere Riickschliisse aus der sich ergebenen Ordnung ziehen zu kénnen,
ist laut Julia Eckel vor allem das «Verhiltnis von Story- und Plot-Chronologie re-
levant, das sich als Ausgangspunkt fiir die Analyse anbietet» (Eckel 2021, S. 100).
Aus diesem Grund werden die Plot-Elemente gemif3 der Story-Chronologie in
Abbildung 5 dargestellt und nach der Gliederung der Abbildung 4 strukturiert.

Wie die Beschreibung der Handlungsstruktur in Kapitel 1 gezeigt hat, werden
in TENET auf Story-Ebene zunichst «Zeit-Universen verdoppel[t]» (ebd., S. 88),
da nicht nur ein Vorwirts-, sondern auch ein Riickwirtsstrang existiert und die
Moglichkeit gegeben ist, in der Zeit zu reisen. Auf diese Weise lasst sich gemif3 Ju-
lia Eckel eine «quantitative und qualitative Diversitdt von Zeitstrangen» (ebd.) er-
kennen, die in Bezug auf die Zeit im Film bereits temporale Komplexitit bewirkt.
Zusitzlich offenbart sich, wenn die Abbildungen 4 und 5 miteinander verglichen
werden, dass zwischen der Story- und Plot-Chronologie eine erhebliche Diskre-
panz besteht. Dies lisst sich darauf zuriickfithren, dass die mediale Inszenierung
auf Plot-Ebene von einem Nacheinander geprigt ist, obwohl sich einige Ereig-
nisse hinsichtlich der Story-Ebene simultan vollziehen. Wie in Kapitel 1 angedeu-

14 Indiesem Zusammenhang wird auf die Bezeichnung Raumwechsel zuriickgegriffen, da in eini-
gen Fillen einzig das Land und kein genauer Ort ersichtlich wird, wodurch sich eine Kombina-
tion aus Stddte- und Lindernamen ergibt.

15 Die durch Pro- und Analepsen bedingten Raumwechsel bleiben im Schaubild unberiicksichtigt
und die Raumwechsel, welche durch die Parallelmontage von 6rtlich getrennten Szenen entste-
hen, werden trotz ihrer Wiederholungen lediglich einmal dargestellt.
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tet, lauft der finale Kampf in Sibirien und Vietnam (Phase 2c / Elemente L und
M) zeitgleich mit der Einstiegsszene des Films in Kiew (Phase 1a / Element A) ab.
Gleiches ldsst sich fiir die beiden Sequenzen am Flughafen in Oslo (Phase 1b und
2b / Elemente F und J) und auf der Strafle in Tallinn (Phase 1c und 2a / Elemente
I, und I,) ausmachen, wobei sich der Protagonist sogar am selben Ort befindet
und die Vorfille am Flughafen und die Verfolgungsjagd insgesamt zwei Mal er-
lebt. Diese «zeitliche Wiederholungsstruktur> wird in dem Schema durch die For-
mation der Késtchen ersichtlich, die in Abbildung 4 ausschliefllich nebeneinander
und in Abbildung 5 teilweise untereinander angeordnet sind.

Die Filmemacher:innen verfiigen iiber Strategien, um die Simultanitat der
Story-Ebene auch auf Plot-Ebene zu inszenieren, und trotzdem setzen sie derar-
tige Gestaltungsmittel in TENET nur bedingt ein. So werden insbesondere wih-
rend der Actionszenen zwar differente Handlungen mithilfe von Parallelmonta-
gen zeitlich verbunden, aber einzig um die Aktivititen der beteiligten Personen
abzubilden und nicht die gleichzeitig passierenden Ereignisse eines weiteren tem-
poralen Stranges. Stattdessen halten sie auf der Plot-Ebene vorwiegend an «her-
kémmlichen, linearen Zeitvorstellungen» (ebd., S. 100) fest und entscheiden sich
bewusst fiir eine andere Art der Inszenierung: Sie zeigen den Rezipierenden, wie
der Protagonist die Geschehnisse zwei Mal erlebt, indem er den Vorfillen zu-
néchst auf dem Vorwirtsstrang und anschlieffend aufgrund der Zeitreise auf dem
Riickwirtsstrang beiwohnt. Die Zuschauenden verfolgen die Vorginge der Die-
gese immer aus der Perspektive seiner gegenwartigen Version und begleiten ihn
dabei, wie er zu seinem spéteren Ich wird. Die Ereignisse der Zukunft werden auf
dem Vorwirtsstrang also nur beachtet, wenn sie sich mit den aktuellen Vorfillen
der Diegese {iberschneiden und die beiden Zeitstringe aufeinandertreffen.

Werden die bisherigen Erkenntnisse in das in Kapitel 1 angefiihrte Schaubild
zur Handlungsstruktur eingefiigt, ldsst sich der Kontrast zwischen den Ebenen
in einer gemeinsamen Grafik wie folgt festhalten (Abb. 6). Der orangene Pfeil
zeigt die Chronologie der Plot-Ebene an (1a 2 1b = 1c = 2a = 2b = 2¢) und die
grauen Pfeile die Abfolge der Ovale, welche die Elemente der Story-Ebene mitein-
ander verbinden (1a/2c = 1b/2b = 1c¢/2a =2 1c/2a 2 1b/2b 2 1a/2¢).}¢

Der starke Kontrast zwischen der Story- und der Plot-Ebene verursacht aller-
dings nicht nur ein diverses, sondern auch ein konnektives System, da die Rezi-
pierenden zwischen den nacheinander dargestellten Ereignissen Verbindungen
generieren miissen. Julia Eckel fithrt in Bezug auf forking-path-Narrationen, in

16 In dieser Abbildung sind - im Gegensatz zur Abbildung 1 - nun alle explizit wiedergegebenen
Zeitreisen des Protagonisten respektive Wechsel zwischen den Strangen beriicksichtigt. Der
letzte Ubergang wird in gestrichelter Form abgebildet, da nicht genau ersichtlich wird, zu wel-
chem Zeitpunkt er stattfindet. Die Plot-Chronologie ldsst jedoch darauf schlielen, dass sich
dieser Abschnitt, welcher den Mord an Priya Singh thematisiert, kurz nach dem Kampfin Sibi-
rien ereignet.
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Phase 1
Vorwartsstrang

Phase 2
Ruckwartsstrang

. Plot-Chronologie . Plot-Elemente gemaB Story-Chronologie

6 Darstellung der Plot-Chronologie und der Plot-Elemente geméaR der Story-Chronologie nach
den Phasen der Handlungsstruktur.

denen ein Handlungsstrang ab einem gewissen Zeitpunkt vervielfacht und in
alternativen sowie simultanen Versionen fortgesetzt wird, Folgendes aus: «Die
Gleichzeitigkeit beziehungsweise Parallelitit, die im Plot wiederum meist als li-
neare Abfolge prasentiert wird, lasst [...] die Verbindungen zwischen den Stran-
gen als vielfiltig und somit komplex erscheinen.» (Ebd., S. 88)

Bei TENET handelt es sich zwar nicht um eine forking-path-Narration, dennoch
lasst sich eine vergleichbare Wirkung im Film ebenfalls erkennen. Aufgrund der
Simultanitdt zwischen dem Vorwirts- und Riickwiértsstrang konnen wir vor al-
lem wéhrend der Geschehnisse in den beschriebenen Schliisselorten ein diverses
Beziehungsgeflecht ausmachen. Dies soll anhand der Phase 1c veranschaulicht
werden, in der acht Handlungsabschnitte ersichtlich werden, die in der Legende
zur Abbildung 7 angegeben sind (1:08:38-1:24:23).

Aus der Abbildung 7 ergibt sich, dass den Zuschauenden - nach Sators Auf-
tritt (H) - die Verhandlung erneut gezeigt wird, doch dieses Mal nicht aus der
Sicht des Protagonisten, sondern aus der Perspektive des invertierten Sators. Auf
diese Weise offenbart sich, dass das Gesprich fiir den Protagonisten das Ende der
gesamten Verfolgungsjagd und fiir Andrei Sator den Beginn darstellt. Nachdem
sein nicht invertiertes Ich in die Maschine gefliichtet ist, kommt er invertiert auf
dem Riickwirtsstrang heraus und wird erst in diesem Moment zu der Version, die
sich nun gegenldufig durch das vom Protagonisten schon erlebte Geschehen be-
wegt. Dementsprechend ereignen sich die angefithrten Handlungsabschnitte der
Phase 1c (A-H) fiir ihn in umgekehrter Reihenfolge (H-A). Doch abgesehen von
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Chronologie der Phase 1c

nach Perspektive des Protagonisten @
nach Perspektive des Antagonisten E‘.

A: Diebstahl des Koffers, B: Verfolgungsjagd, C: Kofferlibergabe, D: SchieBerei und Festnahme, E: Verhandlung,
F: Schuss, G: Gestandnis, H: Auftritt des nicht invertierten Sators

7 Chronologie der Ereignisse der Phase 1c aus der Perspektive des Protogonisten auf dem Vor-
wartsstrang und des Antagonisten auf dem Riickwartsstrang.

dem kurzen Ausschnitt (G-E), welcher direkt aus der Perspektive von Sator insze-
niert wird, und drei weiteren Wechseln zu seinem Handlungsstrang (D), werden
den Rezipierenden alle anderen Begebenheiten aus der Sicht des Protagonisten ge-
zeigt. Die Verbindungen zwischen den beiden Strangen und die Chronologie der
Geschehnisse miissen die Zuschauenden sich daher selbst erschliefien, indem sie
die Story- und die Plot-Chronologie miteinander vergleichen. Diese Notwendig-
keit dringt sich das erste Mal auf, als der Protagonist in der Phase 1c durch die
Zeit reist und die qualitative und quantitative Diversitdt offenbart wird. Denn ein
derartiger Kontrast zwischen der Story- und der Plot-Ebene des Films verursacht
nach Julia Eckel «einen stdndigen Drang zur (Wieder)Herstellung seiner Chrono-
logie und zur Relinearisierung seiner Einzelteile» (ebd., S. 100).

Wie mit dem vorherigen Beispiel jedoch demonstriert werden kann, gestaltet
sich diese Relinearisierung sowohl beim erstmaligen als auch beim mehrfachen
Rezipieren schwierig. Wiederholt befinden sich die fiktiven Personen innerhalb ei-
nes Vorfalls in differenten Zeitdimensionen, sodass beispielsweise unklar ist, was
fiir ein Ziel die invertierten Figuren anstreben, aus welchem Moment der Zukunft
sie kommen und was fiir sie in der Vergangenheit liegt. Die Zuschauenden miissen
die Ereignisse der Wiederholungen miteinander abgleichen und vereinen, einen
zeitlichen und raumlichen Bezug zwischen ihnen herstellen und in ihrer Gesamt-
heit verstehen. Wihrend die Komplexitit bei forking-path-Narrationen also gemif3
Eckel durch «die Unvereinbarkeit der einzelnen Zeitstrange» (ebd., S. 88) bewirkt
wird, ist bei dem hier zu analysierenden Film genau das Gegenteil der Fall: Sie fii-
gen sich ineinander. Die Rezipierenden miissen diese Verbindung und die tatsdch-
liche Simultanitit auf der Story-Ebene allerdings erst erkennen, da ihnen auf Plot-
Ebene die Geschehnisse nacheinander prasentiert werden. Die Stridnge erscheinen
daher «als von der eindimensionalen Gerichtetheit der Zeit abweichende, nonline-
are Phidnomene [...], deren Abspaltung auf Kontingenz gegriindet scheint» (ebd.).

Weitere zeitliche Inkongruenzen ergeben sich, wenn die Zuschauenden - wie
oben beschrieben - die aufeinanderfolgenden Darstellungen der zeitlichen Wie-
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derholungsstruktur vergleichend gegeniiberstellen und so in eine Simultanitat
bringen. Diese kdnnen mithilfe von Sabine Zubariks Beitrag Das Simulacrum der
Gleichzeitigkeit entschliisselt werden, die sich mit der Inszenierung von Paralle-
litat in narrativen Medien befasst und daraus resultierende Besonderheiten er-
lautert (Zubarik 2021, S. 149-174). Bei forking-path-Filmen wird der Moment, in
dem die «Idee der Simultanitat [...] eingefiihrt» (ebd., S. 152) und die Handlung
in gleichzeitig sich ereignenden Variationen fortgesetzt wird, als «<Knotenpunkt»
bezeichnet (ebd.). Obwohl in TENET derartige, alternative Realitdten nicht thema-
tisiert werden, beschreiben die Begriffe addquat die Entstehung der Gleichzeitig-
keit zwischen den temporalen Strangen: Im Zuge der Zeitreisen treffen der Vor-
wirts- und Rickwirtsstrang in einem gemeinsamen Punkt aufeinander, und es
entwickeln sich zwei — aufgrund der entgegengesetzten Chronologie - differente
und dennoch simultane Varianten eines Vorfalls, da die Figuren das eben Gesche-
hene sowohl vorwirts als auch riickwirts erleben konnen. Im Gegensatz zu den
meisten forking-path-Narrationen existiert allerdings nicht nur ein einziger Ga-
belungspunkt, sondern es lassen sich durch die zahlreichen Inversionen und der
damit verbundenen Verdopplung der Ereignisse quantitativ und qualitativ unter-
schiedliche Knotenpunkte ausmachen (Diversitit). Diese Verzweigungspunkte
werden in Abbildung 6 anhand der Halbellipsen ersichtlich, welche die dargestell-
ten Ubertritte des Protagonisten auf einen neuen Strang markieren. Dariiber hi-
naus kann es nach Sabine Zubarik zwischen den beiden Dimensionen zu «Konta-
minationen» (ebd., S. 154) kommen, was sie als «Ansteckung oder Verschmelzung
von Bestandteilen von an sich getrennten Einheiten» definiert (ebd.). Dies kann
beispielsweise beobachtet werden, wenn ein fiktiver Charakter tiber Kenntnisse
seines anderen Selbst verfiigt, obwohl sich dieser in einer eigentlich unzugingli-
chen Parallelwelt aufhilt (vgl. ebd., S. 155).

In TENET konnen die Aktivititen auf den Strangen nicht so wie in Zubariks
Definition separat voneinander gedacht werden, da sich diese grundsétzlich ge-
genseitig beeinflussen und erganzen. Daher soll mit dem Begrift der <(Kontamina-
tion> hier der Moment erfasst werden, in dem sich die Handlungen der nicht ge-
trennten, vielmehr miteinander verflochtenen Versionen starker annahern und
berithren. Dies ist der Fall, wenn sich die Vorgdnge eines Stranges auf den ande-
ren auswirken und ihre tatsichliche Parallelitit angedeutet wird. Paradigmatisch
kann die Szene betrachtet werden, in welcher der Protagonist auf dem Riickwérts-
strang eine Schusswunde an seinem Arm entdeckt, die ihm durch eine Person auf
dem Vorwirtsstrang spater noch zugefiigt werden wird (ab 1:36:48). Laut der An-
sicht von Zubarik sind es «diese Kontaminationen [...], die den Effekt der Gleich-
zeitigkeit iberhaupt erst evozieren, und nicht die blof3e Tatsache, dass es [...]
gleichzeitig verlaufende Handlungsstrénge gibt» (ebd., S. 154). Wird jedoch der
Ausschnitt herangezogen, in welchem der Protagonist von seinem fritheren Ich
schlieSlich tatsdchlich angeschossen wird, tritt die Kontamination deutlicher als
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bei dem vorherigen Beispiel in Erscheinung. Dies liegt nach Sabine Zubarik darin
begriindet, dass die beiden «narrativen Linien [...] an einem Ort zum selben Zeit-
punkt aufeinandertreffen» (ebd.). Wahrend die differenten Versionen des Prota-
gonisten in der zuerst angesprochenen Szene raumlich voneinander getrennt sind
und die Schnittstelle zu der anderen Dimension lediglich anhand der Verletzung
ersichtlich wird, befinden sie sich in Hinsicht auf das zweite Exempel zeitgleich in
ein und demselben Raum und die Strange sind von einer intensiven Wechselbe-
ziehung geprégt, da die Figuren miteinander kimpfen (1:41:39-1:43:26). Diese —
aufgrund der hohen Diversitdten und Konnektivititen — durchaus komplexeren
Verflechtungen lassen sich in Bezug auf die Schliisselorte der Handlungsstruktur
erkennen.

Wie in den obigen Beschreibungen erklirt, werden Ereignisse wiederholt und
aus der Perspektive der unterschiedlichen Dimensionen gezeigt. Dementspre-
chend sind die dargestellten Rdume und Zeiten identisch und der Vorwirts- und
Riickwirtsstrang fusionieren. So finden in der Phase 1c und 2a die Verfolgungs-
jagden in Tallinn und in der Phase 1b und 2b die Geschehnisse am Flughafen in
Oslo statt. Phase 1a und 2c¢ spielen zwar zu derselben Zeit und es vollziehen sich
Kontaminationen - wenn beispielsweise eine in der Phase 2¢ passierende Explo-
sion bereits in der Phase 1a von den Charakteren wahrgenommen wird - aber die
Begebenheiten lassen sich einmal in Kiew und einmal in Sibirien verorten. Wird
allerdings die Phase 2c unabhingig von der Phase 1a in den Fokus geriickt, offen-
bart sich, dass in dieser ebenfalls die Sicht von kontraren Zeitstringen wieder-
gegeben wird und Verdopplungen entstehen. Auf diese Weise kommen in TENET
insgesamt drei Abschnitte vor, in denen sich derartige Kontaminationen einstel-
len und die im Anschluss genauer analysiert werden sollen (Abb. 8-10).

Dazu werden auf struktureller Ebene zunichst die nacheinander arrangier-
ten Wiederholungen in eine Gleichzeitigkeit gebracht, sodass die Plot-Elemente
gegeniibergestellt sind und sich die zusammengehérigen Phasen in Schaubilder
tibertragen lassen. In Anlehnung an die Abbildungen 5 und 6, welche sich auf den
gesamten Film beziehen - und die Verbindungen lediglich in Form der unterei-
nander angeordneten Raume (A/L/M, F/], I,/1,) oder Zeitlinien demonstrieren —,
werden die einzelnen Szenen, welche diese raumzeitlich kongruenten Kontami-
nationen beinhalten, nun im Detail aufgeschliisselt. Dafiir sind - wie in Abbil-
dung 7 - die relevanten Handlungsabschnitte mit Buchstaben versehen und ent-
sprechend ihres Auftretens auf dem Vorwirtsstrang (rot) oder Rickwirtsstrang
(blau) angefiihrt. Hierbei ist zu beachten, dass die Ereignisse zwar Bestandteile je-
des Zeitstrahls sind, dennoch werden die Buchstaben nur dann angegeben, wenn
eine Kontamination stattfindet und das Geschehen auch aus der Perspektive der
Figur des Handlungsstranges inszeniert wird. Auflerdem sind alle temporalen
Wechsel, welche die Rezipierenden in der Diegese begleiten konnen, ausgestaltet
und nicht - wie in Abbildung 6 - einzig die des Protagonisten.
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Phase 1c A B B E g
Tallinn | D E
Verfolgungs- 7
Jagd Phase 2a A B e
I/l
A: Autounfall, B: Kofferiibergabe, C: Kapselilbergabe, D: SchieBerei, E: Verhandlung, F: Zeitreise
Phase 1b | A B/C b E
Oslo A B D E
Flughafen
e S ——
F/J Phase 2b ( C
X 5
A: Zeitreise Protagonist, B: Kampf, C: Verfolgung, D: Abhaltung d, E: Abgang Protagonist
A D E G H
Sibirien BhaseSc A B c D 3 H
Kampf 7 : ; .
A/L L
| G
Phase x
B
A: Ankunft, B: Neils Zeitreise, C: Legung der Falle, D: Schuss auf Hochhaus, E: Verfolgung Auto, F: Schuss
auf Auto, G: Neils Auferstehung, H: Explosion
B vorwartsstrang ] Rickwartsstrang

8-10 Parallelisierung der nacheinander arrangierten Wiederholungen.

Vergleichen wir in einem ersten Schritt alle drei Abbildungen miteinander,
offenbaren sich Unterschiede zwischen den Abstinden der Wiederholungen: In
Tallinn wird das Ereignis auf dem Vorwértsstrang gezeigt, und direkt anschlie-
Bend auf dem Riickwértsstrang (Phase 1c/2a). In Oslo liegen zwischen den Dar-
stellungen der Geschehnisse im Flughafen die Vorgidnge der Phase 1c und 2a, so-
dass sich dieses Mal eine grofere zeitliche Distanz zwischen den Wiedergaben
identifizieren ldsst und die Rezipierenden hinsichtlich ihres Erinnerungsvermo-
gens herausgefordert werden (Phase 1b/2b). In Sibirien erfolgt schliefSlich der
Hohepunkt: Der Vorfall ist - statt nacheinander — parallel aus den Perspektiven
des Riickwirtsstranges und des Vorwirtsstranges abgebildet, wodurch die kon-
traren Sichten miteinander verschmelzen. Den Zuschauenden wird beziiglich
ihres Verstandnisprozesses zunehmend mehr abverlangt. Dieses iibergeordnete
Muster des Films soll als «strukturelle Komplexititssteigerung> bezeichnet wer-
den. Betrachten wir die Abbildungen in einem zweiten Schritt einzeln, indem
der Aufbau der jeweiligen Stringe genauer analysiert wird, lasst sich eine wei-
tere Erkenntnis gewinnen: Die einzelnen Szenen unterscheiden sich nicht nur
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11-12 Ellipse durch Aus-
lassung des Blickkontaktes
zwischen den differenten
Versionen des Protagonisten
auf dem Vorwartsstrang
(1:20:16) und die Ergénzung
der Ellipse durch Darstellung
des Blickkontaktes aus

der Sicht des invertierten
Protagonisten auf dem
Riickwartsstrang (1:34:09).

wegen der kontrakausalen Abfolge, es kommt iiberdies zu dem Einsatz von El-
lipsen.

In Abbildung 8 kénnen die vorwirts und riickwiérts gerichteten Aktivitaten
des Protagonisten (roter Strang 1 und blauer Strang 3) und die teilweise durch Pa-
rallelmontage mit den Rezipierenden geteilten Handlungen des invertierten An-
drei Sators (blauer Strang 2) betrachtet werden. In Bezug auf den zweiten Strang
lasst sich eine Kontamination ausmachen, als nach dem Knotenpunkt (Abb. 8,
roter Halbkreis) der invertierte Protagonist zu der Verfolgungsjagd zurtickkehrt,
die sich nun rickwirts abspielt (1:33:50-1:34:16). Dabei erhalten die Zuschauen-
den - trotz der ihnen bekannten Begebenheiten - neue Informationen: Das ver-
gangene Ich des Protagonisten sieht sein zukiinftiges Selbst im Auto (analog zur
Mobiusbandstruktur) und wirft die Kapsel zu diesem statt zu dem Antagonisten
(Abb. 12). Diese Interaktion, die mit dem Buchstaben C versehen ist, ist von Be-
sonderheit, da sie in der Phase 1c nicht dargestellt wird (1:19:53-1:20:35). Obwohl
die Verfolgungsjagd aus der Perspektive des Protagonisten gezeigt wird, verzich-
ten die Filmemacher:innen auf die Inszenierung dieses entscheidenden Moments
(Abb. 11). Das wird in Abbildung 8 dadurch ersichtlich, dass der Buchstabe C ein-
zig auf der unteren Linie platziert ist. Diese bewusste Auslassung sorgt fiir Kom-
plexitat, weil die Rezipierenden riickblickend ihre Wahrnehmung der Phase 1c
und des Informationsstandes des Protagonisten korrigieren miissen."”

17 Lediglich in der Phase 2a sieht man, dass Andrei Sator und der Zukunftsprotagonist eben-
falls Blickkontakt haben und der Antagonist fiir den Autounfall des Protagonisten — der in der
Phase 1c nur angedeutet wird - verantwortlich ist.
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13-14 Elliptische Auslas-
sung bei der Enttarnung

des Protagonisten in der
Phase 1b (0:46:39) und deren
Ergdnzung in der Phase 2b
(1:43:42).

Des Weiteren konnen die Kontaminationen in Abbildung 9 untersucht wer-
den. In diesem Schema wird der versuchte Kunstraub aus der Sicht des Protago-
nisten in der Phase 1b abgebildet (roter Strang 1) und in der Phase 2b aus der Sicht
des invertierten Protagonisten (blauer Strang 2) und des invertierten Neils (blauer
Strang 3), deren Zeitreisen hintereinander gezeigt werden. Das Besondere hierbei
ist, dass auf dem ersten Strang gleichzeitige Ereignisse (B/C) anschlieflend nach-
einander erlebt werden. So wird das invertierte Selbst des Protagonisten in den
Kampf mit seinem anderen Ich verwickelt (B), reist dann auf den Vorwirtsstrang
und wird dort von Neils Vergangenheits-Ich verfolgt und durch das Abreifien des
Helmes enttarnt (C). Diese Parallelitit der Handlungen liegt in der zeitversetz-
ten Struktur der Dimensionen begriindet, sodass aus der Sicht des ersten Stran-
ges die Versionen des Protagonisten simultan auftreten. Zusétzlich wird die an-
gesprochene Enttarnung erst in der Phase 2b inszeniert (1:43:29-1:43:49), obwohl
das Ereignis aus Neils Perspektive schon in der Phase 1b geschildert wird (46:31-
46:39). In beiden Sequenzen verschwindet der Protagonist hinter einer Wand, als
er demaskiert wird. In der Phase 1b wird allerdings einzig Neil und in der Phase
2b schliefilich auch den Rezipierenden ein Einblick hinter diesen Sichtschutz und
damit auf den Protagonisten gewihrt (Abb. 13-14).

Nach dieser verspdteten Informationsvergabe kénnen die Zuschauenden ver-
stehen, weshalb Neil in der Phase 1b den Protagonisten davon abhilt, sein Ge-
geniiber zu erschieflen: Er weif3, dass der Protagonist sich ansonsten selbst tGten
wiirde (D). Um dieses Paradoxon begreifen zu konnen, miissen die Rezipierenden
aber zunichst die Verbindungen zwischen den Strangen herstellen, da sich diese
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aufgrund der entgegengesetzten Kausalitat an unterschiedlichen Erzdhlmomen-
ten befinden. Fiir den Protagonisten der Phase 2b ist der Konflikt beendet, und er
verldsst nach der Enttarnung durch Neil den Flughafen. Der Protagonist in der
Phase 1b ist hingegen in den noch andauernden Kampf (B) verwickelt, sodass Neil
zu diesem zuriickkehren und den Mord (D) an der anderen Version des Protago-
nisten verhindern kann. Folglich realisieren der Protagonist und damit die Zu-
schauenden wihrend der sich wiederholenden Sequenz, dass er in der Phase 1b
gegen sich selbst gekampft hat und Neil bereits davon wusste. Zwischen dem Pro-
tagonisten und Neil besteht somit ein Wissensgefille, das erst aufgehoben wird,
als der Protagonist zu seinem spéteren Ich wird.

Letztlich soll in Abbildung 10 die Phase 2¢ betrachtet werden. Das Besondere
an diesem Abschnitt ist, dass die Kontaminationen zwischen den sich wiederho-
lenden Ereignissen nicht entstehen, indem diese in einer Phase vorwérts und in
einer anderen riickwirts erlebt werden. Beide Dimensionen werden in einer ein-
zigen Phase vereint (erneut eine Mobiusbandstruktur), und die Geschehnisse
werden wiahrenddessen aus unterschiedlichen Perspektiven thematisiert. In die-
sem Zusammenhang soll zunichst die erste (roter Strang 1) und zweite Zeitlinie
(blauer Strang 2) in Abbildung 10 untersucht werden. Zwischen den Handlungen
auf diesen Stringen besteht eine Verbindung, da die Charaktere eine temporale
Zangenbewegung ausfithren: Das blaue Team (Strang 2) arbeitet sich riickwir-
tig durch die Mission und bahnt sich vom zeitlichen und rdumlichen Ende des
Kampfes (H) einen Weg zum Anfang (A), wohingegen das rote Team (Strang 1)
vorwdrtsgerichtet ist und vom Anfang (A) bis zum Ende (H) voranschreitet. An-
statt diese Zangenbewegung nun in linearer Reihenfolge und die simultanen Ak-
tivitaten der Mannschaften im Wechselschnitt zu zeigen, verkniipfen die Film-
emacher:innen den Anfang aus der Sicht der roten (A) und das Ende aus der Sicht
der blauen Gruppe miteinander (H) und erzeugen durch diese Parallelmontage
der kontrakausalen Dimensionen das Gefiihl einer Gleichzeitigkeit, die auf Story-
Ebene nicht existent ist (eine Syllepse, 2:00:15-2:01:58)."¢

Derselbe manipulative Einsatz der Parallelmontage lasst sich auch in Bezug auf
den dritten Zeitstrang (roter Strang 3) in Abbildung 10 erkennen. Dieser entsteht,
indem in der eben beschriebenen temporalen Zangenbewegung eine weitere ausge-
fihrt wird: Neil startet zwar auf dem Riickwirtsstrang in der Mannschaft mit den
blauen Armbinden, aber ungefdhr im letzten Drittel des Kampfes wechselt er die
Dimension, um die gerade riickwirts erlebten Momente vorwiarts wahrzunehmen
und ein gesehenes Ereignis — das gegnerische Legen einer Falle (C) - zu verhindern

18 Lediglich in der Mitte beriihren sich die Dimensionen in einem Schnittpunkt, weil sich dort
die Strange durch ihre entgegengesetzte Abfolge treffen. Dieser gemeinsame Punkt wird auch
in der medialen Inszenierung durch eine zeitliche und rdumliche Kontamination (der Schuss
auf ein Hochhaus, D) realisiert.
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(2:10:45-2:22:52). Nach seiner Zeitreise (B) werden seine Handlungen erneut mit
denen des Protagonisten ins Verhaltnis gesetzt, als wiirden sie simultan geschehen.
Da diese jedoch vorab schon nicht synchronisiert waren und Neil eine gewisse Zeit
zu dem Drehkreuz benétigt hat, in der er sich noch weiter von dem Protagonisten
entfernt hat, nimmt er ab seinem Eintritt auf den Vorwirtsstrang an einem fiir den
Protagonisten bereits vergangenen Zeitpunkt teil." Folglich verzichten die Film-
emacher:innen in diesem Fall nicht auf den Einsatz der Parallelmontage, doch sie
setzen diese Technik bewusst als Mittel zur Inszenierung von simulierter Gleich-
zeitigkeit ein, und nutzen so das Zeitempfinden, das dieses kinematografische Ver-
fahren bei den Zuschauenden bewirkt, aus, um temporale Komplexitit zu erzeugen.
Weil der Film auf die Prasentation der tatsdchlichen Parallelitat verzichtet, wird
zwar die chronologische Abfolge der Stringe bewahrt, aber um ein Gesamtbild des
Kampfes zu erhalten, miissen sich die Rezipierenden iiber die fehlerhafte Simul-
tanitdt klar werden und das Auftreten der nacheinander angeordneten Elemente
auf den insgesamt drei Stridngen vergleichen.?® Auf diese Weise wird «durch die
Parallelmontage der verschiedenen Zeitebenen [...] das komplexe Verhaltnis, das
zwischen den Zeitebenen und damit zwischen den Figuren besteht» (Eckel 2021,
S. 105), ersichtlich.

Abgesehen davon offenbaren sich wihrend der Phase 2c¢ ebenfalls elliptische
Auslassungen. Einerseits wird wiedergegeben, wie der Protagonist von einem Wa-
gen verfolgt wird (E) und andererseits, wie Neil auf ein gegnerisches Auto schieft
(F) (2:07:10-2:07:28 und 2:03:16-2:03:60; Abb. 15-16), doch erst als Neil den
Strang wechselt und die Momente sich duplizieren, kann von den Zuschauenden
erkannt werden, dass in beiden Fillen die zukiinftige Version von Neil im Fahr-
zeug sitzt (2:12:21-2:12:41 und 2:14:05-2:14:20). Somit wird diese Liicke mit dem
Eintritt in die Perspektive des spateren Neil gefiillt. Im Kontrast zu den vorheri-
gen Ellipsen hat Neils zukiinftige Version allerdings keinen direkten Blickkontakt
mit den Charakteren, sodass das Fehlen der Ausschnitte aus keiner manipulierten
Sicht einer Figur resultiert.

19 Auflerdem werden die Rezipierenden in ihrem Eindruck bestarkt, dass eine Parallelitit zwi-
schen den Darstellungen der verschiedenen Handlungsstrange herrscht, weil die Uhren der
Teams denselben Countdown von zehn Minuten anzeigen, obwohl diese Angaben je nach
Strang mit unterschiedlichen Zeitpunkten verkniipft sind. Die Uhren kénnen durchaus als
Hilfestellung dienen, indem sie die differenten Zeiten der Strange visualisieren, hier werden sie
allerdings als zusitzliche Verwirrungsstrategie eingesetzt.

20 Die Phase x in Abbildung 10 symbolisiert einen Zeitstrahl, dessen Existenz lediglich implizit in
der Diegese angedeutet wird. Auf dem Vorwirtsstrang trifft der Protagonist auf eine invertierte
Leiche, die von den Toten aufersteht und eine verschlossene Tiir fiir ihn 6ffnet (2:13:50-2:14:50).
Durch einen eingeblendeten Anhinger, der sowohl an dem Rucksack des Toten (2:09:46) als
auch an dem des gegenwirtigen Selbst von Neil befestigt ist (2:21:13), und durch die Tatsache,
dass Neil erwihnt, dass nur er die Tiir hitte 6ffnen kénnen (ab 2:20:55), wird inkludiert, dass es
sich bei diesem Unbekannten um eine weitere Version von Neil handelt, der dem Kampf erneut
auf dem Riickwirtsstrang beiwohnt und von einem Kontrahenten umgebracht wird.
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15-16 Wiederholung der
Verfolgung durch Neil auf
dem Strang 1 (2:07:14) und
auf dem Strang 3 (2:12:27).

Eine weitere Ellipse, die in dieser Phase eine bedeutende Rolle einnimmt,
findet am Ende des Kampfes statt. Die durch die Montage zwar als parallel in-
szenierten, aber tatsichlich von einer temporalen Distanz geprigten Vorwarts-
strange, gleichen sich kurz vor dem finalen Ausgang der Mission (H) zeitlich ge-
sehen an und vereinen sich in ihrer wirklichen Simultanitat (2:16:05-2:17:57). Als
der Countdown der gesamten temporalen Zangenbewegung endet, zieht Neil den
Protagonisten und seinen Gehilfen aus einer Hohle, bevor diese explodiert (H).
Diese Gleichzeitigkeit kann aufgrund des vorherigen Abstandes nur realisiert
werden, indem - im Gegensatz zu dem Handlungsstrang des Protagonisten - ein
groflerer Zeitraum von Neils Mission ausgelassen wurde. Falls die Zuschauen-
den die inexistente Parallelitat der Stringe erkannt haben sollten, sorgt dieses Fi-
nale und der damit einhergehende Wechsel von nicht gleichzeitigen zu plétzlich
gleichzeitigen Abschnitten fiir zusétzliche Komplexitit.

In dem Film CipADE DE DEUS, den Markus Kuhn in seinem Beitrag «Zwischen
Unmittelbarkeit und Nachzeitigkeit» (2021) analysiert, kommt es ebenfalls zu
«entscheidene[n] Ellipsen [...], die handlungsentscheidende Details aus|...]spa-
r[en]» (Kuhn 2021, S. 58). Diese werden erst zu einem spiteren Zeitpunkt mittels
der Darstellung von flashbacks erginzt, sodass Kuhn von «kompletiven Analep-
sen» (ebd., S. 58) spricht. Wie die obigen Beschreibungen zeigen, werden die El-
lipsen in TENET nicht durch Riickblenden erginzt, sondern durch die Méglich-
keit der Zeitreisen: Die fiktiven Figuren kénnen zu einem temporalen Moment
zuriickkehren, sodass die Ereignisse aus einer anderen Perspektive prasentiert
und in diesem Zuge vervollstindigt werden. Der von Markus Kuhn (mit Rekurs
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auf Genette) etablierte Begriff der <kompletiven Analepse> soll daher in Bezug auf
TENET durch den Terminus <kompletiver Perspektivwechsel> ersetzt werden und
als komplexititserzeugendes, narratives Muster des Plots festgehalten werden. Sa-
bine Zubarik merkt in diesem Zusammenhang an, dass «die Kontaminationen
[...] der parallelen Versionen untereinander die eigentlich sinngenerierenden Mo-
mente» (Zubarik 2021, S. 151) sind. So kénnen in TENET allein aus den Kontami-
nationen, die in der Zeit und im Ort iibereinstimmen, die kompletiven Perspek-
tivwechsel und die fiir die Rezipierenden erkenntnisreichen Enthiillungen resul-
tieren. Deswegen sollen die oben beschriebenen Wiederholungsszenen — wegen
ihrer minimalen, aber entscheidenden Variationsstruktur - als «Schliisselsequen-
zen> bezeichnet werden.”

3 Fazit: Die nonlineare Zeitstruktur in TENET -
eine Fortfiihrung des komplexen Werkes von Christopher Nolan

In dem Film TENET konnten insbesondere zwei Faktoren identifiziert werden,
welche die Zeitstruktur der Erzdhlung mafigeblich beeinflussen. Zum einen ist
TENET wegen des technischen Gestaltungsmittels der Inversion von einer Style-
basierten Komplexitdt gepragt, die auf innovative Art und Weise inszeniert wird.
Dabei konnte erwiesen werden, dass Abldufe der fiktiven Welt - gemif3 der Va-
riante 2b der Typologie von Matthias Briitsch — durchgéngig umgekehrt werden,
und zwar nicht nur auf der visuellen, sondern auch auf der auditiven Ebene. Weil
jedoch nicht alle Aspekte der Diegese invertiert sind, lief3 sich eine auflergew6hn-
liche Vereinigung von Vorwirts- und Riickwartsnormen beschreiben, sodass die
Zuschauenden mit gegenldufigen Handlungs- und Gesprachslogiken sowie kon-
traren Kausalitdten konfrontiert werden. Zudem konnte eine sogenannte tempo-
rale Zangenstruktur festgestellt werden, durch die sich der Riickwiértslauf neben
der Style-Ebene in dem gesamten Aufbau der Erzahlung widerspiegelt.

Zum anderen wurde ersichtlich, dass durch eine Nachzeitigkeit auf der Plot-
Ebene und durch eine Simultanitédt auf der Story-Ebene eine Diskrepanz exis-
tiert, welche die Rekonstruktion der tatsichlichen Chronologie erschwert. Die
Verbindungen zwischen den Geschehnissen der beiden kontra-kausalen Stridnge
miissen die Zuschauenden sich erst selbst erschliefSen, indem sie die aufeinan-
derfolgenden Darstellungen eines Vorfalls vergleichend gegeniiberstellen und so
in eine Gleichzeitigkeit bringen. Dementsprechend miissen die Rezipierenden

21 Dennoch lassen sich eine Vielzahl an audiovisuellen Orientierungshilfen bestimmen, welche
als Teil eines tibergeordneten Schemas beschrieben werden kénnen, in welchem sich die spezi-
fische und detailreiche Gestaltung der Zeitlichkeit auf Mikro- und Makroebene der Erzdhlung
widerspiegelt (z.B. stark ausgeprigte Symbolik, riickwirtslaufende Filmmusik, striktes Farb-
muster).
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jede Kontamination aus der Sicht von zwei verschiedenen Zeitfliissen nachvoll-
ziehen. Hierbei konnten zwei stilistische Strategien offenbart werden, welche die
Komplexitit der Narration weiter steigern. Einerseits kommt es wahrend der als
Schliisselsequenzen bezeichneten Wiederholungsstruktur in der ersten Phase der
Erzdhlung zu elliptischen Auslassungen und damit einhergehend in der zwei-
ten Phase zu kompletiven Perspektivwechseln, durch welche das Wissensgefalle
zwischen den Figuren und den Rezipierenden geschlossen werden. Andererseits
wurde herausgearbeitet, dass die Filmemacher:innen eine kiinstlich hergestellte
Simultanitét inszenieren, wodurch die Wahrnehmung der Zuschauenden mit pa-
rallelmontierten Wechseln manipuliert und das ungleiche Verhiltnis zwischen
den Zeitlinien verschleiert wird.

Folglich liegt der vorwiegend Style-induzierten Komplexitit ein duflerst diver-
ses und konnektives Zeit-Konzept zugrunde, das von einer nonlinearen, kontin-
genten und offenen Struktur gepragt ist, sodass TENET vor allem nach der Erstre-
zeption nicht in all seinen Facetten verstanden werden kann und ein nachhaltiger
Drang zur Herstellung der Konnektivitidten bestehen bleibt. TENET fiigt sich somit
zweifelsohne in das eingangs als komplex beschriebene Gesamtwerk von Chris-
topher Nolan ein. In dem Film wird also - um die Ausgangsfrage dieser Analyse
abschlielend zu beantworten - ein nonlineares Komplexitidtsmuster entworfen,
das aufgrund der Inversionen auf besonders eindriickliche Art und Weise visuell
wahrgenommen werden kann und das demonstriert, welche umfassenden Mog-
lichkeiten die Filmemacher:innen hinsichtlich des Einsatzes dieses kinematogra-
fischen Verfahrens besitzen und wie die Zuschauenden mit einem zeitlichen Puz-
zle herausgefordert werden kénnen. Denn um sich den Riickwértslauf von TENET
erschlieflen zu konnen, miissen die Rezipierenden authdren, in ihren gewohnli-
chen sowie linearen Strukturen zu denken, und sich stattdessen in die Perspektive
von riickwirts gerichteten Protagonisten hineinversetzen, sodass sie — im meta-
phorischen Sinne - letztlich selbst zu invertierten Zeitreisenden werden.
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Jonas Nesselhauf

Alles schon mal ges(ch)ehen

Zur Typologie des filmischen time loop

Der filmische time loop, mit den in einer potenziell infiniten Zeitschleife gefan-
genen Protagonist:innen, stellt «simultaneously a conventional and exceptional
type of narrative» (Hermann 2011, S. 160) dar. Es ist ein lingst etabliertes Genre
mit einer allerdings zutiefst ungewohnlichen, realweltlich paradoxen narrati-
ven Zeitgestaltung: Verzeichnete die IMDb im Sommer 2023 noch 403 Titel un-
ter dem Stichwort «Time Loop», sind es ein Jahr spiter bereits 446 Filme' — auch
wenn die Kriterien fiir die Listung eher vage sind und etwa die Abgrenzung zu
ahnlichen Phdnomenen wie der Zeitreise unklar scheint.

Auf der Grundlage der wegweisenden Produktionen 12:01 pm (1990) und
GROUNDHOG DAy (1993) sind in den vergangenen wenig mehr als drei Jahrzehn-
ten zahlreiche loop-Filme erschienen, die sich zwischen Konstanz und Varianz
bewegen. Sie tun dies einerseits sowohl makroskopisch mit vergleichbaren Pra-
missen, einem dhnlichen Aufbau, aber auch innovativen Experimenten, sowie an-
dererseits mikroskopisch mit den fiir eine Zeitschleife zwangslaufigen binnense-
rialisierten Handlungselementen und Plotmustern zwischen Wiederholung und
Veranderung durch individuelle Lernprozesse der Figuren. Auf diese Weise sind

1 Vgl. IMDb: «Most Popular Movies and TV Shows tagged with keyword I'ime-Loop»». imdb.
com: https://is.gd/PVgpF0, letzter Zugriff: 30.6.2023; 30.6.2024.

2 Vgl. dazu auch 1.5 unten. - Deutlich konziser ist hier eine «List of Films featuring Time Loops»
in der englischsprachigen Wikipedia, die 71 Produktionen zwischen 1947 und 2023 umfasst.
wikipedia.org: https://is.gd/su78zk, letzter Zugriff: 30.6.2024.
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filmische time loops insgesamt ein strukturell schematisches und narrativ kon-
ventionalisiertes Genre, kénnen so jedoch tiberhaupt erst metafiktional mit den
erziahlerischen Normen und Erwartungen spielen.

Gerade diese dsthetischen Ambivalenzen machen es spannend, sich dieser spe-
zifischen Zeitanomalie in vergleichender Ubersicht zu nahern - sowohl mit Blick
auf die diachrone Entwicklung seit den 1990er-Jahren, als auch mit dem Versuch
einer Typologie jenes stark formalisierten Werkzeugkastens zentraler motivi-
scher und narratologischer Elemente.

1 Déja-vu: Eine kurze Geschichte des narrativen time loop

Im time loop, so die basale Definition, wiederholt sich ein bereits erzéhlter Hand-
lungsablauf quasi identisch, wobei in der Regel lediglich die Hauptfigur sowohl
ein Bewusstsein {iber dieses Paradox, als auch die agentielle Fihigkeit hat, die
weiteren Zeitschleifen individuell zu beeinflussen: So bietet jeder Neustart die
hoffnungsvolle Moglichkeit, bisherige Fehler zu vermeiden, um etwa in der trial
and error-Optimierung des eigenen (moralischen) Verhaltens, der (strategischen)
Entscheidungen und/oder der (kérperlichen) Leistung den ewigen loop zu durch-
brechen.

1.1 «The entire world snapping backwards...»

Als alle Schlachten geschlagen, alle Kriege gewonnen sind, iberkommt die sieg-
reichen Herrscher des Demonland in E.R. Eddisons Fantasy-Roman The Worm
Ouroboros (1922) mit der Langeweile> des Friedens zugleich die Erkenntnis ei-
nes Zwangs zur lebenslangen Untitigkeit: «Would [the Gods] might but give us
our great enemies alive and whole again. For better it were we should run hazard
again of utter destruction, than thus live out our lives like cattle fattening for the
slaughter, or like silly garden plants.» (Eddison 1922, S. 433)°

Dem durchaus iiberraschenden Wunsch des Dimonen-Lords wird nach Ge-
beten der Kénigin Sophonisba an die Gétter tatsichlich stattgegeben: Der Roman
endet mit der Ankunft eines Boten aus dem Witchland, und damit so, wie er be-
gonnen hatte (vgl. ebd., S. 439 und S. 7): Der Handlungsablauf H, - als Geschichte
bestehend aus aufeinander bezogenen Geschehnissen (vgl. Martinez/Scheffel
2019, S. 117) - setzt ein weiteres Mal ein, wobei der abbrechende Roman offen-
lasst, ob H, nun in der Kausalitdt der aufeinanderfolgenden Ereignisse (konkret:

3 Dieser frithe Roman von Eric Riicker Eddison (1882-1945) gilt als einflussreiches Beispiel einer
«proto-fantasy» (Kristjansen 2023, S. 39), die spater etwa J.R.R. Tolkien (1892-1973) stark be-
einflussen wird.
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Feindschaften und Schlachten) exakt gleich verlaufen oder beispielsweise durch
andere politische Strategien und militdrische Entscheidungen entsprechend des
Vorwissens variiert wird; ebenso offenbleibt etwa, ob denn alle Figuren der Die-
gese Uiber ein Bewusstsein der Wiederholung verfiigen.*

Was als agentielle Moglichkeit des <Durch-Spielens> und erneute «Chance» der
aktiven Veranderung eines sonst fix(iert)en status quo erscheint, mag sich prob-
lemlos in die Fantasy-Diegese einfiigen, und wiirde hingegen — wie etwa im viel-
leicht frithesten filmischen Beispiel, REPEAT PERFORMANCE von 1947 - als selt-
samer <Einbruch> des Fantastischen irritieren.” Und auch die fiir das loop-Genre
einflussreiche, die spiteren Filme in der basalen Strukturalitit gewissermaflien
als Hypotext begriindende Erzahlung 12:01 P.M. (1973) von Richard A. Lupoff
erscheint wohl nicht zuféllig erstmals im 1949 gegriindeten Magazine of Fantasy
and Science Fiction: Der einfache Angestellte Myron Castleman findet sich in ei-
ner Zeitschleife wieder, was fiir die Lesenden erst mit einer weiteren <Runde> er-
kennbar wird, eingeldutet von der mittdglichen Uhrzeit am Grand Central Tower
in Manhattan.® Er versucht Kontakt aufzunehmen mit einem Experimentalphy-
siker, dessen Annahme «[that] a disfiguration of time would shortly take place,
with the entire world snapping backwards for the period of an hour» (Lupoft 1973,
S. 49), offenbar fiir Castleman, aber nicht fiir die anderen Menschen um ihn he-
rum tatsichlich eingetreten ist.

Bereits hier finden sich viele der zentralen narrativen Elemente des time loop
erstmals durchgespielt: Der Protagonist hat ein Bewusstsein fiir die Zeitschleife,
erkennt die Wiederholungen als solche und erinnert vorhergegangene Begeben-
heiten:” «The peculiarity of the time bounce, as he mulled it over, was that the re-
sumption of the earlier state of being not only set physical objects back to their
former positions, it actually wiped out the events of the last hour.» (Ebd., S. 55)

4 Zumindest fiir die Herrscher des Damonenlandes ist dies anzunehmen, die mit einer gespann-
ten Vorfreude auf die erneuten Moglichkeiten der (diplomatischen, gar kriegerischen) Ausein-
andersetzung blicken und zugleich iiber ein Bewusstsein dieses Neustarts verfiigen. Inwiefern
sowohl das Wissen wie auch die Antizipation fiir die letztlich kimpfenden Soldaten oder die
«Feinde> aus dem Hexenland gilt, ob zuvor entstandene materielle Schaden im loop nun riick-
gingig gemacht und die Gefallenen wieder <auferstanden> sind et cetera, ist allerdings unklar.

5 Indiesem film noir bekommt eine Ehefrau an Silvester die Méglichkeit, nach ihrem Mord am
toxischen Ehemann das letzte Kalenderjahr nochmals zu durchleben und damit vorgéingige Er-
eignisse (mit dem Wissen um das fatale Ende) zu verandern. Vgl. zum «Gabelfilm> in narrativer
Nihe zum time loop auch 1.5 unten.

6  Erstjetzt erkldren sich auch seltsame Handlungen und Anspielungen - etwa jene fiir die Lesen-
den zunichst ritselhafte Vermutung des Protagonisten, «[that] if he took off his tie in the base-
ment washroom of Hamburger Heaven, he’d find it back knotted around his neck, clean and
dry» (Lupoff 1973, S. 45).

7 Mit dem erneuten Handeln trotz der Erinnerung an die vorherigen (wenn auch «iberschriebe-
nemn>) Aktionen unterscheidet sich das Verhalten der Figuren im time loop vom psychopatholo-
gischen «Wiederholungszwang» (vgl. Freud 1975 [1914], S. 210£.).
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Umgekehrt bleibt offen, inwiefern etwa das Mittagessen des diegetisch ersten loop
auf ein gleichfalls wiederkehrendes Hungergefiihl zuriickgehen diirfte,® Castle-
man entsprechend auch keine Miidigkeit empfindet, oder wie lange diese Zeit-
schleife bereits andauert. So besteht der final plot twist der kurzen Erzéhlung aus-
gerechnet darin, dass Castlemans fataler Herzinfarkt ihm nicht die - im Moment
des Sterbens erhoffte — Erlosung ermoglicht, «death» und «oblivion» als «escape
from the maddening trap» (ebd., S. 57), sondern ihn nur wieder (zugleich mit dem
Ablauf der Stunde) an den Beginn einer weiteren <Runde> setzt.

1.2 «Try again. Fail again. Fail better.»

Trotz der literarischen Vorlaufer wird die Zeitschleife in der Folge, und beson-
ders ab den 1990er-Jahren, ein primér filmisches Genre, lassen sich die wieder-
holten Handlungselemente in ihrer Detailhaftigkeit und Abwandlung offenbar
besonders gut visuell darstellen, und ohnehin besteht ja eine gewisse Ndahe zum
in dieser Zeit populdr werdenden Video- respektive Computerspiel (vgl. Koubek
2023): Beginnt das Level erneut, wenn die Ziele nicht vollstindig erreicht werden
(«Game Over»), so ermoglicht das «Scheitern> - dhnlich des berithmten Zitats
aus Samuel Becketts kurzem Prosastiick Worstward Ho von 1983 (Beckett 1983,
S.7) - ja gerade einen Restart und dabei ein Austesten «anderer» Handlungsop-
tionen sowie ein abermaliges Durch-Spielen entsprechend des bisher (im ludisch-
hermeneutischen Zirkel) erlangten Wissens.

Eingelautet wird dieses erste <Golden Age> des filmischen time loop tatsdchlich
mit einer Adaption von Lupoffs short story: Der Kurzfilm 12:01 pM (1990) von Re-
gisseur Jonathan Heap greift die grundlegende Pramisse auf, spezifiziert jedoch
einige Elemente® — vor allem die emotionalen Stadien von Idealismus und Resi-
gnation, zwischenzeitlicher Hoffnung und blinder Aggression'® —, ehe der Fern-

8  Vgl. den intern fokalisierten Kommentar der heterodiegetischen Erzahlinstanz: «If he couldn’t
get served and finish his meal by one o’clock, it was a waste.» (Lupoff 1973, S. 45)

9  So hat der Protagonist offenbar bereits 30 oder 40 loops durchlebt (0:08:08) und kann Ereig-
nisse in seiner Umgebung - eine Einkaufstiite mit Lebensmitteln bricht, eine Gruppe von Man-
nern verhohnt einen Bettler, ein Mann auf einer Sitzbank wird von Vogelkot getroffen — exakt
vorhersagen sowie antizipierend darauf reagieren. Vgl. dazu auch 2.1 unten.

10 Nachdem Myron Castleman (gespielt von Kurtwood Smith) in der diegetisch ersten Runde
ein freundschaftliches Gespriach mit Dolores (Laura Harrington) fiithrt, erinnert sich die junge
Frau auf der Parkbank im zweiten loop zwangslaufig nicht mehr an ihn (0:10:59); die filmisch
dritte und vierte Schleife sind von einer gewissen Resignation geprigt; in der fiinften Wieder-
holung nutzt er sein Wissen iiber die Umgebung fiir gute Taten, bevor er im sechsten und sie-
benten loop zunehmend aggressiv wird, und in der achten Runde schliellich Kontakt mit dem
Wissenschaftler aufnimmt, der seinen Zustand als Beweis fiir die These von «consciousness be-
ing an independent variable outside the machinery of the universe» (0:15:18) versteht, ihm aber
letztlich nicht zu helfen vermag. In der Schlussszene dreht der Protagonist seine Machtlosig-
keit um und erklért: «The rest of you are doomed to repeat the same stupid hours over and over
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sehfilm 12:01 drei Jahre spater unter der Regie von Jack Sholder das Handlungs-
konzept weiter ausbaut, inklusive der Moglichkeit, den loop tatsachlich zu durch-
brechen.! Allerdings hatte einige Wochen zuvor bereits eine andere Produktion
ihre Kinopremiere, die fortan als Arche- und Prototyp des Genres gelten diirfte:
GROUNDHOG DAY von Regisseur Harold Ramis wird zu einem Kassenschlager —
und die wundersame Geschichte des egozentrischen Wetterreporters zur Blau-
pause aller weiteren loop-Filme. Mit dem Kameramann Larry (Chris Elliott) und
der Produzentin Rita (Andie MacDowell) unterwegs zum jahrlichen <Murmel-
tiertag> nach Punxsutawney, Pennsylvania, erlebt der zynisch-miirrische Phil
Connors (Bill Murray) jenen verschneiten zweiten Februartag immer und immer
wieder - bis er am Ende geldutert ist.

Mit diesem Gedanken der (moralischen) Selbstoptimierung ist GROUNDHOG
DAy «as much like a videogame as a linear film can be» (Murray 2017, S. 43),
und zugleich im 6konomischen (Spekulations-)Denken der 1990er-Jahre veror-
tet (vgl. Rocke 2021, S. 52-57, S. 146f.): Indem jede <Runde> im Zustand exter-
ner Geschichtslosigkeit das bisherige Geschehen ohne nachgingige Folgen tiber-
schreibt, findet der neokapitalistische homo oeconomicus mit den (im Gegensatz
dazu: individuellen wie ich-bezogenen) Moglichkeiten des Lernens und Auspro-
bierens einen idealen Experimentalraum zur eigenen (Gewinn-)Perfektionierung
bei gleichzeitiger Risikominimierung.”? Dass dies jedoch (wenngleich nicht-mo-
netiren) Einsatz und (metaphorisch: spekulative) Fantasie kostet, muss auch Phil
Connors erkennen, diese Herausforderung erst nach mehreren emotionalen Pha-
sen von Auflehnung, Hedonismus und Resignation an- und ernstnehmend."

Zugleich konstituieren diese frithen Filme bereits einen Katalog an struktu-
rellen wie narrativen Merkmalen, die fortan das Genre pragen, wenn auch nicht

again. Except when I interfere, me! I am the only one who can change anything. Myron Castle-
man: God!» (0:23:15): nur, um sich wenige Sekunden spiter — und damit endet der 1991 fiir den
Oscar nominierte Kurzfilm - erneut am Beginn eines loop zu finden.

11 Der abendfiillende Spielfilm hat kaum noch etwas mit der Handlung der short story und des
Kurzfilms gemein. Erzihlt wird die Geschichte des einfachen Biiroangestellten Barry Thomas
(gespielt von Jonathan Silverman), der sich plétzlich in einer Zeitschleife wiederfindet, offen-
bar ausgelost durch ein fehlgeschlagenes Experiment mit einem Teilchenbeschleuniger des
gleichen Unternehmens, der UTREL Corporation: Um eine Minute nach Mitternacht spult der
Tag zuriick, und Barry erwacht stets wieder am Dienstag, den 27. April 1993 um 7:35 Uhr. Uber
finf Wiederholungen hinweg versucht er die Wissenschaftlerin Lisa Fredericks (Helen Slater)
vom time loop zu iiberzeugen, mit ihr den Komplott aufzudecken und so die Ziindung des Be-
schleunigers zu verhindern.

12 Zumindest unter der Pramisse, dass eine im loop «gefangene> Figur nicht altert, keine Verletzun-
gen in die nachste Zeitschleife mitnimmt oder - wie etwa Tree in HAPPY DEATH DAY (2017) von
Regisseur Christopher Landon - mit jeder neuen Runde kérperlich schwicher wird. In Russian
DoLL wiederum werden die Zeitschleifen fiir Nadia in S1, E7 zunehmend instabil (vgl. dazu in
anderem Verstindnis auch Schniedermann 2023, S. 296), wenn die bisher verlisslich auftau-
chenden Personen darin plétzlich verschwinden und die loops zunehmend deerer> werden.

13 Vgl. dazu auch 2.2 unten.

93



Jonas Nesselhauf

apodiktisch definieren werden. Dazu gehort unter anderem eine feste Abfolge von
Mikroelementen, scheinbar nebensichlichen Ereignissen und banalen Begeg-
nungen, die als wiedererkennbare Fixpunkte dienen und mit denen sich die Figur
in den zahlreichen loops auseinandersetzen muss,' vor allem aber Aussicht und
Anreiz der (geradezu heilsgeschichtlichen) Erlosung im Gegensatz zur Erfahrung
nihilistischer Hoffnungslosigkeit."*

1.3 «There is no love here and there is no pain /
Every day is exactly the same»

Seit dem Erfolg von GROUNDHOG DAY sind eine Vielzahl von Kino- und Fernseh-
filmen wie auch einzelnen Serienepisoden mit narrativen Zeitschleifen entstan-
den, die ihre Figuren — wie der Refrain des Songs «Every Day is Exactly the Same»
vom With Teeth-Album der Nine Inch Nails (2005) beschreibt - in der ewigen
Wiederholung den jeweils <besten> oder «schlimmsten> Tage ihres Lebens (und
hiufig beides zugleich) erleben lassen. Der filmische time loop entwickelt sich zu
einem veritablen Genre mit bestimmten Konventionen, allerdings auch einer the-
matischen und erzédhlerischen Variabilitit. Auffillig hdufig sind es gerade nicht
die alltdglich «gleichens, sondern ausgerechnet besondere Zeitpunkte im Leben
der Figuren, die nicht zu vergehen scheinen - etwa der eigene Geburtstag (HappY
DeATH DAY, ONE MORE TIME, RussiaAN DoLL), eine Hochzeitsfeier (NAKED, NA-
KEN, PALM SPRINGS), eine Urlaubsreise (CAMP SLAUGHTER, KOok0O-DI KOKO-DA,
MINE GAMES, TRIANGLE), der bevorstehende erste Sex in der Highschool (BE-
FORE I FALL, PREMATURE), der letzte Tag der Schulferien (THE LAsT DAY OF SUM-
MER), vor allem aber die Weihnachtstage.!® Neben der eigenen Befreiung aus der
fatalistischen Zeitschleife miissen die Protagonist:innen teils tibergreifende Ratsel
16sen, gar ihren eigenen Tod verhindern oder Schaden von Familienangehorigen
abwenden, was die remedialisierte Ndhe zum Computerspiel und dessen quests
als zu erreichendes Gaming-Ziel innerhalb einer Levelstruktur unterstreicht
(etwa besonders in Boss LEVEL und EDGE OF TOMORROW).

14 Vgl. dazu auch 2.1 unten.

15 Damit stehen etwa 12:01 oder GROUNDHOG DAY durchaus in der Tradition der ja gleichsam zy-
klischen Heldenreise», wobei jeder loop als Binnen-Kreislauf zur Lernerfahrung der Figur bei-
tragt, und in der «perfekten> Runde - wenn etwa Barry und Lisa durch taktisches Geschick die
Sabotage verhindern konnen oder sich der gelduterte Phil Connors gleichsam in den Dienst der
Stadtgemeinschaft wie seinem love interest Rita stellt - die schicksalhafte Wiederholung durch-
brechen kann.

16 Eine filmwissenschaftliche Ubersicht schligt gar eine bindre Klassifikation zwischen «Christ-
mas Looping» und «Non-Christmas Time Loops» vor (vgl. Sherman 2017, S. 194-200) und
zahlt auf: As CHrRiSTMAS EVERY DAY (1996), MICKEY’S ONCE UPON A CHRISTMAS (1999),
12 DAYS oF CHRISTMAS EVE (2004), CHRISTMAS D0O-OVER (2006), 12 DATES OF CHRISTMAS
(2011) sowie PETE’s CHRISTMAS (2013). Neueren Datums ist CHRISTMAS ... AGAIN?! (2021).
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Viele der Filme dieser zweiten Hochphase der 2000er- und 2010er-Jahre expe-
rimentieren allerdings auch mit innovativen Ploterweiterungen und neuen Her-
ausforderungen - so befinden sich nun teils mehrere Personen in derselben Zeit-
schleife (PALM SPRINGS, REPEATERS, THE MAP OF TINY PERFECT THINGS) oder
es existieren verschiedene loop-Varianten gleichzeitig (HapPY DEATH DAY 2U,
Los CRONOCRIMENES, MINE GAMES, RussIAN DoLL), die Beklemmung des loop
potenziert sich in der raumlichen Klaustrophobie (ARQ, GAME OVER, THE FARE,
TRIANGLE)"” oder der absoluten Ausweglosigkeit (BEFORE I FALL)."

1.4 «ll faut imaginer Sisyphe heureux»

Dieses seltsame Gefithl des raumzeitlichen Eingesperrt-Seins und der drégen
Wiederholung immer gleicher Abliufe diirfte viele Menschen wéihrend der glo-
balen Coronapandemie heimgesucht haben, als Schulen und Unternehmen ge-
schlossen und zur Vermeidung von Ansteckungen rigide Kontaktbeschrankun-
gen erlassen wurden. So war es wohl keine Uberraschung, dass ausgerechnet
Filme wie GROUNDHOG DAY eine erhohte Nachfrage auf den Streaming-Plattfor-
men verzeichneten und das Genre der Zeitschleife eine ungeahnte Aktualitdt er-
fuhr (vgl. Nesselhauf 2023, S. 340f.).

Und tatsdchlich sind um das Jahr 2020, zeitlich vor (also eher zufillig) wie
nach (und damit darauf reagierend) den Covid-19 Lockdowns, zahlreiche time
loop-Filme und -Serien entstanden, die plotzlich eine erschreckende Aktualitat
im gesellschaftlichen Zeitgeist erhalten haben (vgl. Secor/Blum 2023, S. 252), und
die - durchaus an die Figur des Sisyphos in der Existenzphilosophie von Albert
Camus angelehnt (vgl. Metz 2020)" - als «allegory for our current state in quar-
antine» (Tannenbaum 2020) die <Absurditit> des menschlichen Lebens reflektie-
ren. So bestehe die grofite Freiheit darin, die «Sinnlosigkeit> der Welt (und ihrer
all-taglichen Wiederholungen) zu erkennen und anzunehmen:

17 Vgl. den Beitrag von Sabine Schlickers zu EL INCIDENTE im vorliegenden Band.

18 Mit dem final plot twist stellt BEFORE I FALL (2017, Regie: Ry Russo-Young), zuriickgehend
auf den gleichnamigen Jugendroman (2010) von Lauren Oliver, tatsichlich eine radikale Aus-
nahme dar: Samantha kann nach mehreren loops eine von ihr und ihren Freundinnen ge-
mobbte Mitschiilerin vom Selbstmord abhalten, kommt dabei aber selbst ums Leben. Damit
ist die Zeitschleife beendet, ohne allerdings wieder genrekonventionell zur linearen Handlung
zuriickzukommen, und Samanthas voice-over stellt sich {iberraschenderweise als ein Erzdhlen
aus dem Jenseits heraus.

19 Die mythologische Gestalt des Sisyphos ist in der Unterwelt zur Unsterblichkeit wie zur stets
gleichen Aufgabe verdammt, einen grofien Felsblock bergaufwirts zu rollen. So beobachtet
der reisende Odysseus in Homers Epos aus dem achten vorchristlichen Jahrhundert diese <Si-
syphos-Arbeit»: «Auch den Sisyphos sah ich, der, starke Qualen ertragend, / Einen gewaltigen
Stein mit beiden Hianden daherschob. / [...] doch wenn er ihn grade / Uber den Gipfel zu wil-
zen gedachte, dann trieb seine Wucht ihn / Immer zuriick, und der tiickische Stein rollt’ wieder
zu Tale.» (Homer 2010, S. 363)
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Toute la joie silencieuse de Sisyphe est 1a. Son destin lui appartient. [...]
Lhomme absurde dit «oui» et son effort n’aura plus de cesse. S’il y a un destin
personnel, il n’y a point de destinée supérieure ou du moins il n’en est qu'une
dont il juge qu'elle est fatale et méprisable. Pour le reste, il se sait le maitre de
ses jours. [...] Il faut imaginer Sisyphe heureux. (Camus 1942, S. 167f)*

Zwei innovative Produktionen der vergangenen Jahre seien exemplarisch kurz
herausgehoben, die ebenjene Auseinandersetzung mit der Camus’schen <Absur-
ditdt> des menschlichen Lebens auf die gesellschaftliche Gegenwart aktualisieren.
Der unmittelbar vor der Pandemie auf dem Sundance Film Festival vorgestellte
und dann wihrend des ersten Lockdowns vom Streamingdienst Hulu distribu-
ierte Film PaLM SPRINGS (2020, Regie: Max Barbakow) erzahlt die Geschichte
des naiv-unbesorgten Nyles (gespielt von Andy Samberg), der stets im kurzarm-
ligen Hawaiihemd den Tag der Hochzeitsfeier eines befreundeten Paares durch-
lebt, zu der er seine Freundin begleitete. Sobald er nach dem Einschlafen wieder
aufwacht, beginnt die Ereigniskette von vorne - bis er eines Tages einen weiteren
Hochzeitsgast, Sarah (Cristin Milioti), in den loop zieht, die ihm in eine myste-
riose Hohle folgt und in einen seltsamen Strudel gezogen wird (0:13:48, 0:15:34).

Nun mit Nyles in der ewigen Zeitschleife gefangen,* durchlduft Sarah ver-
schiedene emotionale Phasen,?? nimmt die hoffnungslose Situation zwischenzeit-
lich auch an (was zu zahlreichen kuriosen Experimenten und Spielen der beiden
fithrt), lehnt sich aber schliefSlich doch gegen diesen Fatalismus auf und beginnt,
sich mit Quantenphysik auseinanderzusetzen, deren Prinzipien sie hinter dem
geheimnisvollen Hohlenportal vermutet (1:05:25, 1:06:34). Nyles wiederum kann
dieser Aussicht auf «Erlosung, einem Ende des ewigen loop, wenig abgewinnen:
«We kind of have no other choice but to live. So, I think your best bet is just to
learn how to suffer existence.» (0:24:13)

Deutlich stiarker hervorgehoben als in bisherigen Filmen wird hier also das
existenzialistische Dilemma zwischen Unfreiheit und Ungewissheit, Sicherheit
und Selbstbestimmung — wobei Nyles sich offenbar fiir die aus seiner Sicht <be-
quemere> Variante entscheidet, ndmlich fiir immer in den verldsslichen Grenzen
und unter den <absurden> Regeln des loop zu leben. Denn keine Kontrolle tiber

20 «Darin besteht die verborgene Freude des Sisyphos. Sein Schicksal gehort ihm. [...] Der ab-
surde Mensch sagt ja, und seine Anstrengung hort nicht mehr auf. Wenn es ein personliches
Geschick gibt, dann gibt es kein tibergeordnetes Schicksal oder zumindest nur eines, das er un-
heilvoll und verachtenswert findet. Dariiber hinaus weifd er sich als Herr seiner Tage. [...] Wir
miissen uns Sisyphos als einen gliicklichen Menschen vorstellen.» (Camus 2000, S. 159f.)

21 Dieser interessante Sonderfall einer weiteren, allerdings erst spiter in den loop hinzu gekom-
menen, Figur eréffnet ontologische Fragen nach dem Verhiltnis von Zeitschleife und Realitit,
etwa: Wire die Zeit fiir Sarah eigentlich linear weitergelaufen, oder hat sie nun lediglich ein Be-
wusstsein fiir die bestdndige Wiederholung des gleichen Tages?

22 Vgl.auch 2.2 unten.

96



Alles schon mal ges(ch)ehen

die Situation zu besitzen, bedeutet nicht, innerhalb und durch die jeweilige <Sisy-
phos-Aufgabe> keine Handlungsmacht zu haben, und so etwa zum Wichter> die-
ses immer gleichen Tages zu werden:*® «<What we do to other people matters. [...]
It doesn’t matter that everything resets and people don’t remember, we remember.
We have to deal with the things that we do.» (0:51:51)*

Im gleichen Jahr wie PALM SPRINGS erschien der Kurzfilm Two DISTANT
STRANGERS (Regie: Travon Free und Martin Desmond Roe), der dem Streaming-
anbieter Netflix 2021 (s)einen ersten Oscar einbrachte: Der afroamerikanische
Designer Carter James (gespielt von Joey Badass) wacht jeden Morgen im New
Yorker Apartment seines love interest Perri auf und mochte eigentlich nur nach
Hause zu seinem Hund - doch jedes Mal (gleich einer self-fulfilling prophecy, egal
wie sehr er sein Verhalten anpasst) kommt es auf der Strafle zu jener verhdngnis-
vollen Begegnung mit dem Polizisten Merk (Andrew Howard), der ihn wiahrend
einer Personenkontrolle erschief3t.?®

Spiter, es geht offenbar bereits auf die einhundertste Begegnung> zu, versucht
Carter den Polizisten direkt anzusprechen und ihn (mit dem loop-Wissen um
Mikroereignisse im Umfeld) von seiner Situation zu iiberzeugen: «Look, man,
I'm not sure what the fuck is going on. Maybe some racist déja vu shit, but I think
we're stuck in some kinda loop where I keep running into you and you keep fuck-
ing killing me, man.» (0:16:58) Emotional bewegt fahrt Merk den jungen Mann
im Dienstwagen nach Hause (0:20:07), beide scheinen sich im Gespréch sogar an-
zufreunden - doch urplétzlich bricht die Hoffnung auf ein Ende der Zeitschleife,
als der Polizist sich abschlieflend an Carter wendet: «I gotta say, man, that was a
real fun one, whoo! The way you were all charming and trying to appeal to my
better nature as a human being and shit, that was primo. Youre never short on
courage, kid. Only time.» (0:25:10)

Ein weiteres Mal erschiefit er den unschuldigen Afroamerikaner auf offener
Strafle, ein weiteres Mal erwacht Carter wie aus einem Albtraum, und sieht sich
machtlos der <Absurditéit> dieser grotesken Wiederholung — aus dem Rollen des
Steins wird das Durch-Leben des eigenen Todes - in der Alltdglichkeit des syste-
mischen Rassismus der USA gegeniiber. Und so tritt der junge Mann, der in sei-
nen Handlungen explizit gewaltlos bleiben mdchte, am Ende des kurzen Films
erneut durch das Treppenhaus seinem unvermeidlichen Schicksal entgegen, wih-
rend die Kamera an den Stufen zuriickbleibt: Unterlegt mit dem Song «The Way It

23 Vgl. zum Code des moralisch-selbstlosen Verhaltens im loop auch 2.2 unten.

24 Dass Nyles sich schliefllich doch - mit allen Unsicherheiten beziiglich der méglichen
Konsequenzen - an Sarahs physikalischem Experiment beteiligt, ermoglicht das genrekonven-
tionelle happy ending, denn tatsichlich sind ihre Bemithungen am Ende erfolgreich, und beide
Figuren kénnen die Zeitschleife verlassen.

25 In der diegetisch dritten Schleife wird Carter sogar bei einer unbegriindeten Polizei-Razzia in
der Wohnung von Perri getotet (0:13:01).
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Is» (1986) von Bruce Hornsby? lauft eine Liste von mehr als vier Dutzend Namen
durch das Standbild, jeder einzelne ein tatsdchlicher Fall und ein spezifisches Ein-
zelschicksal symbolisierend, ndmlich eine person of color, die in den vergangenen
Jahren durch Polizeikugeln starb.?’

Damit wird in Two DISTANT STRANGERS die soziale Kategorie race zum de-
zidierten Faktor,? fiir beide Figuren gleichermaflen und doch unter sehr unter-
schiedlichen Vorzeichen: Carter entscheidet sich dafiir, die fatalistische Unaus-
weichlichkeit anzunehmen und der polizeilichen Uber-Macht, die in jedem loop
erneut Griinde und Moglichkeiten finden wird, ihn zu téten, in moralisch-pazifis-
tischer Resilienz gegeniiberzutreten. Zwar ist auch der rassistische Cop gleicher-
maflen in der Zeitschleife gefangen und in seinem Da-Sein zur ewigen Wiederho-
lung «verdammt», allerdings besteht der offensichtliche Unterschied in der agency
als «any thing> that does modify a state of affairs by making a difference» (Latour
2005, S. 71): Die Handlungsmacht liegt bei Merk, sowohl aufgrund von Uniform
und Walffe als Insignien der exekutiven Gewalt, wodurch seine Gewalt-T4tigkeit
zum hoheitlichen Akt und pars pro toto fiir die USA wird, als auch aufgrund sei-
nes unverdanderten und offenbar unverinderlichen Verhaltens gegeniiber Carter.”

1.5 «Oops! ... | Did it Again»

Der iiber die normales, physikalischen Gesetzen entsprechende Welt- und Zeit-
erfahrung hinausgehende time loop stellt, narratologisch betrachtet, trotz der se-
quenziellen Wiederholung von Abldufen - vor allem aus Perspektive der in der
Schleife gefangenen Figuren, durch deren agency potenziell aber ebenso des Um-
felds - tatsachlich jedoch ein singulatives Erzahlen dar; schlief3lich variiert jeder
<Durchlauf> durch veranderte Handlungen in unterschiedlichem Grad. Damit ge-
hen H, bis H_sowohl iiber den <einfachen> Kreislauf der filmischen Riickblende
hinaus, wo das Erinnerungsbild (image-souvenir) ja lediglich einen analeptischen

26 Wirkt der Song zunichst von der musikalischen Stimmung her eher iiberraschend, gar de-
platziert, spielt die dritte Strophe auf die Biirgerrechtsbewegung und den wegweisenden Civil
Rights Act von 1964 an: «Well, they passed a law in ’64 / To give those who ain’t got a little
more / But it only goes so far / Because the law don’t change another’s mind».

27 Alsletzter Name erscheint George Floyd (1973-2020), dessen gewaltsamer Tod in Minneapolis,
Minnesota im Frithsommer 2020 zu den landesweiten Black Lives Matter-Protesten fiihrte.

28 Bereits 2016 erschien der etwa vierminiitige Kurzfilm GROUNDHOG DAY FOR A BLACK MAN
(Regie: Cynthia Kao) mit einer dhnlichen Primisse: Ein afroamerikanischer Mann wacht, wie
auch Phil Connors, jeden Morgen um 6:00 Uhr zum Song «I got you, Babe» von Sonny & Cher
auf - und wird im Laufe des Tages bei einer Personenkontrolle erschossen, unabhingig von sei-
nem Verhalten oder seiner Kleidung.

29 Deutet die konsequente Unféhigkeit einer Handlungsveranderung noch auf eine soziale Deter-
minierung wie (mit Blick auf seine Arbeit bei der Polizei) einen binnengesellschaftlich institu-
tionalisierten Rassismus hin, entpuppt sich sein Verhalten mit dem Bewusstsein fiir die Zeit-
schleife als sadistisches «Spiel.
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Blick in die lineare Vergangenheit darstellt (vgl. Deleuze 1985, S. 62-75), und las-
sen sich gleichfalls weder dem iterativen noch dem repetitiven Erzdhlen zurech-
nen (vgl. Genette 1972, S. 146-149; Martinez/Scheftel 2019, S. 47-50).%

Von diesem <klassischen> time loop wiederum sind verwandte Phanomene ab-
zugrenzen, die eine gewisse Ahnlichkeit aufweisen, allerdings narratologisch an-
ders funktionieren. Dazu gehort der «Gabelfilm> (forking-path film*) — etwa mit
Witeks drei unterschiedlichen Leben in PRzyPADEK (1981) von Regisseur Krzysztof
Kieslowski wie auch den drei Versionen des Handlungsablaufs in LoLA RENNT (1998,
Regie: Tom Tykwer): Meist nur durch eine marginal verdnderte Ausgangslage oder
Handlungsentscheidung ausgeldst, werden alternative Lebens-Laufe kontrastierend
nebeneinandergestellt, die potenziell moglich sind ((Was wire, wenn...%), und da-
her kein festgelegter Zeitabschnitt in zunehmender Optimierung (trial and error),
sondern ein Plot in wiederholender Varianz erzéhlt (vgl. Heidbrink 2007, S. 128£.).*

Mit dem <Zuriickspringen> zu einem Startpunkt weist der time loop dariiber
hinaus eine gewisse Ndahe zum narrativen Genre der Zeitreise (time travel) auf,
die sich in manchen Fillen freilich auch mit der Zeitschleife vermischt: So ist bei-
spielsweise der abgehalfterte Vertreter Paul Lohmann im Fernsehfilm WER AUF-
GIBT IST TOT (2011, Regie: Stephan Wagner) nach einem tddlichen Autounfall in
der Zwischenwelt gefangen und reist zu unterschiedlichen Zeitpunkten inner-
halb seines letzten Lebenstages, um von dort aus den Handlungsverlauf, damit
verbunden ebenso das dysfunktionale Verhiltnis zu seiner Ehefrau wie zu seiner
Tochter, mit dem Wissen um die <Zukunft> zu verdndern.® In WHEN WE FIRST

30 So wird in GROUNDHOG DAy zwar der kalendarische Tag, jener 2. Februar, repetitiv wieder-
holt - stets aber singulér erzdhlt (und von Phil Connors auch so erfahren): «Nur so ist zu erkla-
ren, dass er sich iiberhaupt entwickeln kann.» (Kuhn 2013, S. 242)

31 Vgl zu einer Klassifizierung filmischer «forking-path tales» etwa Bordwell 2008, S. 174-184. -
Diese Bezeichnung geht auf die kurze Erzdhlung El jardin de senderos que se bifurcan (1941)
von Jorge Luis Borges zuriick, worin verschiedene Handlungsvarianten beschrieben werden:
«En todas las ficciones, cada vez que un hombre se enfrenta con diversas alternativas, opta por
unay elimina las otras; en [este relato] opta - simultdneamente - por todas. «Crea, asi, diversos
porvenires, diversos tiempos, que también proliferan y se bifurcan.» (Borges 1995, S. 113) / «In
allen Fiktionen entscheidet sich ein Mensch angesichts verschiedener Moglichkeiten fiir eine
und eliminiert die anderen; [in dieser Erzahlung jedoch] entscheidet er sich — gleichzeitig — fiir
alle. Er <erschafft> so verschiedene Zukiinfte, verschiedene Zeiten, die ebenfalls auswuchern
und sich verzweigen.» (Borges 2011, S. 86)

32 Auf diese Weise lassen sich etwa auch SLIDING DooORs (1998, Regie: Peter Howitt), MELINDA
AND MELINDA (2004, Regie: Woody Allen) oder NOTRE UNIVERS IMPITOYABLE (2008, Regie:
Léa Fazer) als «philosophische Etiiden iiber Kontingenz und Fatum verstehen» (Liebrand 2007,
S. 28). - Vgl. zur filmnarratologischen Schwierigkeit einer klaren Abgrenzung zwischen fork-
ing-path und loop auch Schenk 2013, S. 114f. sowie Zubarik 2021, S. 157.

33 Dabei steht der Geschiftsmann stark in der 6konomischen Logik der Selbstoptimierung, in-
dem er zunichst versucht, den Unfall als faktisches Ereignis zu vermeiden - «Ich geb’ nicht auf,
hab’ ich noch nie und jetzt erst recht nicht.» (0:20:52) -, bevor er diese self-fulfilling prophecy
annimmt und sich im letzten Durchlauf nur noch selbstlos um seine Familie und sein poten-
zielles Verméchtnis (als Organspender) bemiiht.
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MET (2018, Regie: Ari Sandel) kann Noah {iber eine magische Fotokabine immer
wieder in der Zeit zuriickreisen, und auch in Source Cobk (2011, Regie: Dun-
can Jones) begibt sich der Protagonist mehrfach zum Beginn der Mission zurtick,
um sein taktisches Vorgehen zur Vermeidung des Anschlags in verschiedenen
Durchldufen zu optimieren.*

Gleichfalls in gewisser Ndahe zum loop steht die narrative Multiperspektivi-
tat, wenn ein gleiches Ereignis mehrfach aus verschiedenen Blickwinkeln erzéhlt
wird - so etwa der Anschlag auf den US-amerikanischen Prisidenten in VANTAGE
PoINT (2008, Regie: Pete Travis) in der fragmentarischen Informationsvermitt-
lung einzelner Fokalisierungsfiguren, deren Handlungen und Wahrnehmungen
sich nacheinander wie einzelne Puzzleteile zu einem Gesamtbild zusammenset-
zen. Wie bereits im genrebegriindenden Hypotext, RASHOMON (1950) von Regis-
seur Akira Kurosawa, handelt es sich dabei aber stets um Riickblicke auf ein tat-
sdchlich bereits abgeschlossenes Geschehen, dessen Ablauf nicht etwa weiter be-
einflusst werden kénnte.

Einen spannenden Sonderfall wiederum stellt der «falsche loop> dar: Filme wie
THE DUKE OF BURGUNDY (2014, Regie: Peter Strickland) oder THE ASSISTANT
(2019, Regie: Kitty Green) betonen die repetitive Eintonigkeit des Alltags durch ein
gleichsam ermiidendes singulatives Erzdhlen, oder unterstreichen die entindivi-
dualisierende Austauschbarkeit innerhalb stets identischer Abldufe, wie in MooN
(2009) von Regisseur Duncan Jones. 50 FIRST DATEs (2004, Regie: Peter Segal)
wiederum kehrt die Zeiterfahrung um: Hier kann sich die unter Amnesie leidende
Lucy (gespielt von Drew Barrymore) nach dem Aufwachen nicht mehr an die Er-
eignisse des vergangenen Tages erinnern, sodass Henry (Adam Sandler) stets er-
neut um sie werben oder ihr spiter die gemeinsame Tochter vorstellen muss.

Kommt der time loop auch im filmisch-seriellen Erzdhlen (und dabei gleich-
falls vor allem im Bereich der Fantasy)* vor, stellt die binnenzyklische Wieder-
holung - etwa in einzelnen <Sonderepisoden> bei THE X-FILES,* STAR TREK: VO-

34 In dieser Vermischung ist SOURCE CODE streng genommen weder ein <reiner> loop- noch ein-
deutig ein Zeitreise-Film, er spielt vielmehr die Moglichkeit eines «time reassignment» (so die
binnenfiktionale Erkldrung von Dr. Rutledge, 0:34:30) durch.

35 Eine der wenigen Ausnahmen eigentlich «realistischer> (wenn auch sonst in den narrativen Ex-
perimenten durchaus «verspielter>) Formate diirfte DER TATORTREINIGER (2011-2018) darstel-
len: In der Episode «Der Fluch» (5S4, E4) wird Schotty zu einem Anwesen gerufen, das ihn zum
konsequenten Sprechen in Reimen zwingt, da er sich ansonsten erneut vor der Eingangstiire
wiederfindet.

36 In der Episode «Monday» (S6, E14) erlebt der FBI-Agent Fox Mulder «one of those days you
want to rewind and start over again» (0:19:54), nachdem sein Wasserbett am Morgen ausge-
laufen ist, was zu einer ganzen Kette von ungliicklichen Ereignissen fiihrt, die mit seinem Tod
wihrend eines Bankiiberfalls endet. Tatséchlich jedoch sind Mulder und Scully in den loop der
jungen Pam geraten, die jenen Tag, an dem ihr gewalttitiger Freund die Bank tiberfillt, bereits
unzihlige Male durchlaufen hat, und die beiden FBI-Agenten als die verdnderliche Grofie aus-
macht: «You're the variable. It has to be you. I have tried everyone else.» (0:32:48)
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YAGERY oder THE SIMPSONs® - als spielerisches Experiment zugleich eine auf-
fallige Ausnahme von der gewohnt linearen Narration einer Folge wie eine fast
schon metafiktionale Auseinandersetzung mit der haufigen Gleichférmigkeit
von case of the week-Serien dar (vgl. Schleich/Nesselhauf 2016, S. 132-136). So
zum Beispiel, und angesichts des sonstigen Realismus> der Krimireihe durch-
aus iiberraschend, in der TATORT-Episode «Murot und das Murmeltier» (2019,
Regie: Dietrich Briiggemann), wenn der Kommissar Felix Murot (gespielt von
Ulrich Tukur) am Morgen stets vom gleichen Anruf geweckt wird:* Er eilt zur
Geiselnahme in eine Bank und stirbt - trotz zahlreicher Versuche — mit der ein-
zig verbliebenen Hoffnung: «Es gibt also Variationen, es ist nicht alles festgelegt.»
(0:41:16) - immer wieder, bis er in der zwolften Wiederholung den loop schlief3-
lich durchbrechen kann.*

2 Narrative Elemente des filmischen time loop

Konnte bereits die zuvor skizzierte diachrone Entwicklung der filmischen Zeit-
schleife einige thematische Entwicklungen tiber die letzten drei Jahrzehnte hin-
weg aufzeigen, sollen daran anschlieffend nun die Formen und Funktionen von
zentralen Plotelementen dieses standardisierten Genres exemplarisch beleuchtet
werden.

37 In der Episode «Coda» (S3, E15) vermischen sich (unnétigerweise?) Zeitschleife und Nah-
toderfahrung: Als Captain Kathryn Janeway und Commander Chakotay mit einem Shuttle
abstiirzen, stellen sie fest «[that] we may have wandered into some kind of repeating time
loop» (0:09:53); in einem der Durchldufe stirbt Janeway, und eine mysteridse «alien pres-
ence within her cerebral cortex» (0:42:30) versucht sie zu tiberreden, ihr ins Jenseits> zu
folgen.

38 In der Episode «Be Nine, Rewind» innerhalb der Halloween-Folge «Treehouse of Horror 31»
(832, E4, 0:14:49-0:20:43) steckt Lisa Simpson an ihrem neunten Geburtstag gemeinsam mit
Nelson in einer Zeitschleife fest. Hilfe suchen sie unter anderem beim Comicbuchverkaufer, der
miirrisch darauf aufmerksam macht: «The temporal loop is simultaneously the most ambitious
and laziest of the science fiction tropes.» (0:18:41)

39 Auch eine Serienkritik schlug zur Erstausstrahlung vor, diesen siebenten Einsatz des LKA-
Kommissars Murot «einfach als blutigen Befreiungsschlag gegen die Sonntagsroutine» (Bufl
2019) zu verstehen, zumal die nachste, im Oktober 2019 ausgestrahlte Episode «Angriff auf Wa-
che 08» jenes seltsame, auflerhalb physikalischer Gesetze stehende Geschehen in keiner Weise
erwihnt oder reflektiert.

40 Durchaus ambivalent bleibt die Rolle des Geiselnehmers, der neben dem Kommissar ebenfalls
iiber ein Bewusstsein des time loop verfiigt, diese Zeitschleifen womoglich gar auslost und kon-
trolliert: «Sie haben jetzt die Wahl: Sie konnen uns beide erschieflen, dann geht alles wieder
von vorne los, und wir sitzen wieder in der Bank. Oder Sie lassen uns am Leben. Dann ist jeder
Tag neu, und die Chance besteht, dass es ein beschissener Tag wird, oder auch mal ein schéner.
Oder ein ganz normaler Tag, mit wechselnder Bewolkung und 30 Prozent Regenwahrschein-
lichkeit.» (1:24:11)
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2.1 Narrative Schablonen

Ausgangspunkt fiir die potenziell infinite zyklisch-serielle Wiederholung der
Zeitschleife ist ein erster, den status quo konstituierender Handlungsdurchlauf
H,, anhand dessen sich die raiumliche Kulisse> und die fatalistischen Begegnun-
gen erstmalig entfalten, besitzen doch nur die (iitber das Bewusstsein, in einer
Zeitschleife festzustecken, verfiigenden) Protagonist:innen iiberhaupt die agency,
durch ihre intersubjektiven Handlungen und Reaktionen die Umwelt zu beein-
flussen. Fast immer ist diese Schablone H, die filmnarrativ umfangreichste Vari-
ante aller spateren loops H,_, welche die repetitive Abfolge von Ereignissen dann
nicht mehr in dieser Ausfiihrlichkeit, sondern zunehmend selektiv erzahlen oder
darstellen. Ebenso ist den Figuren zu diesem Zeitpunkt noch nicht klar,*! dass sie
in eine solche fatale Zeitschleife eintreten und es genau jene Momente und Er-
eignisse sein werden, die sie fortan in scheinbar ewiger Wiederholung erfahren
werden.*? Dabei muss der Beginn des Films nicht zwangsldufig auch der Start des
ersten loop sein und kann stattdessen — wie hidufig auch am Ende mit dem erfolg-
reichen <Ausbruch> und der Fortsetzung der linearen Handlung - einen narrati-
ven Rahmen bilden.

Wie hiufig die Figur die Schleife dann tatsdchlich durchlebt, lasst sich nicht in
allen Filmen genau bestimmen, zumal manche der Durchldufe stark verkiirzt dar-
gestellt werden — was zweifellos nicht der subjektiven Zeiterfahrung der Figur ent-
spricht, auf diese Weise allerdings eindriicklich die Quantitit von Wiederholung
und Dauer unterstreicht.”’ Jede neue Runde> innerhalb des loop setzt an einem
(stets gleich bleibenden) Moment ein,** vor allem dem Aufwachen der Figur:** Ent-
sprechend sind etwa das Klingeln des Weckers — wie in GROUNDHOG DAy (06:00
Uhr), REPEATERS (07:29 Uhr), 12:01 (07:35 Uhr), PALM SPRINGS (09:40 Uhr) -,
ein frither Telefonanruf («Murot und das Murmeltier»), das Schlagen der Kirch-

41 Nurin Ausnahmefillen befindet sich die Figur bereits im loop, sodass der narrativ erste Durch-
lauf diegetisch lediglich eine weitere <Runde> der Zeitschleife darstellt.

42 Dies umso mehr, wenn erst am Ende von H, ein die Zeitschleife auslésendes und kausal be-
griindendes Moment - etwa ein Blitzschlag - stattfindet (vgl. auch 2.4 unten).

43 So etwa, wenn Phil Connors in GROUNDHOG DAY bei jedem Treffen mit Rita an der Bar dazu-
lernt (0:44:59-0:46:29), aber ebenso von ihr auch achtmal hintereinander an ganz unterschied-
lichen Orten eine Ohrfeige kassiert (0:54:05). Um an diese jeweiligen (Zeit-)Punkte seiner <Er-
oberung» zu gelangen, musste der Wetterreporter dennoch achtmal aufwachen und den Tag bis
zum Abend «durchspielen.

44 Mit dieser formalen Konvention wird kaum gebrochen, denn dadurch wiirden die loops
schliefllich unberechenbar werden. In BEFORE I FALL wird die in der Zeitschleife gefangene
Hauptfigur am Morgen vom Handywecker wach, allerdings verandert sich die Uhrzeit.

45 Neben dem (hochsymbolischen) Aufwachen nutzen Filme manchmal auch ein anders ge-
lagertes <Erwecken> der jeweiligen Figur, etwa ein Klopfen an die Badezimmer-Tiire in Rus-
s1AN DoLL oder das Zu-Bewusstsein-Kommen nach einem Sturz im Kaufhaus (12 DATES OF
CHRISTMAS).
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turmuhr (Happy DEATH DAY) oder das morgendliche Geburtstagsstaindchen der
Eltern (ONE MORE TIME) episodische Markierungen, die sowohl die Wiederho-
lung/en ankiindigen, von denen aus in der Regel aber dann auch das erfolgreiche
Durchbrechen der Zeitschleife und die lineare Fortsetzung erzahlt werden kann.*

Gemeinsam mit der Schablone H, gibt dieser verldssliche Startpunkt den Re-
zipierenden eine gewisse Orientierung, und auch jeder loop wiederum setzt sich
aus binnennarrativen Fixpunkten zusammen: kleine, in ihrer Alltdglichkeit meist
eher unbedeutende Momente, deren stets gleiche Abfolge die Zeitschleife fiir die
Protagonist:innen als solche erkennbar macht (sowie, daran gespiegelt, ebenso
fir die Zuschauenden).”” Mit der erinnerten Erfahrung und dem Bewusstsein um
diese dauerhaft wiederkehrenden Einzel-Ereignisse konnen die Figuren dann an-
dere Personen der Diegese von ihrem Zustand iiberzeugen - auch wenn diese es
am néichsten Tag zwangsldufig wieder vergessen haben werden.*

2.2 Emotionale Phasen

Mit Beginn des zweiten loop als erster Wiederholung des bereits «Ges(ch)ehenen»
setzt bei den Protagonist:innen eine ungldubige Verwirrung, eine ontologische
Unsicherheit ein, die nochmalige Abfolge der Ereignisse sowie der narrativen Fix-
punkte etwa «vorausgetraumt> zu haben.* Erneut ist es die identische Abfolge der
einzelnen Fixpunkte, die jene Zeitanomalie markiert*® - und neben dem grund-

46 Haufig ist diese Markierung auch akustisch mit einem Gerausch oder Song verbunden - etwa
den Songs «I got you, Babe» von Sonny & Cher (GROUNDHOG DAY) oder «Gotta Get Up» von
Harry Nilsson (Russian DoLL) -, sodass sich die bestindigen Wiederholungen auch fir die
Zuschauenden {iber einen (zunehmend nervig werdenden) «<Ohrwurm> spiegeln.

47 Exemplarisch fiir GROUNDHOG DAY: (a) Phil Connors erwacht vom Radiowecker, (b) wascht
sich das Gesicht, (c) schaut aus dem Fenster, (d) trifft einen anderen Hotelgast auf dem Flur und
(e) die Hotelwirtin beim Frithstiicksbuffet, (f) lauft an einem Bettler vorbei, (g) wird vom Ver-
sicherungsmakler Ned Ryerson angesprochen, (h) tritt in eine Pfiitze und (i) kommt schlief3-
lich bei Gobbler’s Knob an (erstmalig 0:07:37-0:11:54). Interessant ist nun, dass (f) und (g) auch
dann konstant bleiben, wenn Connors in der dritten (Runde> das Hotel frither verlasst. In den
weiteren Joops kommen die Mikroereignisse nur noch vereinzelt vor - so wird (h) etwa irrele-
vant, nachdem Phil Connors die Pfiitze in der vierten Schleife (und danach vermutlich allen
weiteren) vermeidet.

48 Ein zentrales Problem der bestindig zuriickgedrehten Zeit ist das Fehlen eines materiellen Ge-
déchtnisses: Die Figuren konnen weder Gegenstinde dauerhaft aufbewahren, sondern miissen
diese in jeder Runde neu sammeln, noch Listen, Notizen, Karten oder Briefe anfertigen, die
hilfreich sein konnten. Vielmehr dienen spezifische Angaben wie Lieblingsfarbe, -essen, -zahl
und -band (12:01 0:57:29) oder eine hdchstpersonliche «Abraham Lincoln sex fantasy» (PRE-
MATURE 1:07:07) als Insider-Informationen, um auch in spéteren loops schnell andere Personen
von der seltsamen Situation zu iiberzeugen.

49 Vgl. zum Begriff des «Déja-vu» auch 2.3 unten.

50 Bezeichnenderweise fillt Sonia, Kyle und Michael im gefingnisartigen Drogenentzugszent-
rum die Zeitschleife zunachst gar nicht auf, sind die Tage doch stets nahezu identisch struktu-
riert (REPEATERS, 0:14:20).
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sitzlichen Zweifel(n) an der eigenen Wahrnehmung in den ersten Schleifen hau-
fig zu einer gewissen Panik fithrt, schliefilich handelt es sich dabei um ein zutiefst
<unnatiirliches> Phanomen.”

Alle time loop-Filme spielen danach verschiedene emotionale Phasen der Prota-
gonist:innen durch, die teilweise nur iiber eine, manchmal iiber mehrere Schleifen
andauern, und deren Reihenfolge durchaus variieren kann:** Auf die Unglaubig-
keit folgen Aggression und blinde Wut, das hedonistische Ausnutzen der Situation,
depressive Resignation und Verzweiflung, eine Auflehnung gegen das «Schicksal>
und so weiter. Diese, etwa an die Stadien der Trauerbewiltigung (vgl. Koubek
2023, S. 70) erinnernden Entwicklungsprozesse der Figuren kulminieren dann
in aller Regel im Versuch der «perfekten Runde>, mit der jener infinite Kreislauf
durchbrochen und in eine lineare Zeitlichkeit zuriickiiberfithrt werden kann.”

Zugleich diirfte wohl gerade das Durchleben> verschiedener psychischer Zu-
stinde die filmischen Charaktere an die Realitdt der Zuschauenden zuriickbinden,
die selbst noch nie in einer Zeitschleife gefangen waren, wohl aber emotional auf He-
rausforderungen reagieren, und sich nun die Frage nach dem eigenen Verhalten in
einer vergleichbaren Situation stellen konnen. Denn hebt die zwangslaufig ins Leere
laufende cholerisch-aggressive Auflehnung, jedoch «unproduktive> Raserei nur die
willkiirliche Alternativlosigkeit des time loop hervor, fithren auch pessimistische
Frustration und absolute Gleichgiiltigkeit zwar zu (selbst-)destruktiven Handlun-
gen bis hin zum Suizid, starten dadurch allerdings nur einen weiteren Durchlauf des
ewigen Zyklus. Und auch das exzessive, hedonistische wie egoistische Ausleben der
Vorteile> einer solch zukunftslosen Zeitschleife, naimlich das konsequenzlos blei-
bende Handeln,** diirfte aus Perspektive der Zuschauenden nachvollziehbar, viel-
leicht sogar reizvoll erscheinen — und stellt womoglich bereits einen ersten Schritt
dar, den schicksalhaften Zustand anzunehmen, gar positiv wenden zu wollen.*

51 Dies zeigt sich filmésthetisch etwa in der visuellen Vignettierung des Filmbildes in Happy
DeATH DAy (0:36:48).

52 In ihrer (chronologisch austauschbaren) Episodenhaftigkeit stellen die emotionalen Phasen -
neben der generellen Zeitschleife mit ihren regelmédflig wiederkehrenden loops sowie den an
das Prinzip der Heldenreise angelehnten quests - damit ein weiteres zyklisches Prinzip dar.

53 Interessant ist, dass die im loop gefangenen Figuren von sich aus zu dieser Annahme kommen,
schliefllich gibt es ja in aller Regel keine rationale Begriindung fiir die Zeitschleife und ebenso
keine <Anleitung> oder Vorgabe>. Vgl. zum Sonderfall von Protagonist:innen, denen time loops
zumindest iiber Filme bekannt sind und die ihr Verhalten entsprechend daran ausrichten, als
Metafiktionalitdt auch 2.3 unten.

54 Ein wiederkehrender Topos ist die sonst albtraumhafte Nacktheit in der Offentlichkeit - so
etwa im siebenten loop von HAPPY DEATH DAY (0:42:04) oder auch im schwedischen Film ONE
MOoRE TIME (0:49:29).

55 Auch wenn viele (vor allem mannliche) Figuren — etwa bereits Phil Connors nach spezifischen
Informationen iiber Nancy fragend (0:37:21), die er dann in der néchsten Schleife <ausspielen>
kann - die Moglichkeit der zeitlichen Uberschreibung durchaus fiir Eroberungen> nutzen,
werden dabei gewisse moralische Normen nicht verletzt. Eine Ausnahme stellt REPEATERS dar:
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So ist es tiberhaupt erst dieser «Spielraum> quasi unendlicher Wahlmaéglich-
keiten und Entscheidungsfreiheiten, der schliefflich die Figuren dazu motiviert,
ihre nihilistische Resignation®® oder existenzialistische Verzweiflung™ aufzuge-
ben und stattdessen ein «Ziel> zu erreichen - den zyklischen Kreislauf also in eine
teleologische Linearitat umzudeuten, auch auf die Gefahr hin, in verschiedenen
Anlaufen immer wieder zu scheitern.”® Damit wird der Camus’schen Absurditat
des Lebens die eigene Handlungsmacht als letztlich einzig verbleibendes Moment
der Sinnstiftung entgegengestellt, um etwa in der Perfektionierung der kulissen-
haften Umgebung, der éducation morale der jeweiligen Hauptfigur, der Wieder-
gutmachung von vergangenen Fehlern oder der (Auf-)Losung eines Rétsels zur
gleich mehrfachen (je nachdem: moralischen, exkulpistischen und vor allem zeit-
lichen) Befreiung> zu gelangen.*

2.3 Metafiktionalitat

Eine Gemeinsamkeit wohl aller time loop-Filme ist die Wendung «Déja-vu», von
den in der Zeitschleife gefangenen Protagonist:innen als eigene Umschreibung
und damit Deutung fiir den seltsamen Zustand gebraucht.®® Die vermeintliche
Gedichtnistduschung als Erinnerung an ein bereits ges(ch)ehenes, aber autobio-
grafisch nicht fundiertes Ereignis wird von den Figuren haufig als eine Art des
prophetischen Voraus-Traumens> gedeutet, dessen Probehandeln nun in der ers-
ten Wiederholung fruchtbar gemacht werden kann.

Ein besonderes <Déja-vu> wiederum stellen intertextuelle Anspielungen auf
die filmische Tradition des time loop dar, besonders auf GROUNDHOG DAY: Wenn
in der schwedischen Netflix-Produktion ONE MORE TIME (2023, Regie: Jonathan

Michael quilt und ermordet mehrere Menschen, vergewaltigt sogar eine minderjihrige Frau
(auch wenn dies nicht visuell gezeigt wird), und verteidigt sein egoistisches Verhalten: «Tomor-
row it’ll be like it never happened» (0:43:03).

56 So Sonja in REPEATERS, nachdem offenbar weder gutes Verhalten noch schlechte Taten eine
Auswirkung auf den loop haben: «What does it really matter what we do?» (0:57:20)

57 Der offenbar bereits seit Jahren in der Zeitschleife gefangene Nyles bemerkt in PALM SPRINGS:
«We kind of have no choice but to live. So, I think your best bet is just to learn how to suffer ex-
istence.» (0:24:13)

58 Und das vor allem, weil ja dieses <Ziel> hidufig nicht als solches definiert ist, wie in Filmen, in
denen der (eigene) Tod aufgeklart (HappY DEATH DAY) oder verhindert (A DAY, Boss LEVEL)
werden muss.

59 Dabei werden die Hauptfiguren allerdings auch mit existenzialistischen Grenzen konfron-
tiert — etwa, wenn der gelduterte Phil Connors in GROUNDHOG DAY trotz verschiedener Bemii-
hungen den Tod des Bettlers nicht verhindern kann (1:15:38), oder Samantha in BEFORE I FALL
den loop nur durchbricht, indem sie selbst stirbt (1:31:01).

60 Vgl. etwa GROUNDHOG DAY (0:46:40) und 12:01 (0:12:48) sowie danach, unter vielen: 12 DATES
OoF CHRISTMAS (0:37:11), HAppY DEATH DAy (0:17:10), «Monday« (0:27:33), «Murot und das
Murmeltier» (0:17:39), PREMATURE (0:29:15), WER AUEGIBT, IST TOt (0:39:10).
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Etzler) die Hauptfigur Amelia (gespielt von Hedda Stiernstedt) gegentiber ihrer
Schulfreundin erwihnt, sie stecke in einem nicht enden wollenden «tidsloop»
(0:39:06), die von Fiona (Miriam Ingrid) angefiihrte Referenz auf den Murmeltier-
Tag allerdings nicht versteht (0:39:38), schauen beide am Abend zusammen den
Film, wobei gerade die erlésende Schlussszene (0:44:24) auf die Moglichkeit eines
happy ending vorausdeutet.® Und auch die im loop feststeckende Tree scheint in
Happy DEATH DAY den berithmten Hypotext nicht zu kennen (1:25:02), wobei
diese konkreten Referenzen ja zugleich die Diegese als eine mogliche Welt dar-
stellen, in der bereits ein zumindest fiktionales Wissen von Zeitschleifen (und ei-
nem moglichen Ausbruch) existiert.®

Ohnehin zeichnen sich viele der loop-Filme durch einen sehr auffalligen Re-
alismus> aus, durch eine Uberbetonung des Alltags und der Alltiglichkeit, wo-
durch die zeitlichen wie narrativen Anomalien den Einbruch> des Fantastischen
(in der Nihe zu den filmischen Konventionen von Fantasy und Mystery) in eine
sonst <normale> Umgebung hervorheben. Auf diese Weise ldsst sich auch die Me-
tafiktionalitdt als ein Mittel der Verortung in der <tatsdchlichen> Welt verstehen,®
etwa mit der Thematisierung der mythologischen Figur des Sisyphos im Schul-
unterricht (BEFORE I FALL) oder dem Spiel mit paratextuellen Elementen: So setzt
etwa das TATORT-Intro zu Beginn der loop-Episode «Murot und das Murmeltier»
ein weiteres Mal ein, nun aber verfremdet und mit verzerrter Musik (0:00:33), und
auch der ikonische «Universal Pictures»-Vorspann zu Beginn von HAppy DEATH
DAy hingt sich auf und muss bis zum vollstindigen Durchlauf insgesamt drei
Mal neu ansetzen (0:00:00-0:00:35).%4

2.4 Begriindungen und Auflésungen

Fast jede Zeitschleife umfasst eine klar festgelegte Zeitspanne, die in der wohl
hiufigsten Auspragung einen Kalendertag betragt und deren Kreislauf etwa um
12:01 Uhr mittags (12:01 Pm), um 02:13 Uhr nachts (ANOTHER MONDAY) oder um

61 In THE MAP oF TINY PERFECT THINGS (2021, Regie: Ian Samuels) wiederum finden sich gleich
mehrere Anspielungen auf jenen Film «where Bill Murray’s stuck in the same day till he has sex
with his hot boss» (0:07:44; vgl. auch 0:57:54, 1:12:18) sowie auf die neuere Produktion EDGE oF
ToMoORROW (vgl. 1:15:14).

62 So erklart Nyles in PALM SPRINGs der gerade erst im time loop gefangenen Sarah: «This is today,
today is yesterday, and tomorrow is also today. It’s one of those infinite time loop situations you
might have heard about.» (0:18:24)

63 Einen spannenden Sonderfall der metafiktionalen Auseinandersetzung mit dem filmischen
Medium sowie den Genrekonventionen des Horrors stellt THE FINAL GIRLS dar (2015, Regie:
Todd Strauss-Schulson), bei dem drei Figuren aus der «realen> Welt in den fiktiven Horrorfilm
«Camp Bloodbath» gelangen, wo sich die Geschehnisse alle 92 Minuten wiederholen.

64 Auf dhnliche Weise wiederholt der Trailer zur ersten Staffel von Russian DoLL das Netflix-
Logo mehrfach.
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06:00 Uhr am Morgen (GROUNDHOG DAY) beginnt, respektive endet.®® Damit ist
die Dauer eines jeden loops einerseits zwischen dem Aufwachen und dem «natiir-
lichen> Ende verldsslich wie berechenbar definiert, sodass fiir die Protagonist:in-
nen die Zeit regelrecht <heruntertickt>, doch kann andererseits das Intervall durch
die agency der Figuren hiufig auch neu gestartet werden - besonders durch ein
Herbeifiihren des eigenen Todes.* Bei jenen Schleifen, die nur einen festen Start-
moment haben, zeitlich also variabel sein konnen und ausschliefllich im «Game
Over» der Hauptfigur enden, scheint sich wiederum das (Macht-)Verhéltnis zwi-
schen den Protagonist:innen und der Umwelt radikal zu verkehren - nun ist die
im loop gefangene Figur doch nicht mehr durch ihr alleiniges Bewusstsein fiir die
ewige Wiederholung hervorgehoben, sondern sie scheint im Gegenteil (und wo-
moglich als einzige Person der Diegese) nicht tiber einen bestimmten Zeitpunkt
hinauszukommen.®

Damit verbunden ist die Frage nach der Kausalitat des loop: Wird die Zeit-
schleife auffillig haufig nicht konkret begriindet — was in der Abweichung von
den physikalischen Grundsitzen auch (natur-)wissenschaftlich kaum moglich
wire — und verbleibt damit ein ratselhaftes Phanomen,* entscheiden sich an-
dere Filme dafiir, diese narrative Leerstelle explizit auszufiillen. Auf diese Weise
kann die (mehr oder weniger nachvollziehbare) Erklarung eines atmosphirischen
Eingriffs — gleich drei Personen bekommen wahrend des Gewitters einen elekt-
rischen Schlag (REPEATERS 0:09:07) — nicht nur den loop auslosen, sondern mit
dem fiir Science-Fiction- oder Mystery-Filmen durchaus typischen Topos eines
aufler Kontrolle geratenen wissenschaftlichen Experiments (etwa in 12:01) sogar
das zu erreichende Ziel definieren.

65 Kiirzere Zeitspannen reichen von 59 Minuten (12:01 PM) bis zu lediglich acht Minuten (im Zeit-
schleifen/Zeitreise-Film SOURCE CODE).

66 Bereits in GROUNDHOG DAY steigt Phil Connors mit einem Toaster in die Badewanne, ldsst sich
von einem Lkw iiberfahren und springt von einem Turm (1:01:50) - nur, um stets wieder vom
immer gleichen Song aus dem Radiowecker zu erwachen. Die absichtlich «suizidale> Méglich-
keit eines solchen «Game Over» wird teilweise auch gewahlt, um etwa anderer Gefahr zu ent-
gehen, und dies selbst im ohnehin pubertir-sexistischen Film PREMATURE, in dem jeder loop
mit der Ejakulation des Schiilers Rob einsetzt: Als er von élteren Schiilern verfolgt wird, startet
er durch Onanie die Zeitschleife neu (0:38:11).

67 So dauert der Tag in der TATORT-Episode «Murot und das Murmeltier» unterschiedlich
lange, ndmlich bis zum Tod von Murot oder des Geiselnehmers. Und auch Nyles versuchte in
PaLM SPRINGS bereits, das Einschlafen durch Aufputschmittel hinauszuzoégern - «One time
I smoked a bunch of crystal meth and made it all the way to Equatorial Guinea. It was a huge
waste of time.» (0:25:29) -, was allerdings suggeriert, dass die diegetische <Welt> entweder po-
tenziell unendlich weiter existieren konnte (da es offenbar keinen festen Moment des zeitlichen
«reset> gibt), oder dies auch bereits seit Langem tut, und nur die jeweilige Figur immer wieder
zuriickgeworfen wird.

68 Gerade aber der konsequente Verzicht, gar die Verweigerung einer Erklarung (und sei es nur
iiber ein Wetterphdnomen oder eine psychische Anomalie) unterstreicht die Willkiirlichkeit
der Zeitschleife insgesamt.
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Doch so sehr jeder neue Beginn einer Schleife die Protagonist:innen zunichst
resignieren ldsst, so stark ist damit stets jedoch auch das ambivalente Gefiihl zwi-
schen Hoffnung und Unsicherheit verbunden, den loop nun vielleicht in dieser
Runde beenden zu kénnen.® Und je unklarer das dafiir zu erreichende (Spiel-)
Ziel definiert ist, desto grofier die Ungewissheit iiber den Erfolg: schliefSlich gibt
es (anders als im Computerspiel) keine Anzeige tiber den Fortschritt oder die Le-
bensenergie, wohingegen den Figuren fast immer die zeitliche Limitierung der je-
weiligen Schleife bewusst ist. Denn auch wenn seit GROUNDHOG DAY sehr héufig
die individuelle Verdnderung zum selbstlosen Verhalten die Zeitschleife durch-
brechen kann - in Russtan DoLL erkennen Alan und Nadia «[that] the loop
started, because we didn’t help the other person» (S1.E7 0:02:07) -, miissen die
Figuren auf ihrem Weg immer wieder feststellen, dass Moral und Zeit ja beide re-
lativ sind.

3 «life is like a box of time lines»: Der «entfesselte: time loop

Nadias positive Deutung «hrer> Zeitschleife, das Leben bestehe aus verschiede-
nen Strangen mit entsprechenden Handlungs- und Verkniipfungsmaoglichkeiten
(Russian Dot S1, E8 0:05:16), ist keinesfalls verallgemeinerbar fiir die Erfah-
rungen anderer filmischer Figuren in einer solch existenzialistischen Ausnahme-
situation — und selbst innerhalb der Serie auch nur eine Momentaufnahme ihrer
sehr unterschiedlichen emotionalen Phasen zuvor und danach. Vielmehr diirf-
ten vor allem die verschiedenen Charaktertypen und individuell determinierten
Biografien den Variationsreichtum einer sonst stark schematischen Anlage aus-
machen: Seit den 1990er-Jahren, nach den stilprigenden Produktionen 12:01 PMm,
12:01 und GROUNDHOG Day, hat sich der Zeitschleifen-Film zu einem Genre und
Erzdhlverfahren, einer eigenstindigen Kategorie und einem narrativen Prinzip
zugleich herausgebildet.

Doch dhnlich wie der Detektivroman «durch ein System von Gattungskonven-
tionen «gefesselt»» (Broich 1998 [1978], S. 99) und doch variabel ist, gerade aus der
strukturellen Formalisierung heraus innovative Experimente und metafiktionale
Spielereien wagen kann, erfindet sich auch der filmische time loop stets neu, wird
gesellschaftlich aktualisiert und auf die unterschiedlichsten Genres iibertragen.
Mit der Nahe zum Computerspiel — eine wohl paradigmatische narrative Form

69 Vor allem in der emotionalen Phase des konsequenzlosen Handelns stellt sich fiir die Protago-
nist:innen paradoxerweise die Frage, welche (materiellen, korperlichen etc.) Folgen das Aus-
bleiben einer weiteren Schleife haben wiirde. Bereits im zweiten Durchlauf fragt Sonja verdngs-
tigt: «What if it doesn’t repeat?» (REPEATERS 0:24:22) — eine Angst, die in der Folge mehrfach
wiederholt wird (vgl. ebenso 0:35:32, 0:36:18), und die sich im final plot twist des Films schlief3-
lich bewahrheitet.
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des spéten 20. und frithen 21. Jahrhunderts -, bleibt gew6hnlich eine Frage unbe-
antwortet: Wie ist es eigentlich den Protagonist:innen nach der Riickkehr in die
lineare Zeitdimension ergangen? Konnten die Figuren ihre Erfahrungen der «Hel-
denreise> nutzen, oder leiden sie unter der bestdndigen Angst eines erneuten loop?
Vielleicht wire es Zeit fiir eine posttraumatische Perspektive auf ein Phdnomen,
das in der Realitdt> sicherlich niemanden stressfrei zuriicklassen wiirde.

Filmverzeichnis
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Drehbuch: Philip Morton.
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BEFORE I FALL (USA 2017), Regie: Ry
Russo-Young, Drehbuch: Maria Mag-
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CHRISTMAS ... AGAIN?! (USA 2021), Re-
gie: Andy Fickman, Drehbuch: Doan
La.
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vor Reed Cristow, Jacqueline David.
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Alix, Nancey Silvers.

«Coda» (STAR TREK: VOYAGER S3, E15,
USA 1997), Regie: Nancy Malone,
Drehbuch: Jeri Taylor.
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E4, D 2014), Regie: Arne Feldhusen,
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McQuarrie, Jez Butterworth, John-
Henry Butterworth.
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Saravanan, Kaavya Ramkumar.
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Harold Ramis, Drehbuch: Danny Ru-
bin, Harold Ramis.
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Haprpy DEATH DAY 2U (USA 2019), Re-
gie und Drehbuch: Christopher Lan-
don.

Koxo-p1 Koko-pa (S/DK 2019), Regie
und Drehbuch: Johannes Nyholm.
Lora RENNT (D 1998), Regie und Dreh-

buch: Tom Tykwer.

Los CrRoNOCRIMENES (E 2007), Regie
und Drehbuch: Nacho Vigalondo.

MELINDA AND MELINDA (USA 2004),
Regie und Drehbuch: Woody Allen.
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MickeY’Ss ONCE UpON A CHRISTMAS
(USA 1999), Regie: Alex Mann, Dreh-
buch: Richard Cray.

MiNe GAMES (USA 2012), Regie: Richard
Gray, Drehbuch: Michele Davis-Gray,
Richard Gray, Ross McQueen.

«Monday» (THE X-FILEs S6, El4,
USA 1999), Regie: Kim Manners,
Drehbuch: Vince Gilligan, John Shi-
ban.

Moon (UK 2009), Regie: Duncan Jones,
Drehbuch: Nathan Parker.

«Murot und das Murmeltier» (TATORT
1084, D 2019), Regie und Drehbuch:
Dietrich Briiggemann.

NakeD (USA 2017), Regie: Michael Tid-
des, Drehbuch: Cory Koller, Marlon
Wayans, Rick Alvarez.
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ONE MoRE TIME (S 2023), Regie: Jonatan
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Barbakow, Drehbuch: Andy Siara.
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gie: Nisha Ganatra, Drehbuch: Peter

McKay, Greg Rossen, Brian Sawyer.

PREMATURE (USA 2014), Regie: Dan
Beers, Drehbuch: Dan Beers, Mathew
Harawitz.

PrzypaDEK (PL 1981), Regie und Dreh-
buch: Krzysztof Kieslowski.

RasHOMON (J 1950), Regie: Akira Kuro-
sawa, Drehbuch: Shinobu Hashimoto,
Akira Kurosawa.

REPEATERS (CDN 2010), Regie: Carl Bes-
sai, Drehbuch: Arne Olsen.

REPEAT PERFORMANCE (USA 1947), Re-
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Peter Howitt, Drehbuch: Peter Ho-
witt.

Source Cobk (USA 2011), Regie: Dun-
can Jones, Drehbuch: Ben Ripley.

THE AssisTANT (USA 2019), Regie und
Drehbuch: Kitty Green.
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gie und Drehbuch: Peter Strickland.

THE FARE (USA 2018), Regie: D.C. Ha-
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THE FINAL GIrRLs (USA 2015), Regie:
Todd Strauss-Schulson, Drehbuch:
M. A. Fortin, Joshua John Miller.

THE LAsT DAY oF SUMMER (USA 2007),
Regie: Blair Treu, Drehbuch: Kent
Pierce.

THE MAP oF TINY PERFECT THINGS
(USA 2021), Regie: Ian Samuels,
Drehbuch: Lev Grossman.

«Treehouse of Horror 31» (THE SimP-
soNs S$32, E4, USA 2020), Regie: Ste-
ven Dean Moore, Drehbuch: Julia Pre-
scott.

TrIANGLE (USA 2009), Regie und Dreh-
buch: Christopher Smith.

Two DISTANT STRANGERS (USA 2020),
Regie: Travon Free, Martin Desmond
Roe, Drehbuch: Travon Free.

VANTAGE PoOINT (USA 2008), Regie: Pete
Travis, Drehbuch: Barry L. Levy.
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Stephan Wagner, Drehbuch: Chris-
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Sabine Schlickers

Gefangen in der seltsamen Schleife und
verdoppelt im Mobiusband

EL INCIDENTE (2014) von Isaac Ezban

EL INCIDENTE!, der erste Film des mexikanischen Regisseurs Isaac Ezban, ist ein
puzzle-Film, der vernichtende Kritiken erntete: «Die Hilfte des Saals verlief} die
Vorfithrung innerhalb der ersten 50 Minuten des Films [...]. Einerseits unstruk-
turiert, andererseits tiberstrukturiert, [...] lacherlich und ohne Handlungszusam-
menhang, mit einigen schauspielerischen Fehlern und mit einem langgezogenen,
erzwungenen und herausgeschnittenen Ende.»

Ich fithre dieses ablehnende Urteil darauf zuriick, dass der hochkomplexe Film
viele seiner Zuschauer iiberfordert. Denn er besteht aus zwei seltsamen Schleifen
oder strange loops® und einem doppelten Mobiusband. Die seltsame Schleife ist
ein metaleptisches Verfahren, «a paradoxical level-crossing feedback loop» (Hof-
stadter 2007, S. 10f.). Weil die seltsame Schleife die Erzahlebenen paradoxal tiber-
schreitet und sich unendlich fortsetzt, besitzt sie die Eigenschaften einer Penrose-
Treppe (Abb. 1, vgl. Schlickers 2017, S. 164).

Auch die Serie WESTWORLD* (2016-2022) arbeitet mit seltsamen Schleifen. In
beiden filmischen Texten versuchen die Figuren stets aufs Neue, den immer wie-

Zit. in facebook.com: https://is.gd/9gayoG (letzter Zugriff: 2.1.2025)

2 Soder filmkritische Beitrag des Users El Fett auf Cinescopia (2015).

3 Am Schluss deutet EL INCIDENTE noch weitere seltsame Schleifen an, die aber nicht vollstindig
prasentiert werden.

4 Den Stoff entwickelte Jonathan Nolan, der jiingere Bruder von Christopher Nolan, zusammen
mit Lisa Joy.
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1 Penrose-Treppe.

derkehrenden Kreisldufen zu entkommen. In WesTwORLD jedoch wird auf einer
Metaebene tiber die seltsamen Schleifen reflektiert und die intradiegetischen Fi-
guren interagieren mit ihren kiinstlichen Geschépfen, den Figuren der Hypo-
diegese, die in den seltsamen Schleifen gefangen sind. Diese Metaebene fehlt in
EL INCIDENTE. Aus narratologischer Sicht ist der mexikanische Film faszinierend.
Der nachfolgende Beitrag versucht daher, die verschachtelten und verwobenen
filmischen Erzahlstrukturen dieses mexikanischen Films zu erldutern und unter
Zuhilfenahme einiger Schaubilder abzubilden. Dabei wird sich zeigen, dass die
Komplexitat von EL INCIDENTE auf einer Kombination von zwei strange loops mit
einem doppelten Moébiusband beruht.?

In der Filmwissenschaft wird das M6biusband oft mit einer seltsamen Schleife
gleichgesetzt und auf paradoxe Zeitstrukturen reduziert, welche die Zeitebenen
so verschmelzen, dass der Eindruck entsteht, die Geschichte wiirde sich ewig wie-
derholen (Stutterheim 2014, S. 144). In der nachfolgenden Analyse werden diese
beiden Verfahren jedoch voneinander getrennt: Im Unterschied zur seltsamen
Schleife ist das Mobiusband in sich selbst um 180° verdreht. Das Mobiusband dh-
nelt zwar einer seltsamen Schleife, ist aber komplexer, wie die folgende Reproduk-
tion einer Zeichnung M. C. Eschers zeigt (Abb. 2).

Das Méobiusband hat die Besonderheit, ein nicht orientierbares Objekt zu sein:
Es ist ein Band mit einer einseitigen, einkantigen Oberfliche, sodass es nicht mog-
lich ist zu bestimmen, «which narrative level is hierarchically superior, which sub-
ordinate» (McHale 1987, S. 120). McHale bezieht sich in dieser Definition jedoch
nicht auf das Mobiusband, sondern auf die «Klein bottle-structure», die er definiert
als «three-dimensional figure whose inside surface is indistinguishable from its

5  Der Beitrag beruht im Wesentlichen auf meiner spanischsprachigen Analyse, die ich in meiner
narratologischen Monografie La narracién perturbadora 2017 veréffentlicht habe (Schlickers
2017, S. 181-189).
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outside» (McHale 1987, S. 14). Obwohl
das Mobiusband diese Eigenschaften
mit der Klein’schen Flasche teilt, hat
Letztere keinen Rand.® Das Mobius-
band muss nicht immer zwei Erzdhl-
ebenen aufweisen, sondern es reicht,
wenn sich der Handlungsstrang ver-
doppelt und verdreht dargestellt wird.
Ich mochte dies anhand eines Kurz-
films demonstrieren, bevor ich in die
Analyse von EL INCIDENTE einsteige:
In MoB1Us (2011) von Vincent Laforet
fahrt ein junger auslindischer Foto-
graf mit einem Jeep in Begleitung ei-
nes Mexikaners durch die nordmexi-
kanische Wiiste. Bald kommen sie in
«die Zone», einen geheimnisvollen Ort,
der den Mexikaner so sehr erschreckt,
dass er eilig aus dem Fahrzeug aus-
steigt. Der Fotograf fahrt allein wei-
ter, hdlt irgendwo an, klettert auf einen
Felsen und beobachtet aus der Ferne
die Hinrichtung eines Mannes, die er
mit seiner Kamera festhilt. Die bei-
den Mérder bemerken dies durch ei- 2 M.C. Escher, «Mébius strip».
nen starken Lichtreflex, der durch die
Spiegelung der Sonne auf der Kameralinse des Fotografen hervorgerufen wird.
Daran schliefit sich eine klassische Verfolgungsszene an, die zunehmend alb-
traumbhafter gerdt. Plotzlich wird es dunkel und alles ist von dichtem Rauch er-
fullt; eine beschleunigte Montage transportiert schliefllich den verwundeten
Korper des Fotografen mitten auf die Strafle. Die Erzdhlung kehrt zum realisti-
schen Modus zuriick: Vor dem Verwundeten hilt ein Auto an, die beiden Mér-
der steigen aus und nehmen ihn mit. Als sie die Fotos sehen, die er gemacht
hat, bringen sie ihn zu einem Ort, an dem sie ihn hinrichten wollen. Der Mann
kniet vor seinen Schergen und bemerkt in diesem Moment die Reflexion der
Sonne auf einer Kameralinse, die seine Hinrichtung von einem Felsen aus ab-
lichtet. Mit diesem paradoxalen Ende, in dem der Protagonist zugleich das Sub-
jekt (Fotograf) wie auch das Objekt (Opfer) ist’” und sich zeitgleich an zwei ver-

6 Vgl wikipedia.org: https://is.gd/WC3hng und https://is.gd/R1o0M04 sowie youtube.com:
https://is.gd/jKySEm (letzter Zugriff: 2.1.2025).

7  Diese paradoxale Doppelung der Figur erinnert an LA JETEE (1962) von Chris Marker, wo der
Protagonist als Kind seinem Tod als Erwachsener beigewohnt hat.
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schiedenen Orten befindet, hat das Moébiusband erneut die Schlaufe gewech-
selt® - und die Tortur beginnt stets wieder von vorne. Was dieses Ende jedoch von
einer unendlichen Schleife unterscheidet, die ebenfalls einen ewiggleichen Ablauf
ohne Variation darstellt,’ ist die Verdoppelung des Handlungsstrangs, durch die
der Protagonist gleichzeitig zwei verschiedenen ontologischen Ordnungen zuge-
horig ist, die zudem simultan existieren und horizontal zu modellieren sind.

Der mexikanische Langfilm EL INCIDENTE besteht, wie schon gesagt, aus ei-
nem doppelten Mobiusband, das mit zwei seltsamen Schleifen kombiniert wird.
Der Wechsel des Mébiusbandes wird durch relativ gleichbleibende Einstellungen
aus der intradiegetischen Rahmenhandlung angezeigt: Der Film setzt mit einer
traumhaften Szene ein, in der eine alte Frau gezeigt wird, die auf einer Rolltreppe
liegt und sich an eine Hochzeit erinnert, méglicherweise an ihre eigene (Abb. 3).
Diese hypodiegetische Hochzeitssequenz erscheint im Verlauf des Films noch
einmal und beendet diesen auch.

Die alte Frau halt ein rotes Heft in ihren Hidnden; dieses taucht spiter erneut
auf, in zwei Geschichten, die unterschiedlichen Handlungsstringen zugehoren
und die beide zeitlich vor der Hochzeit anzusiedeln sind. Diese zwei Geschich-
ten werden zunichst hintereinander présentiert und durch Schwarzblenden von-

8  Ein weiterer filmischer Hypotext kénnte Lost HIGHWAY (1997) von David Lynch sein: Zu Be-
ginn erhalt der Protagonist Fred iiber die Sprechanlage seiner Wohnung die Nachricht «Dick
Laurent is dead»; am Ende wird gezeigt, dass Fred selbst derjenige ist, der diese Nachricht in die
Anlage spricht. Der Empfénger ist also paradoxerweise zugleich der Sender.

9  Dieses Kriterium wiederum unterscheidet eine unendliche Schleife von einer unendlichen mise
en abyme. Ich habe dies anhand des Kurzfilms VEXATION ISLAND (1997) von Rodney Graham
(https://is.gd/FOUL5D) veranschaulicht (Schlickers 2017, S. 241): Der Film setzt mit dem Bild
eines Mannes ein, der unter einer Kokospalme liegt. Auf seiner Stirn klaftt eine Wunde. Der
Mann erwacht, steht auf und schaut sich um. Er hat Schiffbruch erlitten und ist alleine auf ei-
ner Insel, nur ein Papagei leistet ihm Gesellschaft. Da er hungrig und durstig ist, riittelt er den
Stamm der Palme. Eine Kokosnuss fillt direkt auf seine Stirn. Der Mann verliert das Gleich-
gewicht und das Bewusstsein. Als er nach neun Minuten aufwacht, steht er auf und schaut sich
um. Er riittelt an der Palme und eine Kokosnuss fillt direkt auf seine Stirn... Limoges (2008,
S.279) kategorisiert dieses Erzdhlverfahren als unendliche mise en abyme. Da dieser Typus der
mise en abyme jedoch den Spiegelungsgrad des «Mimetismus» (und nicht der «Identitét») auf-
weist (vgl. Ddllenbach 1977, S. 142), VEXATION ISLAND indes ein ewiggleiches Martyrium ohne
Variation darstellt, klassifiziere ich das zugrunde liegende Verfahren als unendliche Schleife.
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einander getrennt. In beiden Fiktionen
sind die Figuren 35 Jahre lang in ei-
ner seltsamen Schleife gefangen; beide
Handlungen sind symmetrisch in
zwei Geschichten unterteilt, ich nenne
diese «Treppe» und «Landstrafle»: Ge-
schichte a) umfasst die dargestellte Zeit
vom Anfang bis zum zweiten Drittel
der Projektionszeit; Geschichte b) be-
ginnt mit einem Zeitsprung von 35
Jahren und umfasst die restliche dar-
gestellte Zeit (Abb. 4).

In der ersten Geschichte fliehen
zwei Briider vor einem Polizeiagenten,

1b

35 Jahre
spater

1a
Treppe

2b

35 Jahre
spater

2a

LandstraRe

4 Sequenzierung der zwei seltsamen Schleifen
in EL INCIDENTE.

der einen von den beiden erschiefit; der iiberlebende Bruder verbringt dann mit
dem Polizeiagenten 35 Jahre in einem Treppenhaus, das wie eine Penrose-Treppe
aufgebaut ist und daher keinen Eingang und keinen Ausgang hat (Abb. 5 und 6).
Die beiden Mianner iiberleben dank eines Kiithlschranks, in dem immer wieder
aufs Neue, gleichsam magisch, Sandwiches und Getridnke nachgefillt sind. Der
fantastische Intertext Time out of Joint von Philip K. Dick multipliziert sich eben-

5-6 EL INCIDENTE,
35 Jahre im Treppenhaus.
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7 EL INCIDENTE, 35 Jahre auf
derselben Landstra3e.

falls im Laufe der Jahre im Treppenhaus. Beide Manner bewiltigen die Situation
unterschiedlich: Der Jiingere trainiert seinen Kérper taglich, der Polizeiagent in-
des lasst sich gehen und altert vorzeitig, er bemalt die Wénde und versucht, Epi-
soden aus seinem Leben zu rekonstruieren.

Die zweite Geschichte beginnt mit der symbolischen Einstellung eines Hams-
ters in einem Laufrad, ein Leitmotiv, das mehrmals verwendet wird. Hier ist ein
Liebespaar mit zwei Kindern in einer seltsamen Schleife auf einer Landstrafle ge-
fangen. Immer wieder halten sie vor demselben Schild (Abb. 7) und an derselben
verlassenen Tankstelle, in der sich ebenfalls fantastisch die Lebensmittel erneuern.

Eine weitere Parallele zur ersten Geschichte besteht in dem Tod einer der Fi-
guren, hier ist es ein kleines Méadchen (Abb. 8), das erstickt, weil der Freund ihrer
Mutter versehentlich ihren Inhalator mit dem Asthmaspray zerstort und ihr zu-
dem ein Getrank dargeboten hat, auf das sie allergisch reagiert.

Eine kurze dazwischengeschaltete Sequenz mit der alten Frau auf der Roll-
treppe indiziert den Wechsel des (horizontal zu modellierenden) M&biusbandes,
das von nun an die beiden bisher voneinander unabhingigen Geschichten mitei-
nander verbindet: Eine akustische, metaleptische Briicke fithrt zu der ersten Ge-
schichte im Treppenhaus zuriick, 35 Jahre sind vergangen (1b). Der alte Polizist
wiederholt unablassig: «Erinnere Dich, Marco Antonio Molina», wobei er sich
selbst anspricht. Wieder wird die Frau auf der Rolltreppe eingeblendet, dann er-
scheint ein Junge, welcher ihr einen Hamster aus der Hand nimmt, womit in die

8 EL INCIDENTE, Der Junge
Daniel mit seiner toten
Schwester.
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9 EL INCIDENTE, Der
erwachsene Daniel auf der
Landstrae.

intradiegetische Rahmengeschichte ein Element der zweiten Geschichte einge-
flochten wird, mit der es nun wieder weitergeht. Damit aber wird die Logik der Er-
zéhlebenen ausgesetzt: Von diesem Moment an, dem zweiten Drittel der Projek-
tionszeit, verschmelzen die narrativen Hierarchien, und die beiden bisher streng
voneinander getrennten Geschichten'® fundieren auf schwindelerregende Weise.

Auch in der zweiten Geschichte sind 35 Jahre vergangen (2b), noch immer fah-
ren die Mutter und ihr Freund auf der Landstrafle im Kreis, halten zuweilen an
und haben im Auto miteinander Sex. Der Junge ist nun etwa 45 Jahre alt und ah-
nelt dem jungen Mann aus der ersten Geschichte (Abb. 9). Er hat sich ein geord-
netes Leben an der Strafle aufgebaut und pflegt sein Aufleres. Als er Roberto, dem
Freund seiner Mutter, begegnet, erinnert er sich nicht an diesen; seine Mutter wie-
derum erinnert sich nicht an ihren Sohn.

Roberto sagt zu ihm: «Ich muss Dir etwas Wichtiges sagen, aber ich erinnere
mich nicht, was es ist. So sind wir Alten, Daniel». Das Thema des Vergessens ver-
bindet diese zweite Geschichte mit der ersten, ebenso wie die klassische extradie-
getische Musik der Rahmenhandlung, die in der ersten Geschichte zu Beginn (in-
tradiegetisch) im on erklingt und spater dann ebenfalls in der zweiten Geschichte
zu horen ist. Es handelt sich dabei um Schumanns Symphonie Lebhaft, deren Mo-
tive ebenfalls in zirkuldren Strukturen angeordnet sind.

Der Alte, 1b, (Abb. 10) wiederholt die Worte des Alten aus 2b, doch wendet er
sich dabei an sich selbst: «So sind wir Alten, Daniel» — das Mébiusband hat eine
neue Wende genommen. Der Alte erinnert sich plotzlich, doch weif3 er, dass der
junge Mann sterben wiirde, wenn er es ihm erzéhlte. Der junge Mann fragt ihn,
wer Daniel sei, und der Alte antwortet: «Verwandle Dich nicht in mich!» Dann
wischt er seine auf die Wand gemalte Familie weg und sagt dabei, dass weder die
Frau, noch er, noch Marco Antonio Molina (der Polizeiagent aus la / der Alte aus
1b) existierten, sondern dass er Daniel sei.!!

10 Die Geschichten sind bis zu diesem Moment nicht nur hinsichtlich Ort, Zeit und Figuren strikt
voneinander getrennt, sondern auch filmésthetisch durch die Farbgebung: In der Treppen-
hausgeschichte dominieren kithle Grautone, in der Landstraflengeschichte warme, natiirliche
Farben.

11 Aufgrund der Namensgleichheit der Figuren aus den beiden Geschichten kommt es zu (inten-
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10 EL INCIDENTE, der Alte |
nach 35 Jahren im Treppen-
haus.

Der nichste Schnitt zeigt den 45-jdhrigen Daniel (2b) und schaltet eine Ein-
stellung des Alten 1 (1b) dazwischen; danach zeigt die Kamera'? den 10-jahrigen
Daniel (2a) und kehrt zum Alten 1 (1b) zurtick. Dieser erkennt in der Anagnorisis,
dass er den Bruder des Mannes, mit dem er im Treppenhaus gefangen ist, umge-
bracht hat, was der Adressat bereits weif3, nicht jedoch, dass er ihn unter anderer
Identitét getGtet hat, die sich nun als falsch erweist, denn der Polizeiagent namens
Marco Antonio Molina existiert nicht. Demnach liegt hier eine paradoxale Kon-
stellation vor, der zufolge der Alte 1 der junge Mann auf der Landstrafe ist (1b =
2b). Dann muss der Alte 1 zuvor auch der Junge Daniel (2a) gewesen sein'® — und
folglich wire die zweite Geschichte zeitlich vor der erstgezeigten anzusiedeln: Da-
niel war zunichst 35 Jahre in der seltsamen Schleife auf der Landstraf3e gefangen,
danach weitere 35 Jahre in der seltsamen Schleife des Treppenhauses. Der impli-
zite Autor hat den impliziten Zuschauer durch diese Umstellung in der Chronolo-
gie getduscht." Doch erweist sich im Fortgang der Geschichte, dass diese zeitlich-
logische Auflsung ebenfalls eine Tduschung oder ein induzierter Trugschluss
ist. Denn nun wird die zweite Geschichte (2b) fortgesetzt: Die Frau stirbt und der
Alte 2 erleidet simultan mit dem Alten 1 eine Todesattacke. Auch hier konfligie-
ren die beiden Geschichten paradoxal um die Figur des Daniel, der ja zugleich der
Alte 1 und der 45-Jahrige der zweiten Geschichte ist (1b = 2b). Nun erweist sich,
dass Daniel simultan in zwei verschiedenen ontologischen, raumlichen und zeit-
lichen Ordnungen existiert, so wie die Figuren in Dicks Roman Time out of Joint.
Diese paradoxale Gleichzeitigkeit wird durch eine Parallelmontage unterstiitzt:
Beide Alten bitten die Jungen das, was sie ihnen erzahlen, aufzuschreiben, damit

tionalen) Verwirrungen. Zur Identifikation unterscheide ich daher die Figuren wie folgt:

1a) = der junge Agent Molina aus dem Treppenhaus (Abb. 5, links),

1b) = derselbe 35 Jahre spater = der Alte 1 (Abb. 10),

2a) = der junge Daniel auf der Landstrafle mit seiner Mutter und deren Freund Roberto (Abb. 8),

2b) = Daniel 35 Jahre spater auf der Landstrafie (Abb. 9) mit dem Freund seiner Mutter, Roberto =
der Alte 2.

12 Ich setze Kamera kursiv, um auf die extraheterodiegetische audiovisuelle narrative Instanz des
Films zu verweisen (Schlickers 1997).

13 Es bleibt jedoch offen, wer dann der falsche Agent Molina aus 1a ist.

14 Nach meiner Modellierung handelt es sich daher um eine verstérende Erzdhlung, denn
es werden paradoxale Verfahren mit Verfahren des tduschenden Erzahlens kombiniert,
vgl. Schlickers (2017, 2018).
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ihnen nicht dasselbe widerfahre wie ihnen. Der Alte 2 beichtet, dass er einen an-
deren Namen trage, und erinnert einen anderen «Zwischenfall», der dann visuell
prasentiert wird. In dieser dritten Geschichte, die eine mise en abyme der anderen
beiden Geschichten bildet, ist der Alte 2 nun 10 Jahre alt. Er wohnt einem Unfall
bei, hervorgerufen durch seinen Lehrer, bei dem ein anderer Junge verblutet. Da-
nach musste er 35 Jahre mit seinem Lehrer auf einem Flof3 verbringen, ohne je-
mals den Fufy an Land zu setzen. Nach dieser langen Zeit erzdhlt ihm sein Lehrer,
dass er 35 Jahre in einem Zug unterwegs gewesen sei, der niemals anhielt - der
vierte Spiegelreflex der Geschichte oder eine paradoxale mise en abyme a I'infini.

Die beiden Alten fassen zusammen, in zwei «Zwischenféllen» 70 Jahre lang ge-
fangen gewesen zu sein; der Alte 1 (1b) wiederholt, dass er 35 Jahre lang auf der
Landstrafle mit Roberto zusammen gewesen sei; der zweite «Zwischenfall» be-
zieht sich auf die Zeitspanne von 35 Jahren, in der die beiden Alten mit den Jiin-
geren zusammen waren. Anhand dieser Daten lésst sich nun das doppelte Mobi-
usband rekonstruieren: «Du und ich sind nicht real», erklart der Alte 2, und der
andere erginzt: «Das richtige Du und das richtige Ich sind an einem anderen Ort,
[...] wir sind in diesen unendlichen Hollen». Die beiden Hollen der Incidente/Zwi-
schenfall-Welten existieren parallel zur «realen» Welt und konstituieren damit
die andere Seite des doppelten Mdbiusbandes. Der Alte 2 erklirt, dass ein «Zwi-
schenfall» durch ein Menschenopfer ausgeldst werde: Die Opfer waren ein junger
Mann, ein Mddchen und ein Junge. Dann {ibergeben beide Alten den Jiingeren ein
rotes Heft, wodurch ein Bezug zur Rahmenhandlung hergestellt wird, und ster-
ben gleichzeitig.

Trotz der Warnung, nicht den Aufzug zu betreten, tut dies der Jiingere der ers-
ten Geschichte, 1b (Abb. 11), und er findet darin eine rote Uniform (die bereits im
Flur des Treppenhauses zu sehen war, sieche Abb. 10), wihrend Daniel (2b) auf der
Landstrafle in ein Polizeifahrzeug einsteigt, was er nicht tun sollte, und er findet
darin einen Koffer mit der Kleidung des Polizeiagenten aus la und eine Waffe.
Beim Durchblittern des roten Hefts entdeckt Daniel ein Foto mit den beiden Brii-
dern aus 1a; der andere stof3t auf ein Hochzeitsfoto, das auf die Erinnerung der
alten Frau in der Rahmengeschichte verweist. Daniel schneidet sich die Haare, ra-

11 EL INCIDENTE, nach 35
Jahren im Treppenhaus
betatigt sich Daniel als

Liftboy.
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siert sich den Bart und verwandelt sich in den Polizeiagenten (2b = 1a) - ein er-
neuter twist des Mobiusbands. Der andere zieht sich die Uniform an. Retrospektiv
erweist sich, dass die Verwandlung der beiden Figuren Riickverwandlungen sind,
denn beide sind weiterhin Gefangene in seltsamen Schleifen, die sie ab diesem
Moment die Holle erneut erleben lassen, in der sie bisher existiert haben. So eroft-
net sich eine forking-path narration: Sowohl der Polizeiwagen als auch der Aufzug
fungieren als Eintritt in die hollische Welt des «Zwischenfalls». Wenn die Figuren
einen anderen Weg gewihlt hitten, wiirden sie in Welten leben, die der Film nun
in Form einer positiven und einer negativen Version prasentiert, wobei beide Ge-
schichten erneut durch das Mobiusband miteinander tiberkreuzt werden.

Zunichst werden einzelne Einstellungen gezeigt, die voneinander durch
Schwarzblenden getrennt sind und die cnormal> von links nach rechts prasentiert
werden. Zu Beginn kniipfen sie an den Anfang der zweiten Geschichte auf der
Landstrafle (2a) an und zeigen, wie der junge Daniel wichst, Abitur macht, sich
verliebt, Polizeiagent wird und gliicklich mit seiner Familie lebt - eine kontrafak-
tische Version des Lebens, das Daniel hitte erleben konnen (2a > 1a). Dann wird
gezeigt, wie die Mutter mit ihrem Freund Roberto streitet (2a), doch nun werden
die Einstellungen umgekehrt von rechts nach links présentiert und bilden zu-
gleich die Riickseite der ersten Serie: Sie zeigen die Dekadenz des Liebhabers, der
sich schliefllich umbringt. Nach zwei Einstellungen der Jiingeren im Auto und im
Aufzug (1b + 2b) wird die alternative Fassung der Geschichte fortgefiihrt; jetzt
sind die einzelnen Einstellungen wieder durch Schwarzblenden voneinander ge-
trennt: Der todlich verwundete Bruder aus la stirbt nicht auf der Penrose-Treppe,
sondern wird verwundet auf die Polizeistation gebracht, und der andere Bruder
macht eine Therapie, studiert, verliebt sich, heiratet. Ohne Schnitt wird dann der
Polizeiagent (1a) mit seiner Familie gezeigt; dann wechselt wieder die Richtung,
nun von rechts nach links, was bereits eine implizit gesetzte Regel ist, der zufolge
nun Negatives gezeigt wird. Wieder erscheint der Polizeiagent mit den Briidern,
die sein Biiro verlassen. Der Agent erwischt seine Frau mit einem Liebhaber, den
er erschiefdt, und landet im Gefidngnis. Die nichste Einstellung zeigt ihn als Alten
1 am selben Ort (la > 1b). Als er entlassen wird, ist er im fortgeschrittenen Ver-
fallsstadium angelangt.

Ein weiter Schnitt kehrt zum Jiingeren im Aufzug zuriick (1b). Die Tiiren
schlielen sich, und in der ndchsten Szene befindet sich der andere Jiingere (der
Polizeiagent) im Auto (2b). Der Epilog kniipft erneut an die Geschichte der Hoch-
zeit aus der Rahmenerzéhlung an: Der Jingere in Uniform begleitet als Liftboy
ein frisch vermihltes Paar nach oben (Abb. 11). Als sie dort ankommen, fliegt aus
seiner Uniform eine Wespe und sticht den Brautigam, womit sich ein neuer «Zwi-
schenfall» auftut. Die nichste Einstellung zeigt Schienen und einen darauf fah-
renden Zug, eine Illustration der nur miindlich vorgetragenen Erinnerung des Al-
ten 2 (2b); anschlieflend wird das Wasser einer Lagune gezeigt, danach die Land-
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strafle und, um die intrafiktionale Zusammenfassung zu vervollstindigen, das
Treppenhaus. Dann wird die Aufzug-Geschichte fortgesetzt und letztlich auch
die Rahmengeschichte der alten Frau auf der Rolltreppe, die nun wieder das rote
Heft in ihrer erhobenen Hand hilt. So schliefit sich der Kreis — und der mehrfache
Hollenritt kann erneut beginnen.

EL INCIDENTE weist nicht nur zeitliche Anomalien und T4uschungen auf, son-
dern er ist vor allem ein hochgradig paradoxer Film. Alle Verfahren greifen inein-
ander und bedingen sich gegenseitig: Die zeitlichen Anomalien sind an raumliche
Anomalien gebunden, denn sowohl das Treppenhaus wie auch die Landstrafle
(und die weiteren seltsamen Schleifen) sind wie eine Penrose-Treppe modelliert:
Es gibt keinen Eingang und keinen Ausgang. Die beiden voneinander unabhin-
gigen Hauptgeschichten werden ab dem zweiten Drittel der Projektionszeit durch
ein doppeltes Mobiusband derartig miteinander verkoppelt, dass eine Figur si-
multan in zwei unterschiedlichen Welten oder seltsamen Schleifen existiert. Das
oftene Ende deutet eine Fortfithrung weiterer «Zwischenfille» an, sodass der
Film auch makrostrukturell die unendliche, zirkuldre Dimension der seltsamen
Schleife und des Mobiusbandes aufweist.
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BEYOND THE INFINITE TWOo MINUTES

Eine Sci-Fi-Romcom als narratives Experiment und
medienreflexives Tableau

1 Einleitung

Zeitreisen sind in Literatur und Film ein bekanntes Sujet, das seit dem prototy-
pischen Roman von H. G. Wells, The Time Machine (1895, dt. Die Zeitmaschine
1996), in zahlreichen Varianten durchgespielt worden ist (vgl. Willer 2014), zu-
letzt etwa in der Oscar-preisgekronten Komoédie EVERYTHING EVERYWHERE ALL
AT ONCE (USA 2022). Auch Kinder und Jugendliche sind davon fasziniert, zumal
sie in Kinder- und Jugendmedien eine ebenso prominente Rolle spielen wie in sol-
chen, die tiberwiegend ein erwachsenes Publikum adressieren (vgl. Planka 2014,
Hg.). Normalerweise werden dabei — vorwirts und auch zuriick - grofle Zeitrdume
miteinander in Beziehung gesetzt, bei Wells etwa bis zu 30 Millionen Jahre. Das
Besondere an dem hier zu analysierenden Film BEYOND THE INFINITE TwO MIN-
UTES (Orig. DOROSUTE NO HATE DE BOKURA,' ] 2020) ist im Kontext der Genrege-
schichte, dass die plot-treibende Primisse zundchst nur eine Zeitanomalie von zwei
Minuten beinhaltet, wie im (englischen) Filmtitel schon angedeutet. So minimalis-
tisch diese Setzung in der possible cinematic world ist, so minimalistisch war auch
die Produktion: Es handelt sich um das erste Spielfilmprojekt der japanischen The-

1 Zu Deutsch: «Wir am Rande von Droste».
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atergruppe Europe Kikaku, die normalerweise eine Off-Biihne in Kyoto bespielt.
Regie, Kamera und Schnitt iibernahm deren Mitglied Junta Yamaguchi, assistiert
von Makoto Ueda, der das auflergewdhnliche Drehbuch schrieb. Die Finanzie-
rung erfolgte iiber einen crowdfunding-Aufruf, der sechs Millionen Yen (ca. 38.000
Euro) einbrachte. Gedreht wurde an lediglich zwei benachbarten Orten, ndmlich in
einem Kyotoer Café und dessen dariiber liegenden Biiro- und Lagerrdumen sowie
in einem benachbarten Friseursalon.> Als Kamera dienten ausschlieSlich Smart-
phones, deren Aufnahmen die Zuschauer:innen anscheinend ohne Schnitt folgen
(one shot).? Tatsdchlich handelt es sich aber um sieben knapp zehnminiitige takes
(Gesamtlaufzeit ohne Abspann 1:03:39), deren Schnitt geschickt kaschiert wird.
Damit repliziert der Film ein Inszenierungsverfahren, das bereits Alfred Hitch-
cock fiir seinen experimentellen Kammerspielthriller RopE (COCKTAIL FUR EINE
LEICHE, USA 1948) entwickelt hatte. In einem one shot, bei dem «Darstellungszeit»
und «dargestellte Zeit» (vgl. Kuhn 2011, S. 195) in eins fallen, Zeitanomalien zu rea-
lisieren, scheint freilich zunédchst unmaoglich (vgl. Brossel 2020).

Im Folgenden wird der plot des Films zundchst unter narratologischen Ge-
sichtspunkten vorgestellt, gefolgt von einer Genreeinordnung. Warum der Film
auch medienhistorische Reflexionen anzustoffen vermag, wird im vierten Kapi-
tel erortert. Die Analysen sollen nicht zuletzt zeigen, dass sich BEYOND THE IN-
FINITE Two MINUTES hervorragend fiir mediendidaktische settings an Schulen
und Hochschulen eignet (Kapitel fiinf).

2 Der Film als narratives Sci-Fi-Experiment

BEYOND THE INFINITE Two MINUTES wartet mit einem iiberaus raffiniert kom-
ponierten plot auf, dessen textuelle Analyse eine recht kleinteilige Beschreibung
erforderlich macht:* Es ist Ladenschlusszeit in Kyoto und die Friseurtochter Me-
gumi schliefit den Salon ihres Vaters ebenso wie zwei Héuser weiter der junge
Kato sein Café, auf den ab jetzt der point of view gerichtet ist. Kato verabschiedet
sich von seiner Angestellten Aya und geht einen Stock hoher in seine Wohnung,
um mit seiner Gitarre fiir ein geplantes Konzert zu tiben, kann aber sein Plektrum
nicht finden. Da schaltet sich plétzlich sein Apple-Computer (iMac) an und stellt
eine hochst merkwiirdige Verbindung her: Auf dem Monitor erscheint er selbst in
der Café-Stube und erkldrt ihm, was er sehe, sei sein Ich in zwei Minuten. Als sol-
ches wisse es, wo sein Plektrum verloren gegangen ist — und richtig: Kato findet es
unter dem Teppich (Abb. 1).

2 Vgl. das Interview mit Makoto Ueda in tokion.jp: https://is.gd/7vgas4.

3 Zum sogenannten «Echtzeitfilm» vgl. Brossel/Kaul 2020 Hg.

4  Eingekiirzt worden sind einige Wiederholungen, die - wie man sehen wird - die Pramisse un-
ter den Bedingungen eines one shot notwendigerweise mit sich bringt.

126


https://is.gd/7vgas4

BEYOND THE INFINITE TWO MINUTES

1 Kato begegnet seinem Ich
in zwei Minuten (0:02:46).

Verbliifft lauft er wieder hinunter ins Café, wo Aya noch mit Aufrdumarbeiten
beschiftigt ist. In einem dort aufgestellten Fernsehbildschirm sieht er sich selbst
auf der Suche nach dem Plektrum im ersten Stock. Wie gerade gezeigt, nimmt er
mit seinem Ich in der Vergangenheit Kontakt auf und verrit ihm, wo er es finden
kénne.® Ein Blick auf die Zeitanzeige des DV D-Players zeigt: Zwischen beiden Er-
eignissen sind exakt zwei Minuten Erzéhlzeit und erzéhlte Zeit vergangen.® Kato
kommt zu dem Schluss, dass das alles nur ein verriickter Traum sein kdnne. Aber
wieder zuriick in seiner Wohnung meldet sich erneut der Monitor. Sein «Ich in
zwei Minuten» belehrt ihn, das sei kein Traum, sondern «so ‘ne Art Science-Fic-
tion» (0:07:17). Gleich wiirde sein Freund Komiya auftauchen, der vor der Tir
stehe. Tatsdchlich betritt Komiya den Gastraum und entdeckt mit Aya, dass Kato
auf dem Fernsehgerit des Cafés zu sehen ist. Man vermutet zundchst, dass sich
Kato ein von ihm gedrehtes Video auf YouTube ansieht. Aber nachdem sie mit
diesem Kato aus der Vergangenheit eine Unterhaltung fiihren konnen, ist schnell
klar: Hier handelt es sich tatsdchlich um eine «Zeitfernseher»-Verbindung mit
dessen Wohnung. In dieser Konstruktion ist «post hoc ergo propter hoc» keines-
wegs ein logischer Fehlschluss (Koppe/Kindt 2022, S. 29).

Uber ein Handy werden zwei weitere Freunde eingeladen, sich das Phinomen
anzusehen: Tanabe und Ozawa. Den neu Hinzugekommenen wird der Mecha-
nismus des «Zeitfernsehers» erklart, und alle beschliefSen, den Zukunftsblick im
ersten Stock weiterzuverfolgen. Auf dem Weg zu Katos Zimmer begegnen sie im
Treppenhaus einem diisteren Mann, der telefoniert und dabei in Richtung zwei-
ter Stock unterwegs ist. Uber den Computermonitor nehmen die Freunde Ver-

5 Dass es sich um einen Fernseher und nicht um einen weiteren Apple-Monitor handelt, wird
mehrfach im Film betont. Smart-TVs mit eingebauter Kamera und Mikrofon sind hierzulande
noch eine Seltenheit, aber es gibt sie seit mindestens 2014. test.de: https://is.gd/ogvnvé.

6 Diese Akkuratesse gilt auch fiir alle nachfolgenden Vorausdeutungen, die iiber den Apple-Mo-
nitor zu sehen sein werden. Ereignisse, die aus der Zukunft berichtet werden, treten in genau
zwei Minuten oder spiter einem Vielfachen davon ein. Man kann iiber den Drehplan nur stau-
nen, der solches moglich gemacht hat.
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bindung mit der Zukunft auf, in der Tanabe und Ozawa bereits hinzugekommen
sind. Man schickt sich per Smartphone und einen Messenger-Dienst einen Sticker
und Komiya nutzt die Zeitverschiebung fiir einen Zaubertrick: Er lasst sich einen
beliebigen Gegenstand nennen, den er dann vor dem verbliifften Publikum aus
der Gesidfitasche zieht. Damit das gelingt, bekommt Komiyas Vergangenheits-Ich
in der Gegenwart den Auftrag, sich eben jenen Gegenstand - eine Flasche Ket-
chup - zu besorgen. Ist dieser erste Versuch, die Zeitanomalie fiir sich zu nutzen,
nur ein kleiner Spaf3, geht Tanabe einen Schritt weiter: Er befragt sein Ich in zwei
Minuten, welches Feld er auf einem Rubbellos freikratzen muss, um zu gewinnen.
Das Experiment hat Erfolg, denn das freigelegte Feld offeriert einen Schlafsack,
den Tanabe allerdings gar nicht brauchen kann.

Nicht nur materielle, sondern auch personliche Vorteile aus der Situation zu
schlagen, fiihrt zur dritten Manipulation: Die Freunde iiberreden Kato, dessen
Zukunfts-Ich danach zu fragen, ob es ihm gelingen wird, die Tochter des Friseurs
in sein Konzert einzuladen. Noch bevor er sich dazu richtig entschliefSen kann,
meldet Kato vom Apple-Monitor der Zukunft, dass sie Ja> gesagt habe. Das aber
wird sich nicht bewahrheiten, denn Kato bekommt von Megumi im Friseursalon
einen Korb: Sie habe kein Interesse an Musik. Der Grund wird spiter offenbart:
Megumi hatte schlechte Erfahrungen mit einem Musiker gemacht, mit dem sie
frither zusammen gewesen war. Thre Vergangenheit beeinflusst also die Gegen-
wart und mogliche Zukunft - auch ganz ohne Zeitanomalie (Abb. 2).

Trotz des Misserfolgs rit Aya aber dazu, gegeniiber dem Zeitfernseher Ja> zu
sagen, um keine Widerspriiche in der Zeitstruktur zu erzeugen. Damit wird ein
typisches Motiv von Zeitreiseerzdhlungen aufgegriffen, nimlich die unbedingt
einzuhaltende Regel, bei Reisen in die Vergangenheit die Geschichte nicht so
weit zu verdndern, dass sie die Zukunft - und damit die Gegenwart der Zeitrei-
senden — durcheinanderbringen konnte.” Kato erweist sich hier retrospektiv als

2 Kato holt sich - anders als
aus der Zukunft angekiindigt -
bei Megumi eine Abfuhr, als
er sie in sein Konzert einladen
will (0:20:57).

7 Ambekanntesten ist diesbeziiglich das Grofivaterparadoxon: Ein Zeitreisender, der in der Ver-
gangenheit seinen Grofivater umbringt, kénnte eine solche Tat gar nicht ausfiithren, da er unter
diesen Umstanden niemals geboren worden wire. Fast alle Zeitreisegeschichten in Literatur
und Film rekurrieren darauf in der einen oder anderen Weise. Zu dessen Aufldsung werden
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3 Ozawa erzeugt einen
«Drosten-Effekt, indem er
Apple-Monitor und Fernseher
gegeniiber positioniert.

Er erldutert ihn anhand
einer Kakaopackung

des gleichnamigen
niederldandischen Herstellers.
Die abgebildete Hollanderin
tragt ein Tablett, auf dem
wiederum eine Packung

des Kakaos steht, den eine
Hollanderin auf einem Tablett
tragt... (0:29:01-0:30:55)

unzuverldssiger Erzdhler (vgl. Koppe/Kindt 2022, S. 156-161), der nicht nur die
Filmzuschauer:innen tduscht, sondern auch sich selbst.

Zwei Minuten sind offenbar zu kurz, um Sicheres aus der Zukunft zu erfahren.
Deshalb kommt Ozawa als <brain> der Freundestruppe auf die geniale Idee, den iMac
aus dem ersten Stock gegeniiber dem Fernseher im Café aufzubauen, sodass sich
beide gegenseitig aufnehmen. Das Ergebnis ist eine aus der Heraldik bekannte mise en
abyme a U'infini (vgl. Ddllenbach 1977, S. 51), ein Bild im Bild, das sich theoretisch bis
in die Unendlichkeit spiegeln kann. Ozawa erklart den Effekt anhand einer Kakao-
Packung des niederldndischen Herstellers «Droste», auf den nicht nur die umgangs-
sprachliche Bezeichnung der mise en abyme zuriickgeht®, sondern auch der Titel des
Films im japanischen Original (Abb. 3). Jene Vorrichtung fithrt nun dazu, dass in ei-
nem einzigen Raum Gegenwart (die im Café jeweils Anwesenden), Zukunft (Bilder
des Fernsehers) und Vergangenheit (Bilder des Apple-Monitors) zugleich stattfinden.

Gegen den Rat Katos wagt man einen Blick in die fernere Zukunft: Der Apple-
Bildschirm zeigt eine zerstorte Stadt. Dem Schock folgt aber gleich die erleich-

verschiedene physikalische Theorien diskutiert, die auch in die Science-Fiction-Literatur und
Filme eingegangen sind, so in Robert Zemeckis BAck To THE FUTURE 1(USA 1985). Vgl. wiki-
pedia.org: https://is.gd/BTtKoO.

8  Vgl. wikipedia.org: https://is.gd/LkI2tY.
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4 Ein erschreckender Blick in die Zukunft, der sich aber als Scherz herausstellt (0:32:26).

ternde Auflésung: ein Scherz der Clique aus der Zukunft, die ein Plakat mit dem
Foto einer Industrie-Ruine in die Kamera gehalten hat.

Ozawa erfahrt im Anschluss von seinem sechs Droste-Bildschirme entfernten
Ich (zwolf Minuten), dass er am Spielzeugautomaten in der nahe gelegenen Tank-
stelle eine «Zebrarollassel» gewinnen wird. Auf das seltene Gadget hat er schon
lange gewartet, und er stiirmt sofort los (vierte Manipulation). Das freilich ist Aya,
Tanabe und Komiya viel zu wenig; sie beratschlagen, wie man mithilfe des Zeit-
fernsehers an das ganz grofie Geld kommen kénne und befragen dazu ihre Ichs
in der vier Minuten entfernten Zukunft. Diese weissagen, dass sie in einem Miill-
haufen am Bahnhof einen weggeworfenen Videorekorder finden wiirden, der ein
dickes Geldbiindel enthalte. Zwar konnten sie frei entscheiden, ob sie ihn suchen
wollten, aber sie wiirden sowieso gehen — was die drei dann auch tun (fiinfte Ma-
nipulation). Das Problem der Entscheidungsfreiheit im Allgemeinen und unter
der Bedingung von moglichen Zeitreisen im Speziellen ist ein weiteres Thema des
Films; es gehort ebenfalls zu den schon lange diskutierten Fragen, denen die Sci-
ence-Fiction nachgeht.’

Der zuriickgelassene Kato bleibt nicht lange allein: Megumi, welche die
schroffe Abfuhr wohl bereut hat, besucht Kato und schenkt ihm zur Verséhnung

9  So in Kurt Vonneguts Roman Slaughterhouse-Five or The Children’s Crusade. A Duty-Dance
with Death (Schlachthof 5 oder Der Kinderkreuzzug) aus dem Jahr 1969. Als dessen Zeitreise-
Antiheld Billy Pilgrim einen Auflerirdischen vom Planeten Tralfamadore danach fragt, be-
kommt er zur Antwort: «Ich habe einunddreiflig bewohnte Planeten im Weltall besucht und
die Berichte iiber weitere hundert studiert. Nur auf der Erde wird vom freien Willen geredet.»
(Vonnegut 2022, S. 87)
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ein Schlagzeug-Becken, das ihr Ex-Freund bei ihr hinterlassen hat. Auch sie ent-
deckt schnell die Droste-Vorrichtung, deren Bilder aus der vier Minuten entfern-
ten Zukunft allerdings Unheilvolles ankiindigen: Wiitende Gangster bedrohen
Komiya und zerren die schreiende Megumi fort, wihrend zwei Droste-Frames
weiter (also acht Minuten in der Zukunft) Kato verspricht, sie zu retten. Ange-
sichts dessen versucht Kato, Megumi nach Hause zu schicken. Aber die Zukunft
lasst sich nun mal nicht so leicht verdndern: Wéhrend er noch auf sie einredet,
kommen Aya, Tanabe und Komiya mit dem Videorekorder samt darin entdeck-
tem Geld zur Tiire herein und zeigen ihren Ichs in der Vergangenheit tiber den
Fernseher ihren Fund. Da betreten auch schon zwei finstere Médnner das Café;
einer von ihnen ist jene Gestalt, der sie zuvor im Treppenhaus begegnet sind. Die
aufgebrachten Gangster berichten, dass sie von einem Jungen iibers Ohr gehauen
worden seien, der ihr Geld in einem Videorekorder versteckt habe. Mit der Her-
ausgabe des Geldes geben sie sich jedoch nicht zufrieden, sondern sie fordern eine
Erkldrung fiir das Vorgefallene. Komiya versucht, den beiden ein Liigenmérchen
aufzutischen, was die Ménner erst recht in Rage bringt, und sie zerren die ent-
setzte Megumi aus dem Café.

Ozawa kommt als gliicklicher Gewinner einer «Zebrarollassel» von der Tank-
stelle zuriick und trifft auf die aufgeregten Freunde, die vermuten, dass die Gangs-
ter Megumi in die oberen Raume des Gebaudes verschleppt hitten. Erneut erweist
er sich als brain mit einem master plan fiir ihre Rettung: Kato wird mit dem Fern-
seher in den Armen nach oben geschickt, sodass ihm die Zuriickgebliebenen mit
Zukunftsblick auf dem Apple-Monitor Hilfestellung leisten kénnen (sechste Ma-
nipulation).” Auf dem Weg nach oben statten sie ihn mit eben jenen Gegenstan-
den aus, die bereits in die Geschichte eingefiihrt worden sind: die Ketchup-Fla-
sche, die sich Kato in die Hosentasche steckt, das Becken, das er sich in den Rii-
cken unter das Hemd stopft, und die «Zebrarollassel» (Abb. 5).

5 Tanabe bringt Kato die
«Zebrarollassel», mit der er
spater einen der Gangster

erschrecken kann (0:48:15).

4

10 Dass dazu freilich eine rund hundert Meter lange Stromleitung mitgeschleppt werden miisste,
ist einigen kritischen Zuschauer:innen als problematisches Loch im Skript aufgefallen.
Vgl. etwa spydrebyte82 auf reddit: http://bit.ly/4jisFx8.
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6 Die Agenten des «Time-
and-Space-Bureau» (0:53:00).

Im Biiro der Gangster rennt er zunichst einem von ihnen ins Messer, aber das
Blut auf der herausgezogenen Waffe ist nur Ketchup. Wahrend der Angreifer er-
schrocken glaubt, Kato umgebracht zu haben, kann ihn dieser niederschlagen.
Gangster Nummer zwei schief3t Kato in den Riicken, der aber durch das Becken ge-
schiitzt ist. Kato driickt ihm die Zebrarollassel in die Hand, denn aus der Zukunft
ist bekannt, dass er eine panische Angst vor Ungeziefer hat. Das gruselige Spielzeug
tut seine Wirkung: Der Gangster sackt ohnméchtig zusammen, worauf Kato die ge-
fesselte Megumi befreien kann.

Kann man hier leicht typische Marchenmotive finden - eine Heldenreise, auf wel-
cher der Held drei Gegenstinde bekommt, mit deren Hilfe er die Prinzessin aus den
Klauen ihres Widersachers befreien kann -, so geht es auch mérchenhaft weiter. Als
Kato mit Megumi ins Café zuriickgeht, scheinen seine Bewohner urplétzlich in einen
Dornroschenschlaf verfallen zu sein. Auf dem Weg finden sie zundchst Tanabe und
Komiya leblos am Boden liegen, im Café dann auch Aya und Ozawa. Urséchlich dafiir
ist indes keine Fee, sondern es sind zwei Herren, die sich als Agenten des «Time and
Space-Bureau» aus der Zukunft vorstellen und die Freunde in einen amnestischen
Tiefschlaf versetzt haben. Die beiden erkldren, dass die gekoppelten Bildschirme
eine «Wurmlochverwirbelung» (0:52:30) ausgeldst hétten, was ein Paradoxon aus-
16sen konne und eine Straftat wire (Abb. 6). Das miissten sie in Ordnung bringen.

Hier hat nun tatséchlich eine echte Zeitreise {iber eine grofle, nicht néher be-
stimmte Distanz stattgefunden. Zeitreisepolizisten gehoren zum gut etablierten
Repertoire der Science-Fiction, wir kennen sie etwa aus TiMecop (USA 1994), und
fast immer miissen sie sich auch mit moglichen Zeit-Paradoxa herumschlagen. Die
beiden Agenten fordern von Kato und Megumi, ein Pulver einzunehmen, mit dem
die Ereignisse der letzten Stunden aus ihrem Gedichtnis geloscht werden." Da dies
ohnehin so vorgesehen sei, konnten sie auch gar nicht anders, als dieser Aufforde-
rung zu folgen; der Apple-Monitor mit Zukunftsblick bestdtigt das. Freilich wire

11 Hier kann man einen weiteren Logikbruch des Films ausmachen: Wenn es den Agenten maog-
lich ist, mit ihren Waffen die Freundesgruppe in einen Schlaf des Vergessens zu versetzen, wa-
rum nutzen sie dann nicht dieselbe Technologie in Bezug auf Kato und Megumi?
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damit auch die sich anbahnende Liebesbeziehung der beiden getilgt: Sie verweigern
den Befehl und niesen das angebotene Pulver auf den Boden, was nun das befiirch-
tete Paradoxon auslost und die Zeitpolizisten verschwinden ldsst. «Wir haben die
Zukunft verdndert», stellt Megumi fest (0:58:29).

Wihrend Kato und Megumi darauf warten, dass ihre Freunde wieder aufwa-
chen, unterhalten sich beide iiber ihre Zeiterfahrungen. Kato enthiillt, dass er frii-
her an Prophezeiungen zum Weltuntergang geglaubt und daher sein Leben nicht
geplant habe. Aber nichts davon sei eingetreten und deshalb wolle er iiber die Zu-
kunft nichts mehr wissen. Auch Megumi erzihlt von schlechten Erfahrungen mit
Zukunftsvoraussagen: Ihr Musiker-Freund habe immer von einer gemeinsamen
Zukunft geredet. Aber nachdem seine Band plétzlich Erfolg gehabt habe, habe
er sie nie mehr angerufen. Eine weitere Gemeinsamkeit entdecken die beiden in
ihrer Leidenschaft fiir Science-Fiction-Mangas. Schliefllich will Megumi wissen,
wie denn der Ablauf der Geschichte mit dem Zeitfernseher genau gewesen sei.

Und Kato beginnt zu erzahlen, was zu einer rekursiven Erzédhlkette fithren
muss, eine Form der mise en abyme a I'infini, die Sabine Schlickers als «unendliche
Schleife» (bucle infinito; Schlickers 2017, S. 168) bezeichnet hat."? Sie ist narratolo-
gisch paradoxal, weil sie aufSer Kraft setzt, dass Erzdhlen stets einen Anfangs- und
einen Endpunkt haben muss. Aufgehoben werden kann sie durch einen illusions-
durchbrechenden Erzahlereingriff, mit dem der potenziell endlose Film dann doch
seinen Ausgang findet: Die Kamera verldsst das Paar und schwenkt auf den Apple-
Monitor mit Zukunftsblick, womit der bislang vorherrschende continuity style aus-
setzt'® und eine autonome Kamera als «visuelle Erzahlinstanz» (Kuhn 2011, S. 107)
erkennbar wird. Immer noch sind vier verschachtelte Droste-Bildschirme zu se-
hen, von denen der letzte aber schwarz ist, denn es wurde ja ein Zeitparadoxon
ausgeldst. Vor diesem frame erscheinen ein letztes Mal Megumi und Kato, die mit
einer Fernbedienung den gegeniiber positionierten Fernseher abschalten (Abb. 7).

7 Megumi und Kato schalten
als Figuren oder Schauspieler
den Fernseher aus (1:03:16).
Die Droste-frames ergeben,
dass dies in genau sechs
Minuten der Fall sein soll.

12 Ein bekanntes Beispiel dafiir ist das Kinderlied «Ein Mops kam in die Kiiche».
13 Es gibt auch vorher bereits einige Kameraschwenks weg von Kato, aber sie fallen im Gegensatz
zu diesem kaum auf.
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Das freilich kénnen sie nicht als Figuren der Erzahlung tun, denn als solche sitzen
sie ja in der Erzdhlschleife fest. Das Thema des Zeitparadoxons hat also seine Ent-
sprechung form-inhaltskongruent auf der Ebene des discours.

3 Der Film als romantische Komodie

Dass es sich bei BEYOND THE INFINITE Two MINUTES um eine Komdédie handelt,
wird dem Publikum schon nach wenigen Minuten deutlich: Die meisten Schau-
spieler:innen treten in einem unnatiirlichen overacting-Modus auf, der fiir ein eu-
ropaisches Publikum sehr gewdhnungsbediirftig ist, im asiatischen Raum aber eine
durchaus gangige Spielweise fiir das Komodiengenre darstellt. Auch die verwende-
ten Requisiten lassen oft jeglichen Realismus vermissen. So konnen etwa die Laser-
pistolen, mit denen die Trenchcoat-Agenten des «Time and Space-Bureau» bewaff-
net sind, ihre Herkunft aus dem Spielzeugladen kaum verbergen (vgl. Abb. 6). (Na-
tirlich> agieren allerdings Megumi und Kato, die schon in der Eingangssequenz
als eigentliche Hauptfiguren etabliert werden, obwohl sie erst nach etwa zwanzig
Minuten im Friseursalon zum ersten Mal aufeinandertreffen. Von da ab sorgt die
Zeitanomalie dafiir, dass zusammenkommt, was zusammengehort.

Darin dhnelt BEYOND THE INFINITE Two MINUTES auffillig einem Welterfolg
unter den Zeitanomalie-Filmen, ndmlich der romantischen Komédie GROUND-
HOG DAy (USA 1993): Bekanntlich sitzt dort Bill Murray als egomanischer und
zynischer Wetteransager Phil Connors in einer Zeitschleife fest, bis er so weit
personlich herangereift ist, dass er sich als wiirdiger Liebhaber seiner TV-Pro-
duzentin Rita erweisen kann." BEYOND THE INFINITE Two MINUTES folgt zwar
nicht diesem klassischen Schema der altehrwiirdigen Charakterkomédie, aber
auch hier entwickeln sich die Protagonisten aufeinander zu: Megumi muss einen
Schlussstrich unter ihre ungliickliche Liebesgeschichte zu einem Musiker zie-
hen, um sich fiir eine neue Beziehung 6ffnen zu koénnen. Kato wiederum hat die
Aufgabe, seine fatalistische Einstellung aufzugeben und sein Leben aktiv in den
Griff zu nehmen. Der entscheidende Schritt dazu besteht fiir beide darin, sich ei-
ner self-fulfilling prophecy zu entziehen, die mit der Zeitanomalie metaphorisiert
wird (vgl. Adam 2023). Dass sie sich dafiir einem Befehl zweier alterer Herren -
die Agenten des «Time and Space-Bureau» — verweigern miissen, kann man auch
als kulturkritischen Reflex nicht nur, aber insbesondere auf die japanische Gesell-
schaft interpretieren: Gemafl der konfuzianischen Tradition hat man sich dort
dem Willen der Alteren unterzuordnen. Nicht das persénliche Gliick ist entschei-

14 Zur narratologischen Analyse der Zeitstrukturen von GROUNDHOG DAY vgl. Brossel 2020. Bei
BEYOND THE INFINITE TWO MINUTES verlduft die Zeit indes nicht zyklisch. Die Protagonisten
sitzen, von der bucle infinito des Schlusses abgesehen, nicht in einer Zeitschleife fest.
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dend, sondern das Wohl der (von den Alten dominierten) Gemeinschaft. Demge-
geniiber pladiert der Film fiir eine Durchbrechung scheinbar vorgegebener Wege,
fiir die Freiheit personlicher Entscheidungen und fiir ein gemeinsames Gliick in
der Partnerschaft. Das Fundament dafiir legen beide Protagonisten — und auch
das ist ein komisches Element des Films — am Ende ausgerechnet iiber die geteilte
Vorliebe fiir einen Manga, dessen Held in einer Zeitschleife sein Ich vervielfacht
(1:02:44): «Ich, ich und ich» (engl. «<Me and Myself and I») von Fujiko F. Fuji.'®

4 Der Film als mediengeschichtliches Tableau

Bereits bei einer fliichtigen Sichtung kann man bemerken, dass Medien und Me-
dialitdt in BEYOND THE INFINITE Two MINUTES eine besondere Rolle spielen. Das
eroffnet eine weitere Interpretationsebene, welche der Kritik bislang entgangen
ist: So wird schon die plot-treibende Pramisse durch eine Medienkonstellation
ausgelost, namlich eine (geheimnisvolle) Verbindung zwischen einem audiovi-
suellen élteren (Fernsehgerit) und einem mediengeschichtlich neueren Medium
(iMac), von denen das neuere Medium einen Blick in die Zukunft und das iltere
in die Vergangenheit gewihrt. Die Zeitanomalie ist generell medial bedingt, von
der Zeitreise der Agenten des «T'ime-and-Space-Bureau» abgesehen.

Bekanntlich ist der Medienbegriff ein schillernder, weshalb fiir die folgenden
Beobachtungen auf eine Systematisierung nach Siegfried J. Schmidt zurtickge-
griffen wird, der «Medium» als einen «Kompaktbegriff» auffasst (Schmidt 2003,
S. 354; vgl. Frederking et al. 2018, S. 21f.). Aufgeldst werden kann er nach Schmidt
in mindestens vier Aspekte:

a) Semiotische Kommunikationssysteme wie gesprochene Sprache, Schrift,
Bilder und Téne, wobei man kombinierte, multimodale Systeme er-
gianzen kann. Hinzu kommen bestimmte Konventionen, die deren Ge-
brauch regeln, wie Grammatiken.

b) Technische Dispositive «wie Schreib-, Druck-, Film- und Fernsehtech-
nologien» (Schmidt 2003, S. 354) zur Herstellung, Konservierung (Tra-
germedien), Distribution und Rezeption von Medien.

¢) Sozialsystematisch wirkmichtige Institutionen wie Verlage, Radiosen-
der und Fernsehanstalten (vgl. ebd., S. 355), zu denen man heute auch
alle Internetprovider hinzuzdhlen darf.

d) Medienangebote wie Texte, Biicher, Radiosendungen et cetera (vgl. ebd.).

15 Bd. 3 von Fujiko F. Fujio’s SF Short Story. Perfect Edition [1980]. Auch diese Idee ist in der
Science-Fiction-Literatur nicht neu. Man findet sie zum Beispiel in Stanislaw Lems Kurzge-
schichte «Siebente Reise» aus den Sterntagebiichen des Ijon Tichy (Lem 2021, S. 13-32).
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8 Kato gibt seinem Vergangenheits-Ich das Okay fiir sein Treffen mit Megumi mit einer Zeige-
geste (0:21:36).

BEYOND THE INFINITE Two MINUTES dekliniert Medien und Medialitét in all die-
sen Aspekten mehr oder minder systematisch durch, wobei den Filmemachern
erkennbar an einer historischen Perspektivierung gelegen ist: Das menschheits-
geschichtlich mutmafilich élteste semiotische Kommunikationssystem, das auch
ohne technische Dispositive auskommt,'® diirften Zeigegesten gewesen sein, die
wahrscheinlich auch relativ frith konventionalisierte Formen angenommen ha-
ben. Als Kato sein Vergangenheits-Ich via Bildschirm dariiber informiert, dass
sein Treffen mit Megumi erfolgreich sein wird, nutzt er dafiir eine in Japan ibli-
che Zeigegeste (vgl. Abb. 8). Sie signalisiert synchron, auch iiber eine grofiere Dis-
tanz hinweg, dass alles in Ordnung ist.””

Als eines der altesten medientechnischen Dispositive kann man zweifellos Ta-
feln auffassen, auf die Zeichen eingeritzt oder geschrieben werden. So datiert etwa
die Tontafel von Nuzi mit Kartendarstellungen auf den Zeitraum von etwa 2300
v. Chr."® Die Protagonisten des Films nutzen mehrfach eine Kreidetafel, um sich
Phdanomene der aufgetretenen Zeitanomalien zu erkldren. Verwendet wird dafiir
ein ebenfalls sehr altes semiotisches Kommunikationssystem, ndmlich die ikoni-
sche Reprisentation, die schon in der H6hlenmalerei vor 45.500 Jahren' einge-

16 Nach Pross (1972, S. 145) ein sogenanntes «primares Mediumy, im Gegensatz zu Sekundarme-
dien, deren Produktion technische Gerite erfordert (wie die Zeitung) und tertidren Medien,
bei denen auch Technik zur Rezeption notwendig ist (etwa das Radio). Vgl. auch Frederking et
al. 2018, S. 17-19.

17 Vgl. miruko.de: https://is.gd/p2mtPa/.
18 Vgl. wikipedia.org: https://is.gd/eWolIvO0.
19 Vgl. wikipedia.org: https://is.gd/F6wb3L.
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9 Aya erklart den neu
Hinzugekommenen die
Zeitanomalie von zwei
Minuten (Kreidetafel,
ikonische Darstellung,
japanische Silbenschrift;
0:17:35).

10 Handschriftlich gestaltetes
Plakat mit der Ankiindigung
von Katos Konzert (Papier,
Filzstift, multimodales
Kommunikationssystem;
0:20:09).

setzt worden ist (vgl. Abb. 9), wobei hier teilweise auch japanische Silben-Schrift-
zeichen (Kana) hinzukommen.?

Mediengeschichtlich neuer ist die handschriftliche Verwendung von Papyrus,
Pergament und schlieflich Papier als Tragermedien (600 v. Chr. - 200 n. Chr.), die
mit Tuschen und Tinten beschrieben oder bemalt worden sind. Kato hat die An-
kiindigung fiir sein bevorstehendes, also in der Zukunft liegendes Konzert hand-
schriftlich mit einem Filzstift auf einem Papierplakat verfasst und dem Ganzen
eine lustige Zeichnung hinzugefiigt (vgl. Abb. 10 und 2). Auch liegt ausgerechnet
neben dem iMac in seinem Zimmer ein Notizbuch der in Japan sehr renommier-
ten Firma Penco, die, dhnlich wie in das in Europa beheimatete Unternehmen Mo-
leskine, fiir hochwertige Utensilien zum Handschreiben bekannt ist (vgl. Abb. 11
und 1). Notizbiicher dienen iiblicherweise als externes Gedachtnis, um einen ak-
tuellen Gedanken fiir die Zukunft aufzubewahren.

Ein (scheinbar) mit modernen Drucktechniken hergestelltes Plakat kommt
ins Medienspiel, wenn sich die Freunde einen Scherz mit sich selbst erlauben

20 Mit grofler Sicherheit handelt es sich auch um eine Referenz auf die BAck To THE Fu-
TURE-Filme, die wohl zu den bekanntesten Zeitreisegeschichten gehéren. Doc Brown erklirt
dort Marty McFly ebenfalls mithilfe einer Kreidetafel und einer schematischen Darstellung
Probleme der Zeitreisen. Vgl. Willer 2014, S. 49.

137



Matthis Kepser

T Y
o
B

| COMPOSITION
N oTEROOR I i

| Blx6l
* BOSHEETS |
COLLEGE AULED HIGH GRADE SELECTED PATER

i DRI 2ATA

11 Notizbuch der Firma Penco?', das auf dem
Tisch neben dem iMac liegt (vgl. Abb. 1).

und ihren Vergangenheits-Ichs ein da-
rauf befindliches Foto mit verfallenen
Gebduden présentieren - als dystopi-
sche Zukunftsaussicht (vgl. Abb. 12 und
4). Mediengeschichtlich ist damit das
19. und friihe 20. Jahrhundert abdeckt,
das mit Fotografie und Offsetdruck
neue Formen fiir public relation und
Werbung etablierte. Das Plakat bewirbt
eine «Ruinenausstellung», die gerade
nicht die Zukunft, sondern die Vergan-
genheit mithilfe von (scheinbar) alten
Fotos zum Thema macht. Mit der Ter-
minologie von Jan und Aleida Assmann
gesprochen, fiihrt eine solche Ausstel-
lung dazu, dass als aus dem kommuni-
kativen Gedichtnis ausgesonderte «Do-

kumente» zu «Monumenten» des kulturellen Gedachtnisses werden und somit
kollektive Identitit begriinden konnen (vgl. Assmann/Assmann 1994).22

12 Plakat mit der Ankiindigung einer «Ruinenausstellung». (Papier, ikonische Fotografien, sym-
bolische Schriftsysteme in den japanischen Varianten Kanji [aus dem Chinesischen abgeleitete
Schriftzeichen], Kana und Romaji [lateinische Schrift]; 0:34:13).23

21 Entnommen aus penco.jp: https://is.gd/uyj8uY.
22 Dasist im Ubrigen die Aufgabe aller Ausstellungen, die historische Artefakte préisentieren.

23 Eine Untersuchung mithilfe eines Tools zur rekursiven Bildersuche. searchenginereports.net:
https://is.gd/2UzclP hat ergeben, dass das grofie untere Bild einer privaten Fotostrecke auf
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13 Printmediale Angebote im Café
(Bildausschnitte). Sie sind in japanischen,
koreanischen und chinesischen Cafés, die sich
an ein junges Publikum wenden, recht haufig
zu finden.

Medienangebote, die ihre massenhafte Verbreitung ebenfalls technischen Ent-
wicklungen des 19. und 20. Jahrhunderts verdanken, vor allem dem Rotations-
druck, sind im Café in allen moglichen Ecken zu finden: Bildbinde, Biicher und
Comics (vgl. Abb. 13). Auch sie gehoren natiirlich zum kulturellen Gedéchtnis.
Fiir Kato und Megumi sind in der Vergangenheit gelesene Mangas zunéchst Teil
ihres jeweils individuellen, medialen Gedéchtnisses, das sie im Gespréch dariiber
aktualisieren und synchronisieren, sodass sie dann zum gemeinsam geteilten Ge-
déchtnis werden.

Die moderne, audiovisuelle Mediengeschichte repréasentiert zunachst das
Fernsehgerit im Café, gefolgt vom Videorekorder, in dem das Geld aus mutmaf3-
lich kriminellen Quellen versteckt worden ist (vgl. Abb. 13). Dass es sich hier um
ein ganz bewusst historisch situiertes, technisches Mediendispositiv handelt, ver-
deutlicht ein Dialog mit den Gangstern. Sie kommentieren das Versteck ihres
untreuen Spief3gesellen mit den Worten: «Er hat im Zeitalter von Blu-ray einen
verdammten Videorekorder benutzt.» (0:42:02) Videorekorder stehen, den klas-

flickr entnommen worden ist (vgl. flickr.com: https://is.gd/1fBP4S). Sie zeigt Bilder der Battle-
ship Island Hashima, ein beliebtes japanisches Ausflugsziel mit alten, unheimlichen Industrie-
anlagen, wo unter anderem auch Szenen fiir JAMES BOND 007: SKYFALL (UK/USA 2012) ge-
dreht worden sind. Das Plakat ist mutmafilich eine artifizielle Requisite, fiir die aktuelle Bilder
mithilfe einer Fotobearbeitungssoftware auf alt getrimmt worden sind.
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14 Videorekorder als altertiimliches, audiovisuelles Aufzeichnung- und Abspielgerat (0:41:59).

sischen Filmapparaturen folgend, firr die analoge Aufnahme und Wiedergabe
von Bewegtbildern. Sie speichern — im Gegensatz zur Fotografie (s.0.) — nicht nur
Raum, sondern auch Zeit (vgl. Grofiklaus 2016, S. 23).

Mit iMac und Smartphones als technischen Dispositiven dockt der Film
schliefllich an die gegenwirtige, digital geprigte Mediengeschichte an. Smart-
phones werden sowohl von den Freunden wie von den Gangstern mehrfach ver-
wendet, um raumlich voneinander getrennt im Modus zeitgleicher Kommuni-
kation miindliche Absprachen zu treffen. An einer Stelle kommt auch ein multi-
modaler messenger-Dienst zum Einsatz, wenn die Freunde aus der Vergangenheit
(Katos Zimmer) einen sticker an die Freunde in zwei Minuten (Café) schicken.
Messenger miissen zwar nicht, konnen aber auch synchrone Kommunikation her-
stellen, und das ist in diesem Fall beabsichtigt. Die Zeitanomalie fithrt allerdings
dazu, dass die Freunde im Café einen sticker erhalten, der schon vor zwei Minu-
ten gesendet worden ist. Nicht des Japanischen Machtigen entgeht dabei die Iro-
nie, dass eben jener sticker in japanischer Silbenschrift «soeben» oder «jetzt» ver-
kiindet (vgl. Abb. 14).*

Sozialsystematisch wirkmachtige Institutionen spielen in der Diegese keine
Rolle, es sei denn, man zahlt dazu auch den messenger-Anbieter. Aber zumindest
in einem Dialog werden sie doch aufgerufen, wenn Aya und Komiya eine Erkla-
rung dafiir suchen, wie der anwesende Kato gleichzeitig im Fernsehen zu sehen sein
kann. Plausibel scheint ihnen dafiir die Annahme, dass Kato einen YouTube-Kanal
betreibe und auf dem Bildschirm ein YouTube-Video von ihm lauft (0:08:07-0:08:19

24 Ubersetzt mit translate.google.com.
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15 Smartphone mit
multimodaler Messenger-
Nachricht aus der
Vergangenheit.

und 0:10:01-0:0:10:13). YouTube organisiert als Institution asynchrone, audiovisu-
elle one-to-many-Kommunikation, wobei die medialen Angebote von den Usern
selbst stammen und wiederum von Usern kommentiert werden konnen.? Die
«Zeitfernseher»-Konstellation ist indes eher als synchrone one-to-one-Videotele-
fonie zu verstehen, die allerdings aufgrund der Zeitanomalie asynchron verléuft.

Ob alle hier getroffenen Beobachtungen auf systematische Entscheidungen
der Filmemacher zuriickzufithren oder einfach ihrem medialen Spieltrieb zu ver-
danken sind, ist zweitrangig: BEYOND THE INFINITE Two MINUTES lddt dazu ein,
tiber die Medialitit von Zeiterfahrungen und damit verbundene Konsequenzen
unseres Handelns nachdenken. In der Geschichte der Philosophie wie der Me-
dien- und Kommunikationstheorie ist das noch verhiltnisméif3ig neu, hat aber
inzwischen grofle Aufmerksamkeit bekommen (vgl. Assmann/Assmann 1994,
Sandbothe 1996, Nowzad 2011, Grofiklaus 2016, Hartmann et al. 2019, Hg.). Un-
abhéngig von den jeweils vorgenommenen Untersuchungen, etwa beziiglich ein-
zelner Medien und ihrer historischen Entwicklung, kann inzwischen als anthro-
pologischer Konsens gelten: Zeiterfahrung ist medial geprigt. Sowohl die semio-
tischen Kommunikationssysteme als auch technische Dispositive, Institutionen
und mediale Angebote nehmen Einfluss auf unsere Zeitwahrnehmung, unser
Zeitverstindnis, unser individuelles und kollektives Gedéchtnis sowie in Konse-
quenz daraus: unser soziales Handeln.

5 Filmdidaktische Potenziale
Fiir Lehr-Lernsettings an Schulen oder Hochschulen bietet sich BEYOND THE IN-

FINITE Two MINUTES nicht nur aufgrund seiner kurzen Laufzeit an, die Sichtung
und erste Filmgespriche sogar wihrend einer Doppelstunde von 90 Minuten er-

25 Manfred Fafiler (1997, S. 147) hat dafiir in Anlehnung an Pross (vgl. Fufinote 16) den Begriff
«quartdre Medien» geprigt.
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lauben. Vielmehr offeriert der Film zahlreiche didaktische Ansatzpunkte, die zur
Forderung der Sprach-, Literatur-, Film- und allgemeiner Medienkompetenz bei-
tragen konnen:

a) Zeitanomalie und Erzdhlstruktur: Der Film ladt zur Diskussion tiber
die Darstellung von Zeit in Literatur und im Film ein. Anlésslich des-
sen konnen narratologische Modelle in altersgemifier Komplexitit und
Reichweite eingefithrt werden, mit denen sich entsprechende Erzéhl-
strukturen beschreiben lassen (vgl. Anders/Staiger et al. 2019, S. 55;
Kammerer/Maiwald 2021, S. 75-92). Neben dem Verhiltnis von Erzahl-
zeit und erzihlter Zeit kann auch auf Formen unzuverlidssigen und para-
doxalen Erzahlens eingegangen werden.

b) Zeit-Paradoxa und Wissenschaftsfiktion. Paradoxa, die durch Zeitan-
omalien entstehen konnen, werden an zwei Stellen thematisiert, be-
sonders prominent mit dem Auftauchen der Agenten des «Time and
Space-Bureau». Es gibt wohl kaum eine andere Denkfigur, die Fiktion
und Physik in gleicher Weise beschiftigt hat, wie die Zeitreise (vgl. Falk
2021). Man bedenke, dass Wells The Time Machine zehn Jahre vor Albert
Einsteins Spezieller Relativitatstheorie (1910) erschienen ist, die «Zeit-
reisen als physikalisch moglich beschrieben hat. Seitdem haben sowohl
Science-Fiction-Autor:innen als auch Physiker:innen unter wechselseiti-
ger Bezugnahme versucht, die damit verbundenen Probleme aufzuldsen.
So verweisen die Zeitreisepolizisten auf «Wurmlochverwirbelungen»,
die durch die Zeitfernseher-Konstellation ausgel6st worden seien. Solche
Wurmlocher werden als theoretische Moglichkeit zur Realisation von
Zeitreisen bis heute in der Physik diskutiert (vgl. Wolchover 2017). Fiir
Schulen ergibt sich dadurch eine sehr gute Gelegenheit, den Literatur-
mit dem Physik- oder Astronomieunterricht zu verbinden.

©) Genreverortung: Als Hybrid aus Science-Fiction und romantischer Ko-
modie konnen jeweils typische Kennzeichen fiir beide Genres herausge-
arbeitet und in Bezug zu medialen Vorerfahrungen der Schiiler:innen ge-
setzt werden. Zeitanomalien sind gerade im Komddien-Fach ein belieb-
tes Sujet, von BACK TO THE FUTURE 1-3 (ZURUCK IN DIE ZUKUNFT 1-3,
USA 1985-1990) iiber GROUNDHOG DAY (UND TAGLICH GRUSST DAS
MURMELTIER, USA 1993) bis hin zu EVERYTHING EVERYWHERE ALL AT
ONCE (USA 2022). Dariiber hinaus lassen sich eine Reihe von mérchen-
haften Motiven und plots erkennen, was zu Erkundung reizt, inwiefern
generell Méarchenmotive auch in Genres jenseits von Marchenfilm und
Fantasy auftreten, etwa die von Christopher Vogler (1992; 2018) herausge-
arbeitete «Heldenreise» als typische plot-Struktur zahlreicher Spielfilme
(vgl. Anders/Staiger et al. 2019, S. 56 f., Kammerer/Maiwald 2021, S. 78).
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d) Filmasthetik: Die filmische Realisation als (vorgeblicher) one shot wird
wahrscheinlich gar nicht allen jungen Zuschauerinnen und Zuschau-
ern sofort auffallen (vgl. Kammerer/Maiwald 2021, S. 87). Mit Sicherheit
wird sich aber eine gewisse Irritation feststellen lassen, die auf das un-
gewohnliche Fehlen jeglichen Schnitts und damit verbundenen Monta-
geformen zuriickfiithren ist. Zundchst wire an dieser Stelle einzufiithren
oder gegebenenfalls zu wiederholen, welchen Beitrag diese fiir das fil-
mische Erzdhlen normalerweise leisten (vgl. Kammerer/Maiwald 2021,
S. 60-68). Zu den besonderen Wirkungen eines one shot gehort zweifel-
los Authentizititsinduktion, denn er vermittelt dem Publikum das Ge-
fihl, dive> dabei zu sein, wie bei Sportaufnahmen mit einer action cam.
Dieses Authentizitatsversprechen steht freilich im Widerspruch zur
wahrgenommenen fiktionalen Handlung, besonders dann, wenn sie so
weit von der bekannten Wirklichkeit abweicht wie bei BEYoND THE IN-
FINITE Two MINUTES. Bisweilen mégen sich auch visuelle Assoziationen
zu Videospielen einstellen, insbesondere zu first person shooters. One
shots unterliegen besonderen Produktionsbedingungen (Kamera, Ton,
Set, Design, Beleuchtung, Schauspiel, Regie, Proben) und sind fiir alle
Beteiligte eine grofle Herausforderung.? Einblicke in die Produktions-
arbeit zu BEYOND THE INFINITE Two MINUTES gewdhrt das making of,
welches DVD und Blu-ray als Bonusmaterial beigegeben ist. Handlungs-
orientiert konnen Lernende versuchen, zumindest eine etwas lingere
Plansequenz selbst zu drehen.

e) Filmgeschichte: Sogenannte «Echtzeit-Filme», in denen die Erzahlzeit mit
der erzahlten Zeit (weitgehend) korrespondiert (vgl. Brossel/Kaul. 2020,
Hg.), sind in der Filmgeschichte zahlreich, darunter auch echte Kanon-
Klassiker wie HIGH NOON (ZwWOLF UHR MITTAGS (USA 1952) oder Schul-
klassiker wie LoLa RENNT (D 1998; vgl. Kammerer/Maiwald 2021, S. 217-
242). One shots ohne (erkennbaren) Schnitt treten dagegen - jenseits von
RopE (USA 1948) - erst mit der Entwicklung der digitalen Filmproduk-
tion vermehrt auf. Wie unterschiedlich die dabei entstandenen Filme,
verhandelten Themen und Genres ausfallen, zeigen etwa TIMECODE
(USA 2000), Russki KowTSCHEG (RUSSIAN ARK — EINE EINZIGARTIGE
ZEITREISE DURCH DIE EREMITAGE (RUS/D 2002), BiIRpmAN (USA 2014)
oder VicToria (D 2015). Kritisch diskutiert wurde die Nihe zur Video-
spieldsthetik im Zusammenhang mit Gewaltdarstellungen. Wahrend
man bei Sam Mendes’ Kriegsfilm 1917 (USA 2019) die dadurch entste-
hende Involvierung der Zuschauer:innen iiberwiegend positiv bewertete,
wurde dem norwegischen Regisseur Erik Poppe in seiner fiktionalisierten

26 Vgl. movie-college.de: https://is.gd/FkomNM.
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Neben doménenspezifischen Kompetenzen kann eine Auseinandersetzung mit
dem Film auch personale Kompetenz beférdern. So kulminiert die Handlung
in der Frage, inwieweit unser Handeln determiniert ist, welche Rolle dabei sich
selbst erfiillende Prophezeiungen spielen und wie man sich ihnen entziehen kann.

f)

Verfilmung des Massakers von UTgya 22. JuLL (N 2017) teilweise vorge-
worfen, einen «Terrorporno» gedreht zu haben.?” Eindriicke zu den er-
wihnten Beispielen vermitteln die auf YouTube abrufbaren Trailer.

Mise en abyme: Das Phanomen der mise en abyme findet sich im Film so-
wohl auf der Bild- (Droste-Effekt) als auch auf der Erzahlebene wieder.
Entsprechend kann man mit Lernenden auf weitere Beispiele in der Ma-
lerei (viel diskutiert etwa Diego Velazquez «Las Meninas», 1656),28 der
Fotografie (etwa Claude Batho, «L’éponge et son image», 1980)* und na-
tiirlich der Literatur eingehen. Fiir die Kinder- und Jugendliteratur hat
etwa Carola Fuchs (2011) zahlreiche Belege dafiir im Werk von Michael
Ende herausgearbeitet. Beispiele aus der klassischen, origindr deutsch-
sprachigen Literatur findet man in E.T. A. Hoffmanns Capriccio Prin-
zessin Brambilla (1991 [1820]) oder in Novalis Heinrich von Ofterdingen
(2022 [1802]), auf die in der Literaturtheorie immer wieder hingewiesen
wird (vgl. Meyer-Sickendiek 2016).

g) Medientheorie: Alte und neue Medien spielen - wie gezeigt — in BEYOND

THE INFINITE Two MINUTES eine tragende Rolle. Sie kdnnen zunachst
gesammelt und in eine historische Reihenfolge ihrer Entwicklung ge-
stellt werden, um anschlieflend ihre unterschiedliche semiotische und
kommunikative Leistung sowie kulturelle Bedeutung zu beschreiben
(vgl. Frederking et al. 2018). Im Kontext des Films ist dann deren Einfluss
auf unsere Zeiterfahrung herauszuarbeiten.

6 Fazit

BEYOND THE INFINITE Two MINUTES erweist sich als einer der interessantesten
neueren Beitrage zum Science-Fiction-Genre, die sich mit Zeitanomalien ausei-
nandersetzen. Innovativ sind dabei weniger die behandelten Motive, die aus der
Genre-Geschichte hinldnglich bekannt sind, etwa Zeit-Paradoxa, sondern seine
plot-treibende, ungewohnliche Pramisse. Sie fithrt unter den Bedingungen eines

27
28

29

Vgl. sueddeutsche.de: https://is.gd/Cj8z2t.

Vgl. wikipedia.org: https://is.gd/WDEHgR. Vgl. dazu demnichst ausfithrlich Kepser (in Vor-

bereitung).
Vgl. centrepompidou.fr : https://is.gd/54aG5b.
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<Echtzeit>-Films zu einem narrativen Experiment, dessen narratologische Ana-
lyse einige Herausforderungen bietet. Gleichzeitig offeriert der Film ein medien-
historisches Tableau, das sich mithilfe einschlagiger Medientheorien beschreiben
lasst. Unter einer anthropologischen Perspektive fithrt dies zur Frage, welchen
Einfluss Medien auf unsere Zeiterfahrung haben. Last but not least, eignet sich
BEYOND THE INFINITE Two MINUTES hervorragend fiir den Sprach-, Literatur-,
Film und Medienunterricht an Schulen und Hochschulen.

Filmverzeichnis

1917 (UK/USA 2019), Regie: Sam Men-
des, Drehbuch: Krysty Wilson-Cairns,
Sam Medes.

Back 1o THE FUTURE 1-3 (USA 1985-
1990, ZURUCK IN DIE ZUKUNFT 1-3,),
Regie: Robert Zemeckis, Drehbiicher:
Bob Gale.

BEYOND THE INFINITE TwWOo MINUTES
(J 2020, Orig. DOROSUTE NO HATE
DE BOKURA [Ubers. Wir am Rande
von Droste]), Regie: Junta Yamaguchi,
Drehbuch: Makoto Ueda

BIRDMAN [OR THE UNEXPECTED VIRTUE
oF IGNORANCE] (USA 2014, BIRDMAN
[ODER DIE UNVERHOFFTE MACHT
DER AHNUNGSLOSIGKEIT]), Regie:
Alejandro Gonzalez Ifiarritu, Dreh-
buch: Alejandro Gonzélez Inarritu,
Nicolds Giacobone, Alexander Dine-
laris Jr., Armando B6.

EVERYTHING EVERYWHERE ALL AT
ONCE (USA 2022), Regie: Daniel
Kwan, Daniel Scheinert, Drehbuch:
Daniel Kwan und Daniel Scheinert.

GROUNDHOG DAY (USA 1993, UND TAG-
LICH GRUSST DAS MURMELTIER), Re-
gie: Harold Ramis, Drehbuch: Danny
Rubin und Harold Ramis.

HicH Noon (USA 1952, ZwoLr UHR
MitTAGS), Regie: Fred Zinnemann,
Drehbuch: Carl Foreman.

JaAMES BOND 007: SKYFALL (UK/USA 2012),
Regie: Sam Mendes, Drehbuch: Neal
Purvis, Robert Wade und John Logan.

Lora RENNT (D 1998), Regie und Dreh-
buch: Tom Tykwer.

Rore (USA 1948, COCKTAIL FUR EINER
LEICHE), Regie: Alfred Hitchcock,
Drehbuch: Arthur Laurents (basie-
rend auf dem Theaterstiick von Pat-
rick Hamilton).

Russk1 KowTtscueg (RUS/D 2002, Rus-
SIAN ARK - EINE EINZIGARTIGE ZEIT-
REISE DURCH DIE EREMITAGE), Regie:
Aleksandr Sokurov, Drehbuch: Alek-
sandr Sokurov und Anatoli Nikifo-
Tow.

TimecoDpE (USA 2000, TiME CODE), Re-
gie und Drehbuch: Mike Figgis.

TimMEcoP (USA 1994), Regie: Peter Hy-
mes, Drehbuch: Mike Richardson und
Peter Hyams.

Uroya 22. JuLl (N 2017), Regie: Erik
Poppe, Drehbuch: Erik Poppe und
Kjetil Omberg.

Victoria (D 2015), Regie: Sebastian
Schipper, Drehbuch: Olivia Neer-
gaard-Holm, Sebastian Schipper und
Eike Frederik Schulz.
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Der wunderliche Zeit-Realist

Siegfried Kracauers Theorie des Films als Normalisierung
und ontologische Festschreibung fragmentierter
Zeiterfahrung

1 Dasein als koharente Dauer - und deren Auflésung
in der Kulturgeschichte

Jeder Film stellt eine Provokation dar fiir das Zeitempfinden, weil er die Konti-
nuitit der Aufeinanderfolge in tausendfache Fragmente, die <Einstellungen, zer-
teilt und diskontinuierlich neu montiert. Im Dasein hingegen gibt es nur die zu-
sammenhingende Dauer, die sich im Vollzug des Lebens realisiert,' so die spon-
tane Unterstellung, wenn nach der Wirkung des Films auf das Zeitbewusstsein
gefragt wird.

Allein: Das gilt schon nicht fiir die Wahrnehmung des perzipierenden Ich.
Die Bewegungen des Auges sind sprunghaft und realisieren sich in sogenannten
«Sakkaden, die von Momenten des Innehaltens, den Fixationen, unterbrochen
werden (vgl. hier und zum Folgenden Kluss et al. 2014, 2016). Was im verarbei-
tenden Gehirn als homogenes Bild konstruiert wird, ist die Aufsummierung die-

1 Unbenommen davon bleibt die «<Unméglichkeit, Dasein als seiendes Ganzes ontisch zu erfah-
ren». Das «<Hemmunis», so Heidegger (1986, S. 236 f.) liege «auf seiten des Seins dieses Seienden».
Dem Vorhandenen folge stets ein «Noch-nicht-vorhandenes», das die Erfahrung der (zeitli-
chen) Ganzheit letztlich ausschliefe (vgl. ebd., S. 325-328).
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1 Hohle von Chauvet - mehr
als 30.000 Jahre alte Zeichen.

ser ausgesprochen hektischen Bewegungsimpulse. Zudem ist das so gewonnene
Bild {iberwiegend unscharf. Lediglich drei Prozent des Sichtfeldes werden vom
Auge priagnant erfasst, bis ein anderer Ausschnitt fiir Bruchteile einer Sekunde
fokussiert wird. Den Eindruck der Homogenitit vermittelt erneut nur die neuro-
nale Verarbeitung im Gehirn. Es errechnet ein Bild, das dem Betrachter kohi-
rent und vollstindig erscheint — obgleich es doch iiberwiegend diskontinuierlich
sein miisste. Wie das Blinzeln als Seherfahrung unterdriickt - und damit nicht
bewusst wird, so auch diese neurobiologische Verschaltung zum Gesamtbildein-
druck. Wir bewegen uns zwar als Korper in einer unterstellten Kontinuitét des
Seins, doch dessen Perzeption ist von zahlreichen Liicken durchbrochen, die erst
zur Erfahrung des Zusammenhangs wieder synthetisiert werden miissen. Anders
gesagt: Was Betrachter ihrer Umwelt als Normalitit und ontologische Festschrei-
bung kontinuierlicher Zeiterfahrung erleben, ist bereits fragmentiert — ohne dass
sie es so registrieren konnten.

Diese ontologische, aber unbewusste Liicke in der Perzeption vorausgesetzt,
die wir mit zahllosen Tierarten teilen, leben Menschen aber doch schon seit Be-
ginn der Kulturgeschichte mit kiinstlich geschaffenen Zeitanomalien: als einem
bewussten Austritt aus dem erfahrbaren Raum-Zeit-Kontinuum. Die Bilder der
steinzeitlichen Hohlenmalereien sind bereits eingefrorene, aus dem Kontinuum
gerissene Augenblicke, die referenzielle Absichten dokumentieren. Sie verweisen
auf eine Auf3enwelt, die selbst damit verdoppelt wird (vgl. Schnell 2000, S. 103f.,
149), aus der Verginglichkeit genommen und auf Dauer gestellt ist. Die Botschaf-
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ten der Maler aus dem Jungpaldolithikum (vgl. Bataille 1983, S. 12f,, 17, 19, 321,
49f., 127, 129), zum Teil vor mehr als 30.000 Jahren entstanden (wie in Chau-
vet, Abb. 1, vgl. CAVE oF FORGOTTEN DREAMS (F/CDN/D/USA/UK 2010), Regie:
Werner Herzog), konnen wir Nachgeborenen noch lesen als Seme, auch wenn de-
ren Bedeutung uns Heutigen weitgehend verborgen bleiben wird.

Auch die gesprochene Sprache, starker noch die Schrift, verzeitlicht verzer-
rend den organischen Lebenszusammenhang in kommunikativer Absicht. Men-
schen bewirken etwas durch Sprache, das ihr Handeln im Hier und Jetzt iiber-
steigt. Diese macht jene zu Agenten, die nicht mehr an eine konkrete Lokalitat
oder an die prisentische Leibhaftigkeit gebunden sind. Sie greifen ein, ohne an-
wesend sein zu miissen — und iiber Zeitraume hinweg: durch Handlungsanwei-
sungen, Absichtserkldrungen, Befehle et cetera. Das ist kommunikatives Handeln
(vgl. Habermas 1981) in seiner urspriinglichsten Form - und die Bedingung der
Moglichkeit eines Geschichtsbewusstseins. Mit diesen Kunstgriffen schaffen die
Menschen der Kulturzeit also zwei ontologisch differente Riume der Zeitwahrneh-
mung: einen der unmittelbaren Erfahrbarkeit — und daneben, vielleicht sogar tiber
ihm oder jenen umfassend, den kulturellen, materialisierten, fragmentierten, seg-
mentierten, mediatisierten und tradierten Erinnerungs- und Geschichtsraum.
Die Welt hat damit, wie gesagt, ihr Doppel - das sich freilich tendenziell immer
weiter vervielfacht und letztlich exponentiell wéchst, in die eine <alte> Wirklich-
keit eingreifend und sie verdringend.

2 Manipulation am und Deformationen des Realen

Dieses Doppel, die zweite Kulturwelt und deren neuer Kultur- und Geschichts-
raum, erhilt allerdings mit den physikalischen Verfahren von Ton- und Bildauf-
zeichnung im 19. Jahrhundert eine genuin neue Qualitét. Sie fangen das Reale des
Hier und Jetzt ein, fixieren es fiir die Reproduktion. Wirklich, real sind diese Zei-
chen, weil die Tonaufnahme oder die Kamera nur aufnimmt und ablichtet, was
der primdren Welt des Erscheinenden angehort. Sie fungieren, nach dem Modell
von Peirce, vor allem als <Index>, verweisen, wie die Spur eines Tieres auf dem Bo-
den oder im Schnee, auf den rein physischen Abdruck dieses Realen. Als Foto-
grafie sind sie mit dem aufgenommenen Objekt tiber die existenzielle Eins-zu-
eins-Korrespondenz der physikalischen Lichteinwirkung verbunden (Peirce 1983,
S. 64-67, vgl. S. 156-159).

Erst mit diesen indexikalischen audiovisuellen Medien wird zugleich die Ma-
nipulation am Realen selbst moglich, also an der unmittelbaren Erfahrungswirk-
lichkeit erlebter Zeit. Tone konnen nun beschleunigt und verlangsamt wieder-
gegeben, neu montiert oder riickwérts — und mit Spuren der Vorwiartsbewegung
zusammen — abgespielt werden (Kittler 1986, S. 170-173). Im Film TENET von
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Christopher Nolan wird dies im Kino erstmalig iberzeugend realisiert, was seit
den frithen Werken von Pink Floyd bereits zum neuen Standard in der Popmu-
sik entwickelt wurde (vgl. ebd., S. 166f.). Diese Deformationen sind weder biolo-
gischen Gegebenheiten geschuldet, noch eine sprachlich-semantische Ablésung
vom Prinzip der Seinskontinuitét als Leibhaftigkeit, sondern sie verindern das
Erfahrbare der Umwelt, indem sie eine gednderte Welt, wie die reale erste, leib-
haftig wahrnehmbar machen - als ob sie die reale Welt, als ob sie Wirklichkeit
wiren. Die audiovisuelle Anomalie der Zeit wird damit die neue, andere, alter-
native Erscheinung, in der sich das Dasein zukiinftig (und seitdem gegenwirtig)
zugleich befindet.

Zeitlupe und Zeitraffer sind nur die einfachsten - und éltesten Varianten. Die
Menschheit weif$ erst durch die Zergliederung von Bewegungsabldufen in zahl-
reiche fotografische Einzelaufnahmen (vgl. Giedion 1987, S. 39-49, 126-140), aus
denen sich die Zeitlupe entwickelte, sicher, dass Pferde im Galopp alle vier Beine
vom Boden abheben (vgl. Kemner/Eisert 2000, S. 71 f,; Kittler 1986, S. 178f.) — und
sie kann erstmals durch den Zeitraffer das Wachstum von Pflanzen beobachten,
als sei dies eine natiirliche Bewegung: und kein sehr langsamer Prozess in der
Dauer der Seinskontinuitdt. Wir wissen nicht nur — durch Vergleiche von vorher
und nachher -, dass Baume in Jahrzehnten, kontinuierlich an Umfang und Kro-
nendurchmesser zulegen, wir kdnnen es jetzt, in wenigen Minuten, sehen, erle-
ben. Das kulturelle Training der fragmentierten Verdoppelung der Welt macht
den Menschen fihig, pradestiniert ihn im audiovisuellen Zeitalter sogar fiir die
Erfahrbarkeit anomalisierter Zeitabldufe. Das meint wohl schon Kracauer, wenn
er formuliert:

Der Film macht sichtbar, was wir zuvor nicht gesehen haben oder vielmehr
nicht einmal sehen konnten. Er hilft uns in wirksamer Weise, die materielle
Welt mit ihren psycho-physikalischen Entsprechungen zu entdecken. Wir
erwecken diese Welt buchstéblich aus ihrem Schlummer, ihrer potentiellen
Nichtexistenz, indem wir sie mittels der Kamera zu erfahren suchen. Und
wir sind imstande, sie zu erfahren, weil wir fragmentarisch sind.

(TF 389)

Das ist der Kern seiner Idee von der «Errettung der dufleren Wirklichkeit>. Foto-
grafien bieten nur Ausschnitte aus der Wirklichkeit; als bewegte im Film freilich
verfiigen sie bereits iiber ein ganzes Arsenal an Verzerrungen der Realitit, die
aber wieder hinfiihren (kénnen) auf die Auflerlichkeit, die Materialitidt unserer
Umwelt. Interruptionen der Aufzeichnung, Ellipsen, Kontinuitats- wie Kontrast-
und Assoziationsmontage (Eisenstein 2003, S. 275-304, Abb. 2-3) brechen das
Raum-Zeit-Kontinuum auf und rekonfigurieren alternative Wirklichkeiten. Sie
greifen, anders und mit Kittler sowie Lacan gesagt, das Reale selbst an und erset-
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zen es durch das Imagindre, das unser
neuer Erfahrungsraum wird. Die Frage
(fir Kracauer) ist aber, welche dieser
Eingriffe Rezipienten als Normalisie-
rung und ontologische Festschreibung
fragmentierter Zeit erfahren konnen;
was, anders gewendet, nicht mehr ein
Bewusstsein der Irritationen erzeugt,
sondern als quasi organische Zeit er-
lebt wird, obgleich sie bereits vielfach
zergliedert ist.

Mein Votum lautet, an dieser Stelle
die dltere Filmtheorie Kracauers ein-
zusetzen. Sie macht plausibel, wie in
der dsthetischen Erfahrung die Zeit
eine neue Normalitit findet. «Und wir
sind imstande, sie zu erfahren, weil wir
fragmentarisch sind» (TF 389), lautete
Kracauers Antwort auf diesen doch
eigentlich befremdlichen Prozess der
Normalisierung. Die Naturalisierung

R ) B 2-3 PANZERKREUZER POTEMKIN, Assoziations-
geschieht als Teilphdnomen der Mo-  ontage.

dernisierung, die ihrerseits von der In-

dustrialisierung angestoflen wurde. Naturgemaf3 ist diese Akzeptanz ebenfalls
an die geschichtliche Entwicklung, an eine Schulung des Sehens gebunden - und
damit selbst der Zeitlichkeit unterworfen. Sie wird sich weiterhin dndern - und

dies geschieht unablissig, weil die Bilderflut nach wie vor exponentiell anwéchst.

3 Verzerrungen der zeitlichen Seinskontinuitat als
Artefakt-Markierungen

Die Geschichte der Zeitanomalien in audiovisuellen Medien beginnt gleich mit
deren Erfindung - und setzt sich bis zum Ende der Stummfilméra im Jahr 1930
rasant fort. In der Theorie von Deleuze (1997, Bd. 1 und 2) wird das noch weitge-
hend ungebrochen und kontinuierlich erlebte «Bewegungsbild» nach dem Zwei-
ten Weltkrieg erst abgelost vom artifiziell arrangierten «Zeitbild» (vgl. Wulff
2021, S. 115). Die Erkundung von Zeit wird zum zentralen Anliegen des Kunst-
films. Mit der Jahrtausendwende allerdings — nach der Etablierung des Internets
als Medium der Omniprésenz, der stetigen Allgegenwirtigkeit und Beschleuni-
gung kommunikativer Akte — vermehren sich die Abweichungen zur konstanten
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Zeiterfahrung: im fiktionalen Film oder in Serien sowie in der faktualen Bericht-
erstattung. Zeitanomalien tauchen iiberall und jederzeit auf; das achronologi-
sche Erzédhlen ist mittlerweile eine dsthetische Erwartungshaltung. Wulff (2021,
S. 116f) differenziert die «Vielschichtigkeit der Zeiten» im Rezeptionsvorgang:
Die «Vorfithrungszeit» als «Realzeit des Zuschauers» ist kategorisch zu trennen
von der «Eigenzeit des Dargestellten der Einstellung (als Referenzzeit)» sowie
der «Handlungszeit des Dargestellten» einschliefllich montierter Sequenzen. Die
«diegetische Zeit» meint die «historische Zeit», der die «subjektive Zeit» als «Er-
lebniszeit» zu kontrastieren ist, die wiederum ergénzt wird von der «erinnerte[n]
Zeit» als eine «individuelle oder kollektive Rahmung (subjektiv oder objektiv)».
Hinzu komme die sogenannte «Eigenzeit», die «von Imaginationen, Liedern und
anderen Inserts» in die filmische Chronologie eingebunden werde. Letztlich trete
die «affektive und epistemische Zeit» hinzu, die etwa durch Genreerwartungen
vorgegeben werde und eine Art Pakt mit dem Rezipienten bedeute, der gewisse
Zeitformationen und deren Manipulationen erwarte: im Actionfilm gewiss an-
dere als bei der Nouvelle Vague. «Auf allen Ebenen konnen Anomalien und Sto-
rungen ebenso wie eigenstindige Konstruktionen des Zeitlichen auftreten, wel-
che die zeitliche Verfasstheit des jeweiligen Films greifbar machen, weil sie in Dif-
ferenz zum Zeitwissen des Zuschauers geraten, das in allen Phasen und Prozessen
der Filmwahrnehmung aktiv beteiligt ist.» (Wulff 2021, S. 117)

Die Verzerrungen der zeitlichen Seinskontinuitit kdnnen gehduft auftreten als
Artefakt-Markierungen (im Sinne medialer Selbstnobilitierung) oder gezielt ein-
gesetzt sein zur manipulativen Steuerung von Rezipienten, um etwa politische
Meinungsbildung zu beeinflussen. Was als Reiz und ésthetischer Gewinn auf der
einen Seite verbucht wird, tritt auf der anderen als gegenaufklarerische Sugges-
tion zutage. Doch hdngen beide Bereiche womdglich inniger zusammen, als zu-
nichst anzunehmen wire. In kiinstlerischen Artefakten sind Zeitanomalien kon-
notativ belegt. Wann und wie wirken sie irritierend, verstérend oder herausfor-
dernd (vgl. Preufler/Schlickers 2019, Hg., S. 7, 10, 12, 14 und passim)? Was sind
Aufforderungen an den Rezipienten zur Mitgestaltung, was hingegen Bemachti-
gungsakte, die Zuschauer iiberfordern und manipulieren (vgl. PreufSer/Schlickers
2023, Hg., S. 8f., 15, 18 und passim)? Lassen sich beide Momente in der Verzer-
rung der Realzeit tiberhaupt trennscharf auseinanderdividieren?

Ein einleuchtendes und einfaches Beispiel wire der «Blickachsenanschluss> im
Spielfilm der Kontinuitdtsmontage. Wenn die Blickrichtung und die Hohe oder
<Achse> der Blicke zweier agierender Schauspieler sich imaginar, tiber die Kadrie-
rung und den Einstellungswechsel hinweg treffen, wird dies als Verbindung, als
Sichtkontakt interpretiert — und der Bruch (zwischen den beiden Bildkadern) als
organische, unproblematische Verschmelzung erlebt. Beide Figuren <beziehen
sich nun, handeln mit- oder reagieren aufeinander. Die Kontrast- oder Assozia-
tionsmontage, wie sie Eisenstein (2003, S. 275-304) insbesondere entwickelt und
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theoretisiert hat, betont hingegen den Bruch und den Austritt aus dem Zeitkonti-
nuum. Sie fithrt disparate Bildinhalte zusammen, die nur gedanklich, etwa tiber
den inhérenten Gegensatz, miteinander verkniipft werden konnen. Dadurch wird
die Diskontinuitdtserfahrung unterstrichen — und die Anomalie als solche deut-
lich erfahrbar.

Kracauers implizite Antwort zur Normalisierung und ontologischen Fest-
schreibung fragmentierter Zeit (vor allem in seiner Theorie des Films) wire eine
gleichsam lebensphilosophische. Sie zeigt sich im «Fluf8 des Lebens» (TF 109)
selbst. Was in dessen organische Bewegung integrierbar ist — wie beim Blick-
achsenanschluss -, kann als Anomalie in die Normalisierung tiberfithrt werden.
Doch so trivial, wie die Formel vom <Fluss des Lebens> zunéchst klingt, sind seine
Gedanken dazu nicht. Sie setzen sich zusammen aus unterschiedlichen Schriften:
den frithen Aufsitzen zur Fotografie und zu Massephdnomenen aus den 1920er-
Jahren (OM) und den beiden spéten Biichern zur Filmtheorie (TF) und zur Ge-
schichtsphilosophie (G) aus den 1960ern. Daraus mochte ich eine Theorie der Zeit
im Film bei Kracauer gewinnen, die er so dezidiert nie vorgelegt hat, die nur im-
plizit sich generieren und zusammenfiigen lasst - und die dennoch deren zentrale
Momente selbst beisteuert.

4 Historismus als Datenenzyklopadie -
(Lebenswelt) und Zufall» kontra Chronologie

«Dem Historismus geht es um die Photographie der Zeit» (OM 24), schreibt Kra-
cauer. Jener mochte, so seine Auffassung, ein Zeitkontinuum realisieren, die To-
talitat des Geschehenen bewahren, wie das Foto die Raumkontinuitit in Voll-
standigkeit dokumentiert. Ihm ginge es demnach um ein Generalinventar des
Gewesenen, das fir die Zukunft zu erstellen und zu fixieren wire - gleich einer
Datenenzyklopidie (OM 37). Ahnlich sieht es Walter Benjamin: «Der Historis-
mus gipfelt von rechtswegen in der Universalgeschichte. Thr Verfahren ist additiv:
sie bietet die Masse der Fakten auf, um die homogene und leere Zeit auszufiillen.»
(Benjamin 1977, S. 260)

Doch diese Intention, die Gesamtheit gewesenen Seins zu rekonstruieren, kol-
lidiert mit der menschlichen Fihigkeit, Geschehen im Gedachtnis zu behalten.
Das Zeiterleben ist homogen, nimmt Kontinuitdt wahr (die es realiter so nicht
gibt), nicht aber die Erinnerung an vergangene Zeit. Diese ist per se diskontinu-
ierlich und liickenhaft, wesentlich fragmentarisch und, im Unterschied zu den
physiologischen Prozessen der Perzeption, die uns unbewusst bleiben, jederzeit
erkenntlich. Hier kann, von seiner Gegenseite betrachtet, wieder das Beispiel der
Fotografie helfen. Deren vollstindiger Ausschnitt signalisiert zugleich vollstan-
dige Ausschnitthaftigkeit; der raumlich komplette Zeitpunkt lasst sich nicht in
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ein liickenloses zeitliches Kontinuum transferieren, sondern zeigt selbst die Zu-
falligkeit auf, durch die es entstanden ist - und welche sie bewahrt. Fotografien,
meint Kracauer, tendierten dazu, «die Vorstellung von Endlosigkeit zu erwecken.
Dies erfolgt aus dem Nachdruck, den sie auf Zufallskomplexe legen, die kein Gan-
zes, sondern Fragmente darstellen.» Ja, diese schlossen geradezu «den Gedanken
an Vollstandigkeit» aus. Die Kadrierung, der Ausschnitt des Fotos, sei nur eine
«vorldufige Grenze», denn sein «Inhalt verweis[e] auf andere Inhalte auerhalb
des Rahmens; seine Struktur bezeichne[..] etwas, das sich nicht umfassen lasst —
physisches Sein» (TF 46).

Diente die Fotografie im Aufsatz von 1927 noch als Folie zu einer Karikatur des
Historismus, so ist es spiter, in der Theorie des Films, vor allem der zufillige Au-
genblick, den sie reprisentiert - und damit auf die Endlosigkeit verweist. Wirk-
lichkeit ist nicht in Ganze registrierbar. Aber, und hier wird Kracauer empha-
tisch, sie wére zu «retten>. Wie das Gedéchtnis ein Bild erhalten kann - statt der
Summe des Vergangenen im Detail oder als Chronologie der laufenden Ereignisse
(vgl. G 142) -, so lasst auch die Wirklichkeit sich einfangen in der raumlich voll-
standigen, aber zeitlich fragmentarischen Fotografie. Im Essay von 1927 heif3t es
noch kritisch, gegen den Massenkonsum gewendet:

Die Erinnerung an den Tod, der in jedem Gedéchtnisbild mitgedacht ist,
mochten die Photographien durch ihre Haufung verbannen. In den illus-
trierten Zeitungen ist die Welt zur photographierbaren Gegenwart gewor-
den und die photographierte Gegenwart ganz verewigt. Sie scheint dem Tod
entrissen zu sein; in Wirklichkeit ist sie ihm preisgegeben. (OM 35)

Nun treten, in der Filmtheorie, die Fotografien selbst ein fiir das liickenhafte, aber
qualitative Gedéchtnis (vgl. G 142). Beide entspringen dem Zufall des Augen-
blicks — und auch der Film soll in diesem Sinne dem menschlichen Erinnerungs-
vermogen addquat gebildet sein. Im Geschichtsbuch wird die Universalgeschichte
angegriffen, die vorgebe, einen «<homogenen Fluf3» (G 141) aus sich hervorzutrei-
ben, «eine[..] sinnerfiillte[..] und raumzeitlichel[..] Einheit»; stattdessen «zerfallt»
der «Zeitraum», meint Kracauer, «vor unseren Augen [...] und wandelt sich zu ei-
ner Art Treffpunkt fiir Zufallsbegegnungen — wie etwa der Wartesaal eines Bahn-
hofes» (G 142).

Gegen die chronologische Zeit des Historismus arbeitet die Akzidenz; doch
sollten, missten beide dialektisch verschrinkt gedacht werden (vgl. G 146), so
Kracauer wiederum im Geschichtsbuch. Kamera-Realitdt und historische Reali-
tét setzen sich aus teils geformten, teils amorphen Teilen zusammen und geh6ren
doch ganz der Alltagswirklichkeit an, der «Lebenswelt» (G 63). Das wire also be-
reits die erste Form einer Normalisierung und Ontologisierung von <Anomalien
des Zeitempfindens.
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5 «Realistische» versus «formgebende» Tendenz im Film -
«FluB des Lebens» (TF 109)

In der Filmtheorie entspricht dem die Dichotomie von «realistischer» und «form-
gebender» Tendenz. Kracauer appliziert beide, wie oben gesehen, auch auf die
Historiografie. Die erste, die «realistische Tendenz» (TF 61), ist das eigentlich fil-
mische Merkmal, ihm ontologisch zugehorig durch die Materialitdt des Films
selbst, sein technisches Verfahren. Wirklichkeit wird registriert; Nichteinmi-
schung und objektive Darstellung sind deren Zielvorgaben. Zugleich «enthiil-
len» (TF 26, 77) Fotografie und Film aber auch die Wirklichkeit, die durch die
Reproduktion gleichsam erst zu sich selbst gelangt (TF 31-33 u.6.). Der Abstrak-
tion aller Prozesse in einer modernen, industrialisierten und <entzauberten> Welt
wird eine schiere Materialitdt entgegengesetzt, die das Sehen erneut befreit - und
darin, quasi romantisch, «verzaubert.. Die zweite, die «formgebende Tendenz»
(TF 63), iiberhoht das registrierende Abbild der Wirklichkeit durch kiinstlerische
Intention und Aneignung.

Zeitanomalien nun konnen sowohl der realistischen Tendenz folgen, als auch
der formgebenden. Fiir Kracauer stellt sich nur die Frage, ob die Verzerrungen des
Raum-Zeit-Kontinuums bewusst werden oder gar die Versenkung> in die Reali-
tét storen. Normalisierung und ontologische Festschreibung fragmentierter Zeit-
erfahrung ergeben sich also nur dann, wenn diese weitgehend unbewusst bleiben,
genauer gesagt: nicht thematisch werden. Man kann die Ellipsen oder die (zu-
weilen sogar komplexen) Schachtelung der Zeitebenen in der filmischen Erzéh-
lung durchaus bemerken; aber diese Registrierung schldgt in seiner Theorie nicht
durch, wird nie dominant. Ein Werk wie OpPENHEIMER (USA/UK 2023) sieht das
Publikum nicht als Film tiber die Zeit an, andere des Regisseurs Christopher No-
lan hingegen durchaus, wie MEMENTO (USA 2000), INcEPTION (USA/UK 2010),
INTERSTELLAR (USA/UK 2014) oder TENET (USA/UK 2020) vor allem.

Sobald der Blick auf die Zeitanomalien selbst fillt, geht es indessen nicht mehr
um die materielle Realitdt der Welt. Dann werde, so kann man mit Kracauer fol-
gern, die formgebende Tendenz> im Film dominant (TF 29, 33-36 u.6.) und das
<dsthetische Grundprinzip> des Films geleugnet, weil er sich nicht mehr an sei-
nen spezifischen, quasi ontologischen Eigenschaften orientiere (TF 36): namlich
an der Abbildrealitdt oder der «existentielle[n] eins-zu-eins Korrespondenz» zwi-
schen Foto oder Film und dargestelltem Objekt (Peirce 1983, S. 65). Fotografien
sind nach Kracauer dann «otografisch> zu nennen, wenn sie einen Hang zur un-
gestellten Realitit, zur Natur im Rohzustand> (TF 45) aufweisen. Dann zeigen sie
das Zufillige im Alltag, das Unbestimmte, Diffuse, Unorganisierte, Ungestellte
(TF 46f.). Asthetischer Wert resultiere aus der «aufdeckenden Kraft> des Akzi-
dentiellen, das dann zu einer «Quelle der Schonheit> werde (TF 48). Und das gelte
durchaus nicht nur fiir faktuale Formate wie den Dokumentarfilm, ja genauso —
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oder noch mehr - fiir den fiktionalen, den Spielfilm, der in entsprechenden Mo-
menten die Realitdt als solche zur Erscheinung bringe.

Kracauer verbindet diese Entdeckung mit einer sehr personlichen Erinne-
rung - an den ersten Film, den er in seinem Leben gesehen habe und zugleich
schriftlich fixierte. Er gibt der Notiz den Titel «Film als Entdecker der Schonhei-
ten des alltdglichen Lebens»:

Was mich so tief bewegte, war eine gewohnliche Vorstadtstrafle, gefiillt mit
Lichtern und Schatten, die sie transfigurierten. Einige Baume standen umbher,
und im Vordergrund war eine Pfiitze, in der sich unsichtbare Hausfassaden
und ein Stiick Himmel spiegelten. Dann storte eine Brise die Schatten auf, und
die Fassaden mit dem Himmel darunter begannen zu schwanken. Die zitternde
Oberwelt in der schmutzigen Pfiitze - dieses Bild hat mich nie verlassen. (TF 14)

6 Abbildrealitatals Bewegung ist die Grundaffinitat des Mediums

Neben der fotografischen Abbildrealitit sei BBewegung> die Grundaffinitit des Me-
diums, sagt Kracauer (TF 58). Sie verstarke den Effekt des Wirklichen, auch wenn
sie nur auf einer Tauschung beruht, welche wir konventionell die <Irdgheit des
menschlichen Auges> nennen. Die einmaligen Jetztpunkte, 24 Bilder pro Sekunde,
gedoppelt durch die Schwarzblende auf 48, ergeben eine suggestive Lebendigkeit,
den <Fluss des Lebens», der doch streng genommen kein Zeitkontinuum darstellt,
sondern nur eine ruckelfreie Wahrnehmung von Beta-Bewegungen> (vgl. TF 216).

Fiir Kracauer sind «objektive Bewegungen> solche wie die oben beschriebenen:
der registrierte Verlauf von Zeit, die Wahrnehmung der Welt als bewegte — wie sie
ist. Selbst Stilisierungen, wie die obigen Verzerrungen der spiegelnden Pfiitze -
oder Tanzeinlagen im Film, die einem «imaginidren Universum» entstammen —,
konnten, tiber die «objektive Bewegung (ins Bild, im Bild), die sie zeigten und fei-
erten, noch dem Realen verhaftet bleiben, es widerspiegeln (vgl. TF 73). Entschei-
dend wire dann, ob die formgebenden Momente die realistische Tendenz domi-
nieren - oder eben nicht.

«Subjektive Bewegungen> hingegen seien solche, die entweder aus der Montage
entstiinden oder aus den Bewegungen der Kamera. Es sind also hier bereits Ein-
griffe in das (nur im <Auge>, respektive in der neuronalen Verrechnung der Per-
zeptionsdaten konstruierte) Zeitkontinuum, die bemerkt werden konnen oder
sogar sollen. Bei der Montage ist dies unmittelbar semantisch relevant bei der
Kontrast- und Assoziationsmontage (vgl. erneut Eisenstein 2003), in der Konti-
nuitdtsmontage (Monaco 2008, S. 219, 435-437; Bazin 2004, S. 90-109) hingegen
wird der Effekt gering gemacht; der Schnitt soll ja entweder vermieden (Mise en
Scéne, Plansequenzen) oder kaschiert werden, um weiterhin Kontinuitat zu sugge-
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4 INTOLERANCE - Was tun?
Spannungsaufbau.

rieren. In der Parallelmontage wiederum wird ein Raum der Gleichzeitigkeit eta-
bliert durch den (permanenten) Wechsel zwischen den Szenen (und Orten) A und
B, also durch die zeitlich nachfolgende Anordnung: ein Widerspruch in sich, der
aber bereits seit Griffith konventionalisiert ist (vgl. TF 72). Die auf ihn zuriickge-
hende <Rettung in letzter Sekunde> ist Kulminationspunkt im Spannungsverlauf
(Griffith, Abb. 4) und zugleich der Wiedereintritt in die Normalzeit der Konti-
nuitdt: Doch schon wiahrend der Perzeption der Parallelmontage, eben wegen der
Konventionalisierung, wird diese vorige Disruption nicht als solche registriert.

Bei der bewegten Kamera haben wir zahlreiche Optionen wie das Schwenken,
Neigen, Rollen (um die eigene Achse; Monaco 2008, S. 94), Umkreisen (die bei-
den Letzteren gehoren in die formgebende Tendenz als dsthetische Marker) — oder
die gewohnlichen Kamera- und Zoomfahrten, zu denen auch, neben der Schie-
nenfahrt, die Dolly-, Steadicam- oder Kranfahrten zahlen. Alle diese «subjekti-
ver, «neutralen> oder «autonomen> Bewegungen (vor, zuriick, parallel et cetera;
Monaco 2008, S. 97) fithren (wie die formgebende Tendenz> und ihr zugehorig)
prinzipiell weg von der Registrierung der «Realitdt im Rohzustand>, haben aber
unterschiedliche Grade der Gewdhnung erfahren — und werden (in der Regel)
langst als Normalitdt der Filmkonstruktion betrachtet.

7 Entlebendigung durch den Wegfall von Bewegung -
eingefrorenes» versus bewegtes Bild

Die Negation von Bewegung, das Einfrieren der Bilder hingegen hat immer
noch Irritationspotenzial. Kracauer zeigt dies am Beispiel des Films MENSCHEN
AM SONNTAG (D 1930), der kontinuierlich bewegte Bilder eines Portratfotogra-
fen bietet (Abb. 5), die mit den stillgestellten Fotos wechseln, die er aufgenom-
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5 MENSCHEN AM SONNTAG,
Strandfotograf.

6 UNDER FIRE, Kriegsfotograf.

men hat (TF 74f; vgl. Preufler 2013, S. 179) - und die dem ormalen> Zeitab-
lauf des bewegten Films einmontiert sind. Dadurch entsteht ein komischer Effekt
(vgl. TEF 75, CH 199f.). In UNDER FIRE (USA 1983, Abb. 6) wird hingegen die Ent-
lebendigung, die der Wegfall von Bewegung im Standbild auch bedeutet, noch
thematisch unterstrichen. Der Kriegsreporter fotografiert den Tod, dokumentiert
ihn (vgl. Preufler 2005, auch 2013, S. 49-71). Es entsteht eine bewusst gemachte
Diskontinuitit im Zeitgefiige, denn das eingefrorene Bild greift dem Tod vor, der
noch kommen wird (vgl. Barthes 1989, S. 1021.).

In (faktualen wie fiktionalen) Filmen iiber die Malerei kann man einen um-
gekehrten Vorgang beobachten. Hier wird ein bildnerisches Werk verlebendigt
durch die bewegte Filmkamera, die wie ein menschliches Auge (aber ohne Sak-
kaden und Fixationen) die Einzelteile abtastet (vgl. TF 263f., 365). Im expressi-
onistischen Film Das CABINET DEs DOKTOR CALIGARI (D 1920) hingegen ent-
stiinden, so Kracauer, aus den gemalten Kulissen die Bewegungen der Figuren
(Abb. 7) - als Irritation — und gdben ihm damit immerhin noch einen «filmischen
Anstrich» (TF 96).

Auch Menschenmassen in Bewegung seien geeignete Gegenstinde, Realitit zu
offenbaren: hier die der Modernisierung und Industrialisierung (TF 82, 92), die
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7 Das CABINET DES
DR. CALIGARI - wie ein
verlebendigtes Gemalde.

8 METROPOLIS -
Massendarstellung als
organische Bewegung.

zudem historisch zeitgleich mit der Entstehung von Fotografie und Film sich voll-
zogen hitten (TF 83). Ihre eigene Dynamik und tendenzielle Unbegrenztheit, die
sie auszeichneten, verpflichteten sie erneut dem Realitétsprinzip. Das gelte selbst
noch fiir Fritz Langs METROPOLIS (Abb. 8), den Kracauer, wie auch den CALIGARI
selbst, in seinem Buch Von Caligari zu Hitler (1984) einer vernichtenden (Ideo-
logie-)Kritik unterzogen hatte (vgl. WR 397). Das Arrangement der Masse, die
Wechselfolge von Nah- und Totalaufnahmen gében eben das Zufallige wieder
(TF 97), das auch im Realvorgang zu erleben wire. Menschenmassen hitten zu-
dem Anbindung an die Realitdt iiber den Korper der Rezipienten. Wenn diese in
Bewegung gezeigt wiirden, affizierten sie in besonderer Weise. <Objektive Bewe-
gung> wirke physiologisch stimulierend, meint Kracauer, sie reize primér die Seh-
organe und umgehe den Intellekt (TF 216f.).

Hier gibt es, meine ich, berechtigte Zweifel an der Stimmigkeit dieser Einschit-
zung - und Kracauer selbst spricht ebenda von der bithnenméfligen (und nicht re-
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alistischen) Wirkung, die diese Szenen (wie der gesamte Film) hervorriefen. Doch
dies ist sein durchgehendes Verfahren in der Theorie des Films: Ausgehend von
der prinzipiellen Kritik unfilmischer Machart zahlreicher Filme lobt er, was sich
dagegen im Einzelfall aufzeigen lasst (vgl. TF 97). Deshalb ist Kracauers Interesse
«an der Massenpsychologie niemals blof3 kritisch», wie Adorno sagt (WR 397).

8 Pathischer Zustand der Empfanglichkeit -
das tagtrdumende Bewusstsein

Die korperliche Wirkung des Sinneseindrucks im Rezipienten, auch bei Massen-
darstellungen, die Betonung des Physiologischen generell fithre, so Kracauer, zu
einer Herabminderung des Bewusstseins oder der dch-Instanz> und zu einem
pathischen Zustand der Empfanglichkeit, der Suggestionen einschliele wie auch
das Traumen (vgl. TF 217f,, 222, 224). Filmpartikel fithrten zur Bildung von As-
soziationen, zur Produktion subjektiver Traumereien. Die Versenkung ins Bild
amalgamiere mit dem eigenen Tagtraum zu einem einzigen Bewusstseinsstrom,
zu «Katarakte[n] undeutlicher Fantasien und ausausgeformter Gedanken»,
die «noch von den korperlichen Sensationen zeugen, aus den sie hervorgehen»
(TF 226). Kracauer denkt hier an Synésthesien, in denen das «Murmeln des Seien-
den» zu vernehmen wire (TF 225).

Hier hitten wir den «Schwebezustand der Verzeitlichung» erreicht (Preu-
Ber 2023, S. 305, 307£.), in dem subjektive Dauer, Tagtraum und Bewusstseins-
strom der Rezipienten mit der Handlungszeit und ihrem komplexen Zeitge-
flige amalgamieren. Der individuelle Zugrift der Zuschauer auf das Zeitmaterial
(vgl. Wulff 2022, S. 117, 120f,, 123, 125f,, 129), die qualitative Wertung durch die
Selektion, iiberblenden die Sukzession mit ihren Protentionen und Retentionen
(vgl. Kuhn 2011, S. 196-201, 111) auf verschiedenen Ebenen. Die erlebte Zeit hebt
sich iiber die erzéhlte Zeit hinweg, die subjektiv geformte Zeit setzt sich gegen die
konstruiert verallgemeinerbare durch, triumphiert tiber den objektiv messbaren
Zeitstrahl der Chronologie.

Das gilt, nach Kracauer, in besonderem Maf3e fiir den Episodenfilm (TF 336),
aber auch, wie er an René Clairs Sous LEs ToITS DE PARIS (F/D 1930, UNTER DEN
DACHERN VON PARIs) erldutert, fiir den Einsatz des Gesangs (Abb. 9): wenn er,
wie zufillig motiviert, von einer Wohnsituation in die nachste getragen wird -
und so die Partikel der Realitét (TF 200), die Ausschnitthaftigkeit des Gezeigten
zu einem sinnvollen Ganzen verbindet. In Ingmar Bergmans SMULTRONSTALLET
(S 1957, WiLDE ERDBEEREN) fasziniert Kracauer an der erinnernden Selbstana-
lyse des alten Professors Dr. Borg (Abb. 10), dass sie «aus dem Fluf3 des Lebens
herauszuwachsen scheint» (TF 365). Traume und Alltagserfahrungen durch-
dringen einander, fithren auch in der Handlung zu komplexen Zeitstrukturen,
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9 Sous LES TOITS DE PARIS,
Gesang verbindet.

10 SMULTRONSTALLET,
Erinnerung des Dr. Borg.

die aber, auf der Ebene des Erfahrenen, nicht irritierend wirken, weil sie der
menschlichen Perzeption wie dem Erinnerungsvermdégen der Rezipienten ana-
log strukturiert sind. Die Kontinuitdtserfahrung ist eine nur scheinbare - und
die Summe der zeitlichen Irritationen kann sogar zunehmen, sofern deren Kon-
zept noch eingeholt wird durch die Liickenhaftigkeit im Vorgang der wahrneh-
menden Erinnerung — oder durch die Naturalisierung und Normalisierung des
Erwartungshorizontes, der sich geschichtlich verdndert und jeweils neue Stan-
dards markiert.

9 Fazit: Asthetik des Verschwindens versus Riickbindung
an eine verzauberte Welt

Das unterscheidet den Rekurs auf Kracauers implizite Zeitkonzeption in der The-
orie des Films auch von katastrophischen Zeitvorstellungen, wie sie seit dem Post-
strukturalismus, im Gefolge von Baudrillard (1995, S. 36, 61-87) und insbeson-
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dere Virilio (1986, S. 128; 1989, S. 155, 157; 1997, S. 61-64) ubiquitir vorhanden
sind. Der kulturkritischen Asthetik des Verschwindens (vgl. Preufler 2013, S. 52f),
die von einer Zerstorung der erlebbaren Welt durch ihre mediatisierte Vermitt-
lung ausgeht, setzt Kracauer ein lebensphilosophisches, ja <pathisches> Konzept
(vgl. Preufer 2015, S. 9, 61, 147-148, 217) der Rezeption entgegen. Der dekadenz-
theoretischen Raum- und Zeitvernichtung in der rasenden Beschleunigung der
Gegenwart wird hier ein neues Sich-Einlassen auf die «Bilder, ihre Wirklichkeit
und Wahrheit sowie ihre urspriinglich faszinierende Eindriicklichkeit kontras-
tiert: als Riickbindung an eine «verzauberte Welt>, die zugleich die Welt des Rea-
len, des Materiellen ist. Kracauer ist in diesem Verstande Realist> und Materia-
list — und eben kein Idealist oder <Romantiker>. Adorno sagt tiber den Freund, er
habe «in sich selbst etwas von der naiven Schaulust des Kinobesuchers» bewahrt,
einschliefllich seiner «<Hinneigung zum Unten, von der hohen Kultur Ausge-
schlossenen» (WR 397).

Theodor W. Adorno hatte Siegfried Kracauer gewiirdigt als einen «wunderli-
chen Realisten> — so der Titel seines Essays aus dem Jahr 1964 iiber jenen. Dieser
sei ein «alogischer Mensch> und zugleich Philosoph gewesen (WR 389), denn das
«Medium seines Denkens war Erfahrung», wenn auch nicht diejenige des (naiv
wissenschaftsgldubigen) Empirismus und Positivismus (WR 391). Ein «antisys-
tematische[r] Zug» habe seine Form der Wissenschaft ausgemacht (WR 390), ja
sein Philosophieren sei sogar «immer mehr Anschauung als Denken» (WR 392)
gewesen, am «Material» ausgerichtet, nicht an den «grofien geistige[n] Gehalte[n],
Ideen und ontologischen Strukturen» (WR 396). Mit den «Stoftschichten», auf die
es sich bezog, sei es gleichsam «verwachsen» gewesen (ebd.).

Wir haben diesen Befund gepriift an einem Zeitmodell, das seiner Filmthe-
orie zwar entnommen, dieser aber durchaus nicht zentral ist. So gesehen kann
Kracauer in der Tat als ein <wunderlicher Zeit-Realist> gelten. «Die Fixierung an
die Kindheit, als eine ans Spiel, hat bei ihm die Gestalt von einer an die Gutartig-
keit der Dinge; vermutlich ist der Vorrang des Optischen bei ihm gar nicht das
erste, sondern die Folge dieses Verhiltnisses zur Dingwelt» (WR 408). Wir ha-
ben dies zuvor gesehen — bei der Reaktion des jungen, kindlichen Filmzuschau-
ers auf die Nahe der unmittelbaren Dinge, die erst der Film ihm erschloss. Diese
Verbindung von kindlicher Offenheit fiir die Dingwelt riickt Kracauer wiede-
rum in die Tradition der Romantik - sowie der Phinomenologie und Lebens-
philosophie.

Beispiele zur Zeitanomalie im Film gibt es derzeit vermutlich mehr denn je. Es
gilt, deren Riickwirkungen auf die Erfahrung kohirenter Wirklichkeit und Zeit-
abldufe zu beleuchten. Dazu sollte der Rekurs auf Kracauers implizite Zeittheorie
des Films, seinen wunderlichen Zeit-Realismus, ein Beispiel geben. Zudem wird zu
analysieren sein, wie das Internet, Fernsehen und Radio, aber auch Videogames,
die Akzeptanz der Rezipienten erhoht, sich Verzerrungen der Raum-Zeit-Erfah-
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11 INcepTiON: Zeitlupe betont die Dingwelt, Zeitmanipulation wirkt nebenséchlich.

rungen auszusetzen — oder deren manipulative Dimensionen kritisch zu durch-
schauen. Kracauer freilich kann uns hier <Entspannung> vermitteln. Denn der
wunderliche Zeit-Realist bietet in seiner Theorie des Films tatsdchlich eine Nor-
malisierung und ontologische Festschreibung fragmentierter Zeiterfahrungen
an, die, wenn sie als ilmische Filme> rezipiert werden, sogar noch einen Schliis-
sel bereithalten fiir die Errettung der dufleren Wirklichkeit>. Dieser emphatische
Anspruch gilt - nach wie vor: und gerade unter den gednderten Bedingungen der
erlebten Zeitbeschleunigung.

Filme wie TENET (im Titel steckt ein Palindrom) oder MEMENTO, die sich hin-
gegen der reinen Selbstreflexion der Zeitanomalien verschreiben, werden dazu
wenig beitragen konnen. Diese Momente findet man allerdings in anderen Film
Christopher Nolans, wie OPPENHEIMER und INCEPTION, in Letzterem etwa in der
Szene der Straflen-Brasserie, bei der sich in Zeitlupe die Dingwelt noch einmal
exponiert (Abb. 11), bevor sie ins Chaos der radikalen Diskontinuitit, in die ul-
timative Zerstdrung gerissen wird, die selbst die Gesetze der Physik aufzuheben
scheint. Das Bild weckt zuerst Interesse und Neugier fiir die kleinen Dinge des
Alltags, die, durch die Zeitlupe angeregt, auf ihre Bedeutung als Dingwelt verwei-
sen, die Rezipienten verleiten, ihre Existenz tiberhaupt erst wahrzunehmen. Die
Zeitmanipulation, die hinter dem Bild die Logizitat der Szenerie erweisen soll,
wird demgegeniiber nebenséchlich - wie auch dessen Verbindung zum plot der
Geschichte.
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Filmverzeichnis
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Stefanie Kreuzer

ZerflieBende Zeit(en) in Christian Petzolds
UnbINE (D/F 2020)

Einleitung: Zeitanomalien im Film

Wenn man an Zeitanomalien im Film denkt (Kreuzer 2021c),' so sind assozia-
tiv wohl schnell spektakuldre Science-Fiction-Filme prasent wie etwa die MAT-
rix-Tetralogie (USA/AUS 1999/2003, USA/D 2021) der Wachowski-Geschwis-
ter. Auch Zeitreise-Narrative wie die BAck To THE FUTURE-Trilogie (USA 1985,
1989, 1990, Regie: Robert Zemeckis) mogen in diesem Kontext aufgerufen wer-
den (vgl. Tetzlaff 2021). Grundsitzlich ist an die filmischen Verfahren von Zeit-
raffer, Zeitlupe, Ellipsen, Kollisions- und Parallelmontagen, time loops, frozen
moments oder bullet time effects zu denken. Zudem sind Filme von Regisseuren
wie beispielsweise Christopher Nolan,? David Lynch, David Fincher,’ Marc Fos-
ter,* Tom Tykwer® oder Michel Gondry® assoziativ in Verbindung zu bringen mit

1 Im Sammelband Film-Zeit - Zeitdimensionen des Films (2021) werden verschiedene Zeitdi-
mensionen des Films exemplarisch analysiert. Grundsitzlich kann differenziert werden zwi-
schen (a) vergangenen, gegenwirtigen, zukiinftigen, fiktionalen und faktualen Zeiten im Film
auf der Ebene der histoire sowie (b) kinematografischen Darstellungsverfahren von Zeit(lich-
keit) im Film auf der Ebene des discours (vgl. Kreuzer 2021a).

2 In den unter der Regie von Christopher Nolan entstandenen Filmen MEMENTO (USA 2000),
IncepTION (USA/UK 2010), INTERSTELLAR (USA/UK 2014) und TeNET (USA/UK 2020) tritt
die Zeitthematik besonders deutlich hervor.

3 Vgl insb. FicaT CLUB (USA/D 1999), Regie: David Fincher.

4 Vgl.insb. STaY (USA 2005), Regie: Marc Forster.

5  Verwiesen sei insb. auf LoLa RENNT (D 1998) und Croup AtrLas (D/USA/HK/SGP 2012, DER
WOLKENATLAS), Regie: Tom Tykwer, Andy und Lana Wachowski), wobei auch zeitliche In-Bezie-
hungs-Setzungen von Handlungsstrangen sowie insb. die Enden in WINTERSCHLAFER (D 1997) und
HEeavEeN (D/USA 2002) filmasthetisch in ihren Darstellungsweisen von Zeitlichkeit interessant sind.

6 Vgl insb. ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND (USA 2004, VERGISS MEIN NICHT!), Re-
gie: Michel Gondry.
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filmischen Erzéhlstrategien, die Zeit gleichermaflen effektvoll wie spielerisch
inszenieren und mit zeitlichen Anomalien mitunter iiberraschend experimen-
tieren. Ebenso stellen filmische Riickwiértserzdhlungen besondere Formen von
Zeitanomalien dar (vgl. Briitsch 2013, 2021) - verwiesen sei exemplarisch auf
Oldrtich Lipskys HappY END (CZ 1967) sowie David Finchers THE CurIOUS CASE
OoF BENJAMIN BuTTON (USA 2008). Auch filmische «<Echtzeit> und Authentizi-
titserzeugung im Sinne narrativer kinematografischer Strategien kénnen unter
dem Fokus von Zeitanomalien reflektiert werden (Brossel/Kaul 2020, Kreuzer
2020). Schliefdlich sei mit filmischen Achronien eine Spezialform zeitlicher Ano-
malien angefiihrt, die eine chronologische (Re-)Konstruktion der fiktionalen Er-
eignisse nicht mehr ermoglicht. Exemplarisch zu nennen sind BEFORE THE RAIN
(NMK/F/UK 1994, Regie: Mil¢o Mancevski), RECONSTRUCTION (DK 2003, Regie:
Christopher Boe), MULHOLLAND DRIVE (USA/F 2001, Regie: David Lynch) und
Stay (USA 2005, Regie: Marc Forster).” Bereits diese schlaglichtartig aufgezeig-
ten Beispiele belegen anschaulich, wie weit das Spektrum von Zeitanomalien im
Film reicht und wie unterschiedlich spektakuldr oder raffiniert diese inszeniert
sein konnen. Im Folgenden werden tendenziell subtilere zeitliche Irritationen in
Filmen Christian Petzolds untersucht, wobei der Fokus speziell auf seinem Film
UnDpINE (D/F 2020) liegt.

Zur Filmasthetik Christian Petzolds

Viele der (Kino-)Filme Christian Petzolds zeichnen sich durch eine «realisti-
sche> Asthetik® mit filigranen Figurengestaltungen und Beziehungskonstellatio-
nen, offenen Erzéhlenden und subtilen atmosphirischen Darstellungsweisen aus.
Gleichzeitig liegt wiederholt ein Spiel mit wechselnden Erzahl- und Figurenper-
spektiven vor, wodurch das Geschehen effektvoll in einem neuen Licht erscheint
oder gar neu bewertet werden muss.” Oftmals geht es um existenzielle Themen -

7  Zu differenzierteren Ausfithrungen im Sinne einer Typologie von filmischen Achronien
vgl. Kreuzer 2021b.

8  Christian Petzold hat in einem Interview mit Piffl Medien am 18. April 2023 anlésslich der Pre-
miere von ROTER HIMMEL gesagt: «Realismus ist immer etwas, das sowieso schon in den Film
eingeschrieben ist. Und deshalb gibt es kein Verhaltnis des Films zur Realitit. Der Film ist die
Realitdt.» youtube.com, https://is.gd/vnlB50. Petzold bezieht sich mit dieser Aussage explizit
auf die These der Filmkritikerin Frieda Grafe: «Realismus ist immer Neo-, Sur-, Super-Hyper-»
(Grafe 2004) und betont auf diese Weise die speziellen (Para-)Logiken der filmischen Diegesen,
die als fiktionale Welten «realistisch> nach ihren eigenen Gesetzlichkeiten funktionieren.

9  Auch Andreas Becker fokussiert das narrative Moment in Petzolds Filmen, wenn er sich in dem
von ihm herausgegebenen Film-Konzepte-Band Christian Petzold (Becker 2020 c) speziell mit
«Fragenv, «ritselhafte[n] Ellipsen» und «filmische[n] Enigmen» beschéftigt und Petzold als ei-
nen dezidiert «literarische[n] Filmemacher» charakterisiert, fiir den detailliert ausgearbeitete
Drehbiicher von besonderer Bedeutung sind (Becker 2020 a, S. 3).
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Leben, Tod, Liebeskonstellationen, Identitatsfragen, Depression und Schuld® -,
wobei mitunter auch ratselhaft-mythische Handlungsmomente aufscheinen.
Diese Motivkomplexe und Erzéhlstrukturen durchziehen Petzolds Filme seit sei-
ner sogenannten «Gespenster-Trilogie>, bestehend aus DIE INNERE SICHERHEIT
(D 2000), GESPENSTER (D 2005) und YELLA (D 2007).!! Sie finden sich in seinem
frithen Film WoLFsSBURG (D 2003) ebenso wie in JERICcHOW (D 2008), BARBARA
(D 2012), PHOENIX (D 2014) sowie in seiner jiingsten Filmerzahlung ROTER
HiMmMEL (D 2023).

Speziell bezogen auf die filmische Inszenierung von Zeitanomalien sind ne-
ben UNDINE (D/F 2020) insbesondere YELLA (D 2007) und TraNsIT (D 2018) an-
zufiihren. Einhergehend mit ambivalenten Deutungsdimensionen kommen in
diesen Filmen signifikante zeitliche Irritationen vor, die durch das dneinander-
flielen> geschichtlicher Zeiten und Ereignisse, unterschiedlicher Bewusstseins-
zustande und Wissensstande, divergenter Ereignisfolgen sowie verschiedener Er-
zéhlperspektiven evoziert werden.

So ist YELLA (D 2007) die gleichermaflen eskapistische wie iiberraschende Le-
bensgeschichte, respektive Zukunftsvision, der titelgebenden Protagonistin, die
sich - aus beengten Lebensverhaltnissen in Ostdeutschland kommend - im Westen
ein neues Berufs- und Liebesleben aufbaut. Vorbereitet durch die sphérische Leit-
motivik des Wassers, «zerfliefit> Yella am Ende des Films ihr neues Leben jedoch
schlieflich in einem final twist, und ihr Erleben wird als ein nur imaginiertes im
Moment ihres tatsichlichen Ertrinkens ausgewiesen.” In der filmischen Adaption
TraNsIT (D/F 2018) von Anna Segers gleichnamigem Roman (engl./span. 1944;
dt. 1947) tiberlagern sich Fluchtbewegungen aus der Zeit des Ersten Weltkriegs mit
denen aus dem 21. Jahrhundert und erzeugen eine anachronistische Atmosphire.

UNDINE (D/F 2020) - oder: Mythos mit dsthetischen Eigenzeiten

Christian Petzolds deutsch-franzosische Co-Produktion UNDINE aus dem Jahr
2020 erzahlt die Liebesgeschichte einer modernen Wasserfrau und eines Indust-
rietauchers im Deutschland der Gegenwart, wobei diese Geschichte durch «iiber-

10 Exemplarisch zur Schuldthematik vgl. Becker 2020 b.

11 Johanna Schwenk hat in ihrer publizierten filmwissenschaftlichen Diplomarbeit speziell die
«Gespensten-Trilogie fokussiert und asthetische Leerstellen insbesondere von Raum, Zeit und
Bewegung sowie bezogen auf die auditive Ebene untersucht (vgl. Schwenk 2011).

12 Zu Petzolds Kinofilmen und TV-Filmproduktionen bis BARBARA (D 2012) hat Jaimey Fis-
her eine Monografie vorgelegt, in der er Petzolds Filme unter der einleitenden Uberschrift «A
Ghostly Archeology. The Art-House Genre Cinema of Christian Petzold» untersucht (Fisher
2013).

13 Ambrose Bierces Kurzgeschichte An Occurrence at Old Creek Bridge (1819) kann als Intertext
verstanden werden.
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zeitliche> Ziige einer mythischen Schicksalhaftigkeit oder auch teleologischen
Zwanghaftigkeit charakterisiert ist. Von Ester Buss (2020) ist UNDINE als «ein
aquatischer Film» beschrieben worden, «der sich immer wieder unter die Was-
seroberflache begibt», wodurch sich die ««Oberseite> des Films [...] bald gar nicht
mehr ohne das Unten betrachten» lasse. Und tatsdchlich rekurriert der Film mit
seiner titelgebenden Protagonistin Undine explizit und prominent auf die my-
thische Sagengestalt des jungfraulichen Wassergeists, der Nymphe oder auch der
Nixe «Undine>, deren Element das Wasser ist. Diesem entsteigt sie, aufgrund der
Liebe zu einem Mann, den sie jedoch totet, wenn er ihr untreu wird. So lautet die
Sage, auf die sich Christian Petzold im Interview mit Dennis Lim auch explizit
mit intertextuellen Verweisen auf Ferdinand Motte de la Fouqués gleichnamiges
Kunstmarchen (1811) sowie Ingeborg Bachmanns Erzédhlung Undine geht (1961)
bezieht.

In Petzolds Filmerzdhlung ist der urspriinglich romantische Mythos der als
Elementargeist des Wassers wundersam intensiv und belebend liebenden Un-
dine in die Gegenwart transferiert." Das Handlungsprinzip, auf das rekurriert
wird, ist im Film beibehalten: Wird Undines Liebe enttduscht, so zieht sie ihren
untreuen Geliebten in den Tod und verschwindet selbst in unbekannten Tiefen
des Wassers. Dementsprechend erklart auch Petzolds Undine ihrem untreuen
Freund: «Du hast gesagt, dass du mich liebst - fiir immer. [...] Du kannst nicht
gehen. Wenn du mich verlésst, muss ich dich téten. Das weif3t du doch.» (0:04:20-
0:04:43)

Trotz dieses mythischen Hintergrunds ist die Filmasthetik — zumindest vor-
dergriindig - realistisch und nicht offenkundig mythisch oder mérchenhaft ge-
halten. Die Handlung von UNDINE spielt in Berlin zu Anfang des 21. Jahrhun-
derts. Indem etwa das Humboldt-Forum als Rekonstruktion des im Zweiten
Weltkrieg zerstorten Berliner Schlosses thematisiert wird, ist die Filmhandlung
zeitgeschichtlich und lokal gut zu verorten."” Die Filmerzdhlung scheint in der
Alltagswirklichkeit der uns bekannten Gegenwart verankert. Gleichzeitig werden
jedoch durch subtile zeitliche Irritationen und Anomalien - so die These dieses
Beitrags - wunderbare, respektive mythische, (Stor-)Momente erzeugt, welche die
Kontinuitdt und Linearitat des Geschehens sowie auch die Zusammenhénge und
Kausalititen der (Einzel-)Handlungen fraglich werden lassen.

14 Die romantische Tradition des Undine-Mythos sowie der Topos «des In-das-Wasser-Gehens
oder des Aus-dem-Wasser-Rettens» finden sich bereits in Petzolds fritheren Filmen WoLFs-
BURG, BARBARA und YELLA (Becker 2020a, S. 15).

15 Das Humboldt Forum wurde 2020 digital und 2021 schlief3lich 6ffentlich eingeweiht. Die Film-
entstehung lag somit noch vor der offiziellen Einweihung des Gebdudes. Zur Bedeutung des
Raums unter geschlechtsspezifischer Perspektive in UNDINE sowie auch speziell zum Hum-
boldt Forum vgl. Fisher 2020, S. 54.
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1-2 Unpine (D/F 2000) -
Trennungsgespréch zwischen
Johannes und Undine im
Café (0:04:15), Undine
wahrend einer Fiihrung zur
Berliner Stadtgeschichte
(0:12:14).

Der Film-Plot beginnt in medias res: Die promovierte Historikerin Undine
Wibeau (Paula Beer), die im Berliner Stadtmuseum als Museumspadagogin ar-
beitet und Fithrungen {iber die Stadtgeschichte Berlins anbietet (Abb. 2), wird
von ihrem Lebensgefahrten Johannes (Jacob Matschenz) wegen einer neuen Ge-
liebten verlassen (Abb. 1). Doch just in dem Moment, da sie feststellt, dass er ver-
schwunden ist, <taucht> sehr effektvoll - und durch den Score dramatisch aufge-
laden - mit dem Industrietaucher Christoph (Franz Rogowski) ihre zukiinftige,
eigentliche Liebe aub. Sie «platzt> sogar in den Raum hinein, und zwar spekta-
kuldr, indem sich das Wasser eines zerberstenden Aquariums sturzflutartig tiber
die beiden ergief3t und das Paar mit Scherben, Algen und Fischen {iberschwemmt
(0:14:00-0:16:30, Abb. 7, Tafel). Fortan gehoren Undine und Christoph als Lie-
bespaar zusammen und sind miteinander gliicklich (Abb. 4). Sie verbringen ihre
Freizeit gemeinsam und tauchen sogar zusammen (Abb. 3), bis Christoph infolge
eines Arbeitsunfalls hirntot auf der Intensivstation eines Krankenhauses zu lie-
gen kommt (Abb. 5). Als Undine dies erfahrt, bricht sie emotional zusammen.
Sie sucht ihren Ex-Freund Johannes auf, der sie zwischenzeitlich wieder versucht
hatte zuriickzuerobern, und ertrankt ihn im Pool (Abb. 6), bevor sie selbst in dem
Stausee, in dem Christoph den Tauchunfall hatte, ins Wasser geht und unter-
taucht. Wenn auf die Totale der unberiithrten Seeoberflidche erst in Zeitlupe eine
Unterwasserperspektive auf sich auflosende Wasserblasen im filmischen Riick-
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3-4 Unpine (D/F 2000) -
nachtlicher Tauchgang
Christophs und Undines
(0:24:34), Undine und
Christoph als Liebespaar
nachts (0:40:35)

5-6 UnpINE (D/F 2000) -
Christoph himntot auf der
Intensivstation (1:00:37),
Undine taucht vor Johannes
im Pool auf (1:06:25)
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wartslauf folgt und danach Christoph auf der Intensivstation plétzlich wie ein
Ertrinkender nach Luft schnappend aus seiner Bewusstlosigkeit aufschreckt und
in Panik nach Undine ruft, so legt die Logik der Filmerzdhlung ein kausales Ver-
hiltnis zwischen beiden Geschehen nahe — und zwar konkret, dass Undine durch
ihr Abtauchen ins Wasser sein Auftauchen ins Leben und somit quasi die wun-
derbare <Auferstehung> eines ehemals Hirntoten bewirkt habe. Aus dem Kran-
kenhaus entlassen, beginnt Christoph sogleich vergeblich, Undine zu suchen: an
ihrer Arbeitsstelle, in ihrer Wohnung, im Café. Nachdem er ins Reich der Leben-
den zuriickgefunden hat, scheint sie aus diesem nahezu spurlos verschwunden
zu sein.

Im Einklang mit dem Filmtitel liegt die Vermutung nahe, dass es sich um ein
tibernatiirliches, mythisches Verschwinden handelt. Dieser Interpretation zufolge
wire die Filmerzdhlung im fantastiktheoretischen Sinne «wunderbar> motiviert.'*
Gleichzeitig entspricht ein solches wunderbares Weltverstdndnis allerdings intra-
diegetisch nicht der Weltanschauung der Figuren.

Zeitliche Irritationen und akustische Leitmotivik:
Unterwasserwelt, Aquarium, Industrietaucher

Neben der eher diffusen mythischen Logizitdt treten in der Narration von UN-
DINE zeitliche Anomalien auf, die speziell auf die temporale Linearitat des Ge-
schehens bezogen sind und mitunter gar das Geschehen insgesamt infrage stellen
kénnen. Diese offensichtlichen zeitlichen Unstimmigkeiten werden nach etwa ei-
ner Stunde der Filmlaufzeit deutlich und treten damit relativ spit im Verlauf der
Filmhandlung hervor. Als Undine nach Christophs Tauchunfall ins Krankenhaus
auf die Intensivstation kommt, berichtet sie seiner Arbeitskollegin Monika (Ma-
ryam Zaree), die sie an seinem Krankenbett antriftt, von ihrem abendlichen Tele-
fonat mit ihm. Monika fragt erst zweifelnd nach und insistiert dann jedoch mit
exakten Zeitangaben des Tauchunfalls und der anschlieflenden 4rztlichen Erst-
versorgung: «Monika: <Thr habt gestern Abend nicht miteinander gesprochen.
[...] Gestern Nachmittag begann um 14:30 Uhr der Tauchgang. Um 14:57 Uhr ha-
ben wir ihn aus dem Wasser geholt. Um 15:30 Uhr ist er hier im Krankenhaus fiir
hirntot erklirt worden. Also erzihl’ hier keine Scheifie, jab» (0:00:14-1:01:42) Die
genau dokumentierten Unfallzeiten scheinen Undines Gesprach mit Christoph
retrospektiv unmoglich zu machen, obgleich es zuvor im Kontinuum der Filmer-
zdhlung unauffillig inszeniert war und rezeptionsasthetisch durchaus realistisch
zu rezipieren gewesen sein diirfte.

16 Das Wunderbare> kann sowohl im Sinne eines minimalistischen als auch im Sinne eines maxi-
malistischen Fantastikverstindnisses diagnostiziert werden: vgl. exemplarisch Todorov 1992,
Durst 2010, Wiinsch 1998.
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Das Telefonat ist jedoch — was auch im Rahmen einer erneuten Sichtung deut-
lich wird - durchaus signifikant kontextualisiert und mehrfach codiert zu inter-
pretieren (0:52:52-0:53:19). So hat Undine, als sie von Christoph angerufen wor-
den ist, den Disco-Song «Stayin’ alive» von den Bee Gees gehort und auch das
Gesprich mit genau diesen Worten erdffnet: «Stayin’ alive». Wenn angenommen
wird, dass Christoph zur Zeit des angeblichen Telefonats bereits auf der Inten-
sivstation mit dem Tod kampft, so kann «Stayin’ alive» auch als existenzieller
Zuspruch Undines an ihn verstanden werden, um sein Leben zu kimpfen und
nicht zu sterben. Mit expliziter intertextueller Referenz auf den aus dem popu-
liren Bee-Gees-Song bekannten Appell zum Uberleben, trotz der Widrigkeiten
des Lebens, rekurriert Undine ferner darauf, dass Christoph sie — diesen Song
singend - reanimiert und ihr das Leben gerettet hat, nachdem sie sich bei einem
gemeinsamen Tauchgang wie in Trance ihres Lungenautomaten entledigt hatte
(0:24:24-0:28:36). Entsprechend der Filmlogik des unméglichen Telefonats mit
einem Hirntoten ist ferner der Umstand signifikant, dass Undine zwischenzeit-
lich tiber eine gestorte Telefonverbindung klagt, obwohl Christophs Stimme fiir
die Filmzuschauenden extradiegetisch durchgingig gut verstiandlich ist. Indem
jedoch just im Moment der beklagten Verbindungsstérung nichtdiegetische
Soundeffekte einsetzen, die wie ein synthetisches, vibrierendes und hallendes
Rauschen klingen, vermdgen diese assoziativ den Eindruck sphirischer Klinge
zu evozieren, die aus einer anderen Welt, womoglich einer Jenseitswelt, zu ho-
ren sind.

Solche nichtdiegetischen gedampften Klange, die wie durch einen Nebel drin-
gen und den diegetischen Unterwassergerduschen ahnlich sind (chions acousma-
tique), kommen auf der auditiven Ebene wiederholt vor. Leitmotivisch erzeugen
sie eine verfremdete und entriickte Atmosphére — und zwar oftmals, wenn die
kleine Skulptur eines Industrietauchers, das Aquarium oder Erinnerungen im
Bildkader erscheinen. Kinematografisch kann demzufolge eine subtile akustische
Leitmotivik attestiert werden, die in Zusammenhang mit Lebensbedrohung, Ster-
ben, Tod, Jenseitswelt, Leben, Uberleben und Liebe zu bringen ist.

Die Schicksalhaftigkeit der Begegnung von Undine und Christoph sowie der
damit in Verbindung stehende Zusammenhang zwischen Leben, Liebe, Wasser
und Tod wird bereits mit dem ersten <Auftauchen> Christophs signifikant ein-
gefithrt (0:13:20-0:16:21). Noch bevor dieser selbst in Erscheinung tritt, wird
er auditiv angekiindigt: So sind die diegetischen Umgebungsgerdusche von ei-
nem markanten Soundeffekt eines durchdringenden Tons tiberlagert, derweil
eine mannliche Stimme lockend «Undine> fliistert und dadurch eine geheim-
nisvolle Stimmung entsteht. Durch Undines Blick auf die im Aquarium zen-
tral mittig stehende Skulptur des Industrietauchers und den Gegenschuss aus
der anthropomorphen Perspektive dieser Figur auf Undine entsteht eine mar-
kante Blickachse. Unterschiedlich nahe Einstellungsgroflen beider erzeugen eine
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7 Tafel: UNpINE (D/F 2000) - Aquarium-Unfall mit Achsenspriingen (TC 0:14:00-0:16:10)

3 Nahe von Undine nach rechts schauend 4 Halbtotale auf die nach links schauende Un-
(TC 0:14:02) dine in Aufsicht aus dem Aquarium (0:14:05)

7 Aquarium im Gegenschuss (0:14:13) 8 GroBaufnahme auf Undine nach links
schauend aus Aquarium (0:14:15)
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9 Over the shoulder shot von Undine auf
Christoph, der das Café betritt (0:14:20)

11 Undine nach links schauend, wo Christoph
sie vom Eingang aus anspricht (TC 0:14:25)

S

13 Halbtotale auf Christoph am Eingang mit

Undine von hinten und Aquarium, aus dem
Café (0:14:31)

15 Zerborstenes Aquarium (0:15:31)
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10 Achsensprung: Nahe auf Undine frontal,
die das Aquarium betrachtet (0:14:21)

12 Achsensprung: over the shoulder shot tiber
Christophs Schulter auf Undine, die sich nach
links umschaut (0:14:27)

14 Sterbende Fische aus dem Aquarium
(0:15:27)

/ L L
16 Undine und Christoph liegen nach dem
Aquarium-Unfall nass am Boden (0:16:10)
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Beziehungsrelation zwischen Undine und der Industrietaucherskulptur, deren
Intensitat zudem durch die sukzessive verstiarkten, glucksenden Wassergerdusche
aus dem Aquarium gesteigert wird. Undines Erregung wird durch ihre schwere
Atmung sichtbar und evoziert akustisch mit den Wassergerduschen eine hallende
Unterwasseratmosphire. Diese angespannte Situation kiindigt Christoph sphi-
risch an und kulminiert schliefSlich in seinem Auftauchen. Wahrend seiner An-
wesenheit wird die Spannung langsam aufgelost, verklingen Score, Wassergeriu-
sche, und auch Undines Atmung ebbt wieder ab — zumindest bis zu dem Moment,
als er riickwirts gegen das Regal mit dem Aquarium stofit, dieses gefdhrlich ins
Wanken gerit und dann, wiederum auditiv untermalt durch Wassergerédusche,
in Zeitlupe visualisiert zerbirst. Zwischen Glasscherben, Algen und sterbenden
Fischen vorerst auftillig lange unbeweglich liegend, ertastet Undine schliefllich
die kleine Skulptur des Industrietauchers und kommentiert dies fragend mit den
doppeldeutigen Worten: «Ist das ein Industrietaucher?», derweil Christoph ihr
Glassplitter aus dem Oberkorper entfernt.

Auf der auditiven Ebene sind die sphérischen Klinge und Wassergerdusche
entsprechend der Schuss-Gegenschuss-Montage zwischen dem Aquarium, Chris-
toph und Undine als intern fokalisiert zu verstehen. Kinematografisch irritierend
und zugleich signifikant ist zudem, dass die Montage der verschiedenen Einstel-
lungen mit mehreren Achsenspriingen und von mitunter iiberraschend wechseln-
den Standorten erfolgt (Abb. 7, Tafel, 1-16). Auf diese Weise wird einerseits rezep-
tionsdsthetisch die Orientierung im Raum erschwert. Andererseits scheinen die
Achsenspriinge erzéhllogisch durch den Wechsel der verschiedenen Blickpers-
pektiven und Fokalisierungsinstanzen sinnféllig motiviert. Wenn ndmlich neben
neutralen Einstellungen erst abwechselnd Ubernahmen von Undines Sichtweise
und der Perspektive des metallenen Industrietauchers sowie im Anschluss auch
Christophs Blickrichtung angenommen werden, so kénnen die verwirrenden
Einstellungsperspektiven auf Undine erkldrt werden, durch die sie mal nach links
und dann wieder abrupt nach rechts blickend gezeigt wird. Akzentuiert durch
den wohl deutlichsten Achsensprung ist zudem genau der Moment, in dem das
geheimnisvolle Wispern ihres Namens zu horen ist.

Zeit(en)verwirrung: flash backs oder postmortale Filmerzahlung?

Diese Eingangssequenz kann in unterschiedlicher Hinsicht sogar als eine Schliis-
selpassage des gesamten Films verstanden werden. Gleich zweifach finden sich
nachfolgend Bilder des zerberstenden Aquariums. Nicht eindeutig ist allerdings,
ob es sich um flash backs aus den jeweils subjektiven Perspektiven von Undine
und Christoph handelt, ob zeitlich extrem geraftte Gegenwartsimpressionen von
Sterbenden vorliegen, in denen imaginierte Wochen in wenigen Sekunden kom-
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primiert sind, oder ob nur Undine gestorben ist und Christoph verletzt tiber-
lebt hat.

Die erste Wiederholung und leichte Variation dieser Bilderfolge dauert in etwa
12 Sekunden und ist in die Szene implementiert, als Undine den mutmafilich
hirntoten Christoph auf der Intensivstation besucht. Die Bilder des zerberstenden
Aquariums markieren den Moment, als sie — allein mit seinem kiinstlich am Le-
ben erhaltenen Korper — den Verlust ihres Geliebten zu realisieren scheint. Einge-
leitet wird diese Einstellung durch einen durchdringenden, schnell anschwellen-
den nichtdiegetischen Piepton, begleitet von dumpfem Rauschen als sound bridge,
die den ehemals diegetischen Gerduschen des zersplitternden Glases und Was-
serrauschens vorausgeht. Visuell sind die Einstellungen des zerberstenden, noch
gefiillten Aquariums und des bereits ausgelaufenen zudem mit einer Schwarz-
blende, mit Verwackelung, Unschérfen und einer langsamen Aufblende als Zi-
sur versehen, derweil auf der Tonebene abermals <Undine> gefliistert wird. Die
Schwarzblende konnte aus Undines Egoperspektive ihr schwindendes Bewusst-
sein als Sterbende markieren.

Ein zweites Mal finden sich nur wenige frames des Aquarium-Unfalls am
Ende von Christophs vergeblicher Suche nach Undine, als er in eben dem Café
ankommt, wo ihre Liebesbeziehung dramatisch begonnen hat. Im Gegensatz zu
den Bildern, die auf Undines Standpunkt und Perspektive verweisen, handelt
es sich hier um eine Aufsicht auf Undine und Christoph, die durch die Wasser-
massen niedergeworfen worden sind, als sie einander noch Unbekannte waren.
Wenngleich die Einstellung auf das am Boden liegende Paar nur etwa zwei Se-
kunden dauert, so ist diese am Ende von Christophs quest doch prominent plat-
ziert und bewirkt eine signifikante Rundung der Handlung, indem diese durch
eine Schwarzblende abgeschlossen wird und danach nur noch der Epilog folgt.
In Analogie zu der eindeutig als postmortal ausgewiesenen Filmerzdhlung YELLA
konnte daraus gar der Hinweis auf eine nur in den Sekundenbruchteilen ihres
Sterbens imaginierte Liebesgeschichte zwischen Undine und Christoph abgeleitet
werden. Fiir diese Interpretation sprachen auch die visuelle Verlangsamung der
Bilderfolge in dezenter Zeitlupe wihrend des Aquarium-Bruchs. Und auch die
auffallig lange Zeit, die Undine und Christoph in vollkommener Bewegungslosig-
keit am Boden liegen, konnte als subtile Markierung der Irrealitit des gesamten
zukiinftigen Geschehens interpretiert werden. Die elliptisch entwickelte Liebes-
beziehung zwischen den beiden wire dann verstehbar als eine nur in den wenigen
Sekunden ihres gemeinsamen Sterbens imaginierte und kollektiv erlebte Liebes-
beziehung des Paares.

Da der Film jedoch nicht mit Christophs Riickkehr in das Café endet, sondern
mit dem Epilog, wird sogar eine dritte Interpretationsoption erdffnet. Dieser zu-
folge konnte nur Undine gestorben sein und Christoph - in auffilliger Analogie zur
metallenen Skulptur des Industrietauchers — mit verletztem Bein tiberlebt haben.
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«Asthetische Eigenzeit(en): des Epilogs

Im Epilog taucht Undine allerdings nochmals auf. Zwei Jahre spater, als Chris-
toph bereits mit seiner Arbeitskollegin Monika liiert ist und beide ein gemein-
sames Kind erwarten, sieht er sich Undine bei einem Tauchgang plétzlich erneut
gegeniiber. Wihrend eines Unterwassereinsatzes in dem Stausee, in dem sie ver-
schwunden ist, erblickt er sie plotzlich - allerdings ohne dass dies im Nachhinein
von seiner Tauchkamera bestatigt wird.

Wenn er in der darauffolgenden Nacht aus dem gemeinsamen Bett mit seiner
neuen Lebensgefahrtin aufsteht, zum Stausee lduft, dort ins Wasser geht und nach
Undine ruft, derweil seine schwangere Freundin ihm folgt und ihn zuriickzuhal-
ten versucht, er aber untertaucht, so mutet seine Liebe zu Undine wie eine schick-
salhafte Bestimmung an (1:22:10-1:25:30). Zudem ist die Kameraperspektive, die
sich Christoph auf der Hohe der Wasseroberfliche annidhert, als Subjektive Un-
dines verstehbar. Kurz darauf sieht Christoph sie auch tatsdchlich unter Wasser.
Beide tauchen, wie in einer einstudierten Choreografie, in Zeitlupe aufeinander
zu und gemeinsam — untermalt von spharisch-stimmungsvollen Pianokldngen -
langsam tiefer. Aus dem fast undurchdringlich dunklen Schwarzblau des nécht-
lichen Wassers zeichnen sich in reduzierter Farbigkeit und visueller Unschérfe
ihre Gesichter ab. Wenn beide, akustisch unterlegt vom dumpfen Klang gluck-
sender Unterwassergerdusche, ihre Hinde verschranken, sind diese Bilder als
mythische oder auch suizidale (Wieder-)Vereinigung Undines und Christophs zu
interpretieren. Auch die auf der Stauseemauer zuriickgebliebene trauernde Mo-
nika bricht derweil resignierend zusammen. Doch als Christoph plotzlich durch-
nasst und mit der Statue des Industrietauchers in der Hand ebenso tiberraschend
wie liebevoll wieder bei Monika <auftaucht> und sie als Paar in der Schlusstotale
in Untersicht von der Wasseroberfliche aus gemeinsam iiber die Stauseebriicke
zuriickgehend zu sehen sind, bevor der Bildkader ganz im Schwarz des Wassers
verschwindet, erscheint es naheliegend, dass Undine Christoph in ihrer - dieses
Mal offenbar altruistisch selbstlosen — Liebe ins Leben freigegeben und nicht ge-
totet hat. Der Undine-Mythos erhielte somit eine neue Wendung. — Oder aber der
Filmschluss adaptierte das Ende von Ingeborg Bachmanns Undine geht:

Ich bin unter Wasser. Bin unter Wasser.
[...]

Beinahe verstummt,

beinahe noch

den Ruf

hoérend.

Komm. Nur einmal.

Komm. (Bachmann 1982, S. 262f.)
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Die in Christophs Hand erneut und {iberraschend aufgetauchte Skulptur des In-
dustrietauchers, die sein Zusammentreffen mit Undine zu bezeugen scheint, stellt
eine im Sinne der minimalistischen Fantastiktheorie idealtypische Form der
<Ambivalentisierung> des Geschehens (Woértche 1987, S. 102) am Filmende und
iiber dieses hinaus dar (vgl. Todorov 1992, S. 42f.).

Das Filmende akzentuiert demzufolge wohl am deutlichsten <sthetische Ei-
genzeiten'” und ruft die wunderbar mythische Lesart der Geschichte nochmals
als Kontrastfolie zur realistischen Asthetik auf. Schliefilich gibt es auch fiir diese
verschiedentliche Anhaltspunkte. Prototypisch wunderbar ertrinkt Undine ih-
ren Ex-Freund Jochen etwa fast laut- und scheinbar miihelos innerhalb weniger
Sekunden im néchtlichen Pool, wo sie zuerst musenhaft verfithrerisch erscheint,
um hernach spurlos wieder zu verschwinden. - Und im Gegenzug dazu vermag
auch Christophs (Wieder-)Belebung durch ihr Verschwinden auf eine {ibernatiir-
liche, mythische Motivierung des Geschehens zu verweisen.

Fazit: Filmzeitliche Irritationen in UNDINE

Die interpretative Vieldeutigkeit von UNDINE kann entsprechend einer Auskunft
Christian Petzolds, die er auf die Frage von Johanna Schwenk nach einer «ge-
spenstischen Verschrinkung der Realitidtsebenen» (Petzold/Schwenk 2011, S. 92)
in YELLA gegeben hat, durchaus seiner Intention entsprechen. Denn seine Antwort
aus dem Jahr 2011 mag auch als ein Plddoyer fiir die Ambivalenzen in UNDINE gel-
ten: «Es gibt ja nichts Schlimmeres als Traumbilder mit, was weif} ich, Nebel oder
Unschiérfen oder so. Das ist ja alles Quatsch. Ich finde[,] es geht darum, dass sich
die Impression und das Virtuelle, das Imagindre mit dem Realen unwiederbring-
lich vermischen. Darauf kommt es an. Die [Protagonistin] lebt ja in ihrer eigenen
Vorstellung. Deshalb kann man das nur so filmen.» (Petzold/Schwenk 2011, S. 92)

Allgemein gefasst, und auf Petzolds Filme - speziell UNDINE, aber auch YELLA
und TRANSIT - bezogen, gilt, dass die vermeintlich realistische Erzéhlweise durch
die zeitlichen Irritationsmomente unterminiert wird: Die mutmafllich eklatante
Diskrepanz zwischen Erzahlzeit und erzahlter Zeit, die Simultaneitat zweier oder
gar mehrerer Zeiten sowie die infrage gestellte zeitliche Abfolge fungieren als de-
zente Storelemente, welche die realistische Anmutung von UNDINE - dhnlich wie
von YELLA - konterkarieren, indem den erzahlten (Gegenwarts-)Welten alterna-
tive Weltentwiirfe kontrastiv gegentibergestellt sind.

Im Rekurs auf den Beitragstitel sei abschliefSend herausgestellt, dass das Zer-
flieflen der Zeit(en) in Christoph Petzolds <aquatischem Film> UNDINE eine be-

17 Zum wissensgeschichtlich und interdisziplinir diskutierten Phinomen der «Asthetischen Ei-
genzeit> vgl. exemplarisch Gamper/Hithn 2014a, Gamper/Hiithn 2014b, Bies/Gamper 2019.
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sondere Affinitdt zum Liquiden aufweist, indem filmzeitliche Manipulationen
oftmals in enger Verbindung zum Wasser vorgenommen werden und etwa Zeit-
lupe oder auch filmischer Riickwirtslauf im und mit Wasser inszeniert sind.

Filmverzeichnis

Filme von Christian Petzold

(chronologisch)

DIE INNERE SICHERHEIT (D 2000), Regie:
Christian Petzold, Drehbuch: Chris-
tian Petzold, Harun Farocki.

WOoLESBURG (D 2003), Regie und Dreh-
buch: Christian Petzold.

GESPENSTER (D 2005), Regie: Christian
Petzold, Drehbuch: Christian Petzold,
Harun Farocki.

YeLra (D 2007), Regie: Christian Pet-
zold, Drehbuch: Simone Baer, Chris-
tian Petzold.

JEricHOW (D 2008), Regie und Dreh-
buch: Christian Petzold.

BarBARA (D 2012), Regie: Christian Pet-
zold, Drehbuch: Christian Petzold,
Harun Farocki.

PHOENIX (D 2014), Regie: Christian Pet-
zold, Drehbuch: Christian Petzold,
Harun Farocki.

TraNsIT (D/F 2018), Regie und Dreh-
buch: Christian Petzold.

UNDINE (D/F 2020), Regie und Dreh-
buch: Christian Petzold, Produktion:
Florian Koerner von Gustorf, Mi-
chael Weber, Kamera: Hans Fromm,
Schnitt: Bettina Bohler, Cast: Paula
Beer (Undine Wibeau), Franz Rogow-
ski (Christoph), Maryam Zaree (Mo-
nika), Jacob Matschenz (Johannes),
Anne Ratte-Polle (Anne), Rafael Sta-
chowiak (Jochen), Julia Franz Rich-
ter (Nora), Gloria Endres de Oliveira
(Antonia), José Barros (Miguel), Lauf-
zeit: (PAL) ca. 90 Min.

RoTeR HimMEL (D 2023), Regie und
Drehbuch: Christian Petzold.

Filme allgemein

(alphabetisch nach Filmtiteln)

Back 1o THE FUTURE-Trilogie (USA 1985,
1989, 1990, ZURUCK IN DIE ZUKUNFT
1-3), Regie: Robert Zemeckis, Dreh-
buch: Bob Gale, Robert Zemeckis
(1. Teil).

BEFORE THE RAIN (MK/F/GB 1994, Vor
DEM REGEN), Regie und Drehbuch:
Mil¢o Mancevski.

Croup Atras (D/USA/HK/SGP 2012,
DER WOLKENATLAS), Regie und
Drehbuch: Tom Tykwer, Andy und
Lana Wachowski.

THE CURIOUS CASE OF BENJAMIN BUT-
TON (USA 2008, DER SELTSAME FALL
DES BENJAMIN BUTTON), Regie: David
Fincher, Drehbuch: Eric Roth, Robin
Swicord.

ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS
MiInD (USA 2004, VERGISS MEIN
NICHT!), Regie: Michel Gondry, Dreh-
buch: Charlie Kaufman.

FigHT CLUB (USA/D 1999), Regie: David
Fincher, Drehbuch: Chuck Palahniuk
(Romanvorlage), Jim Uhls (filmische
Adaption).

Happy END (CZ 1967, original: STASTNY
KONEC), Regie: Oldfich Lipsky, Dreh-
buch: Oldfich Lipsky.

HEeAVEN (D/USA 2002), Regie: Tom Tyk-
wer, Drehbuch: Krzysztof Kieslowski,
Krzysztof Piesiewic.

INncepTIONn (USA/GB 2010), Regie: Chris-
topher Nolan, Drehbuch: Christopher
Nolan.

INTERSTELLAR (USA/GB 2014), Regie:
Christopher Nolan, Drehbuch: Jona-
than und Christopher Nolan.
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Lora RENNT (D 1998), Regie und Dreh-
buch: Tom Tykwer.

Tue MATRIX [1. Teil] (USA/AUS 1999,
MarTRIX), Regie und Drehbuch: Andy
und Larry Wachowski.

THE MATRIX RELOADED [2. Teil] (USA/
AUS 2003, MATRIX RELOADED), Re-
gie und Drehbuch: Andy und Larry
Wachowski.

THE MATRIX REVOLUTIONS [3. Teil]
(USA/AUS 2003, MATRIX REVOLUTI-
ONs), Regie und Drehbuch: Andy und
Larry Wachowski.

THE MATRIX RESURRECTIONS [4. Teil]
(USA/D 2021, MATRIX REVOLUTI-
ONs), Regie: Lana Wachowski, Dreh-
buch: Lana Wachowski, Aleksandar
Hemon, David Mitchell.

MEeMENTO (USA 2000), Regie und Dreh-
buch: Jonathan und Christopher No-
lan.

MuLHOLLAND DRr. (USA/F 2001, MuL-
HOLLAND DRIVE - STRASSE DER
FINSTERNIS). Regie und Drehbuch:
David Lynch.

ReconsTrRUCTION (DK 2003), Regie:
Christoffer Boe, Drehbuch: Christo-
pher Boe, Morgens Rukov.

Stay (USA 2005), Regie: Marc Forster,
Drehbuch: David Benioff.

TeNET (USA/GB 2020), Regie und Dreh-
buch: Christopher Nolan.

WINTERSCHLAFER (D 1997), Regie und
Drehbuch: Tom Tykwer.
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Auditorische Signaturen von Zeitanomalien
im Film

Von NoTTING HiLL bis TENET

1 Einleitung

Zeit und Zeitanomalien

Zeit ist die wohl wichtigste Dimension, in der sich Dinge ereignen. Sie mégen
auch im Raum stattfinden, wie etwa eine Uberschwemmung oder ein Klavier-
konzert, aber auf jeden Fall fiigt sich alles, was passiert, in eine zeitliche Ord-
nung - auch Erinnerungen, Sorgen, Wochentage. Anders formuliert: Zeit ist ein
Ordnungsparameter von Ereignissen (vgl. Sieroka 2018, S. 10). Und dieser Para-
meter oder diese Dimension tritt iiblicherweise nicht besonders hervor. Nur sel-
ten richtet sich unser Erleben, unsere Wahrnehmung spezifisch auf die Zeit oder
Zeitlichkeit von Ereignissen. In der Regel sind fiir uns eben die Ereignisse selbst
und als Ganzes relevant. Alles, was geschieht, geschieht «in der Zeit>, ohne dass
dabei etwas Abstraktes wie «die Zeit> in den Vordergrund tritt. Wir horen das Kla-
vierkonzert oder sehen die Uberschwemmung, nicht aber deren Dauer. Die zeit-
liche Ausdehnung von Ereignissen oder auch deren mogliche wechselseitige Tak-
tung riicken eher selten in den Fokus unserer Aufmerksamkeit. Und wenn dies
doch einmal der Fall ist, so handelt es sich eher um eine Anomalie; und oft sind
solche Anomalien negativ behaftet und tendieren gar in Richtung des Zwanghaf-
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ten oder Pathologischen (vgl. Fuchs 2013; Sieroka 2018, S. 79-85). So richten wir
die Aufmerksamkeit direkt dann auf die Zeit, beziehungsweise auf das Vergehen
von Zeit, wenn wir beispielsweise auf das baldige Eintreffen der Bahn hoffen, um
noch rechtzeitig zu einem Termin zu erscheinen, oder wenn wir nervos im War-
tezimmer sitzen und auf die Behandlung durch die Zahnarztin warten. Wir bli-
cken dann woméglich immer und immer wieder auf die Uhr. In der Tat werden
viele Psychopathologien, zumindest in Teilen, als Zeitwahrnehmungsstérungen
beschrieben (vgl. Moskalewicz/Schwartz 2020; Sieroka 2024, S. 101-110).

Zeitanomalien im Film und die Rolle des Auditorischen

Auch im Kontext des Films, den wir im Folgenden und im Speziellen behandeln
werden, verstehen wir den Begrift Zeitanomalie in diesem weiten Sinne: Eine
Zeitanomalie liegt in einem Film dann vor, wenn die Zeit, beziehungsweise die
Zeitlichkeit dessen, was im Film geschieht, oder der Art und Weise, wie der Film
erzdhlt (vgl. Kreutzer 2021), in den Vordergrund tritt und die Aufmerksambkeit
der Zuschauer:innen auf sich zieht. Als <anormal> mochten wir solche Momente
der Zeitlichkeit deshalb bezeichnen, weil Zeit zusammen mit dem Raum norma-
lerweise nur den Hintergrund, sozusagen das Bithnengeriist, fiir die eigentliche
Handlung eines Films bildet, aber in der Regel selbst nicht zum Element oder gar
Akteur der Handlung wird.

Nun wire es ein viel zu umfangreiches Unterfangen, filmische Zeitanomalien
in ihrer ganzen Breite und Varietdt charakterisieren zu wollen. Deshalb werden
wir unsere Uberlegungen und exemplarischen Fallunterscheidungen im Folgen-
den lediglich auf einen Aspekt solcher Anomalien beschrinken - und zwar auf
auditorische Signaturen von zeitlichen Auffilligkeiten. Diese werden wir exem-
plarisch auf unterschiedlichen Ebenen untersuchen, angefangen vom einzelnen
szenischen Zeitreisegerdusch bis hin zum soundtrack eines ganzen Films.

Der Fokus gerade auf auditorische Signaturen scheint dabei aus mindestens
zwei Griinden sinnvoll: Zum einen ist es ein allgemeines Desiderat der Filmwis-
senschaft, den Ton als medienspezifische Qualitdt des Films starker zu beriick-
sichtigen,' zum anderen sind gerade Zeit und Horen aufs Engste miteinander ver-
woben (vgl. Sieroka 2024). Samtliche auditorischen Qualitdten, die wir wahrneh-
men - Tonhohe, Klangfarbe, Rhythmus, Tondauer und so weiter — entsprechen
auf physikalischer Ebene zeitlichen Regularitéten, also der Frequenzstruktur des

1 Zwar ist der Filmton mittlerweile fester Bestandteil der filmwissenschaftlichen Theoriebil-
dung - exemplarisch sei hier verwiesen auf Michel Chions Audio-vision. Sound on screen
(1990), Rick Atmans Sound Theory, Sound Practice (1992) und Barbara Fliickigers Sound Design
(2001). Zudem ist die Analyse und Theoretisierung des Filmtons mit dem weiteren medienwis-
senschaftlichen Forschungsfeld der Sound Studies verschriankt. Dennoch bleibt der Ton in der
konkreten filmischen Analyse bis heute ein eher unterbelichteter Aspekt.
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Schalls (vgl. Zwicker/Fastl 1990; Sieroka 2018, S. 71). Entsprechend sensitiv sind
wir gerade beim Hoéren fiir zeitliche Verdnderungen wie Taktverschiebungen:
mehr als beim Riechen, Fiihlen und auch Sehen.? Und so lauten unsere Leitfragen:
Wie werden zeitliche Anomalien fiir die Zuschauer:innen auf der Tonebene insze-
niert, oder etwas pointierter: Wie werden sie betont? Welche Funktionen erfiillen
diese auditorischen Signaturen fiir andere Ebenen der Filmgestaltung? Und wel-
ches Bedeutungsangebot machen sie den Zuschauer:innen, bezogen auf die Film-
welt (diegetisch) oder die Art und Weise, wie der Film seine Geschichte vermittelt
(extradiegetisch)? Anhand von Fallbeispielen werden wir verschiedene Typen und
Funktionen von auditorischen Signaturen untersuchen, die auf je unterschiedli-
che Weise die Wahrnehmung von Zeitanomalien auf tonaler Ebenen prégen.

2 Auditorische Gestalten und Signaturen

Gestalthoren

Es lohnt sich, den gerade schon angedeuteten Vergleich zwischen Sehen und Ho-
ren noch etwas zu vertiefen. Das Sehen erweist sich ndmlich bei der anderen wich-
tigen Dimension von Ereignissen als besonders sensitiv: beim Raum. Ginge es uns
um raumliche Anomalien, wiirden wir vermutlich von visuellen Signaturen spre-
chen; da es uns aber um zeitliche Anomalien geht, steht das Horen im Zentrum.

Im Bereich des Sehens gibt es viele sogenannte Gestaltphdnomene, durch die
unsere Wahrnehmung automatisch strukturiert wird und die vielen Menschen
geldufig sein diirften: Liegen Linien dicht nebeneinander, so gruppieren wir sie;
Figuren, die teilweise verdeckt sind, «vervollstindigen> wir; es gibt sogenannte
Kippbilder wie der berithmte Necker-Wiirfel, die im Wechsel auf zwei unter-
schiedliche Weisen gesehen werden konnen, und vieles mehr. Weniger gelaufig ist
demgegeniiber, dass es analoge Gestaltphdnomene auch beim Héren gibt: Klinge,
die «dicht beieinanderliegemn>, fiigen wir zusammen; ein kurzzeitiges Rauschen
zerstort nicht die wahrgenommene Kontinuitét eines Liedes; Klangfolgen werden
im Wechsel auf zwei unterschiedliche Weisen gehort und so weiter.?

2 Dieser allgemeine Zusammenhang von Zeit und Horen bestétigt sich nicht nur durch moderne
psychophysikalische Untersuchungen (vgl. als Standardwerk Fraisse 1985), sondern auch auf
einer breiteren philosophiegeschichtlichen Ebene. So gilt Husserl (1969) nach wie vor als Klas-
siker der Analyse des inneren Zeitbewusstseins. Interessanterweise ist dies aber genau derje-
nige Text, in dem sich Husserl ausnahmsweise der auditorischen Wahrnehmung widmet, wo-
hingegen seine Phanomenologie, wie bereits der Name andeutet, ansonsten stark visuell ausge-
richtet ist. Ahnliches lief3e sich beispielsweise auch iiber die Arbeiten von William James sagen.

3 Vgl. Bregman (1990). Konkrete Horbeispiele zu den gerade genannten Phinomenen finden
sich auf der freizugénglichen und zu Sieroka 2024 gehérenden YouTube-Playlist «Zeit-Horen»:
https://tinyurl.com/3ckwef2x.
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Und wihrend es beim Sehen immer um die rdumliche Anordnung und damit
auch die rdumliche Gestalt geht, ist es beim Hoéren die zeitliche Anordnung und
mithin zeitliche Gestalt. Anders und salopp ausgedriickt: Ob zwei Linien «dicht>
nebeneinander liegen, bemisst sich in Zentimetern; ob zwei Tone «dicht> neben-
einander liegen, bemisst sich in Sekunden (oder als deren Kehrwert, ndmlich
der Frequenz, in Einheiten von Hertz)). Ob ich den Necker-Wiirfel auf die eine
oder andere Weise sehe, wird insbesondere durch die Dicke einzelner Striche be-
stimmt; ob ich alternierende Klange als einheitliche Klangfolge oder als zwei sepa-
rate Folgen wahrnehme, hangt insbesondere von der Geschwindigkeit ab, mit der
die Tone aufeinanderfolgen (vgl. Bregman 1990; Sieroka 2024, inkl. Horbeispiel).

Das Hoéren ist immer schon und in ganz besonderer Weise ein zeitlicher In-
tegrationsprozess (vgl. Sieroka/Uppenkamp 2022). Deshalb fithrt das zeitliche
Invertieren von Klangen auch nicht zu einer schlichten zeitlichen Umkehr des
Wahrgenommenen. Da viele Instrumente charakteristische Einschwingvorgéinge
haben, ist der Wiedererkennungswert beispielsweise eines riickwarts abgespielten
Klaviertons eher gering. Und Ahnliches gilt auch fiir sehr viele Klinge und Ge-
ridusche, die wir aus dem Alltag kennen oder die besonders filmrelevant sind, wie
beispielsweise Schiisse in Thrillern; und es gilt insbesondere auch fiir Sprache.
Wir besitzen eine grof3e Sensitivitat dafiir, ob etwas wie gewohnt «vorwirts in der
Zeit> erklingt. Aber umgekehrt fithrt ein Gerédusch, das «riickwirts in der Zeit> ab-
gespielt wird, eben nicht immer zum Eindruck, dass hier ein bekannter Prozess
zeitlich riickwirts abliefe. Um einen solchen Eindruck zu erwecken, ist, wie wir
weiter unten noch an konkreten Beispielen diskutieren werden, deutlich mehr né-
tig — und ein zum Teil recht experimentelles sound engineering.

Auditorische Signaturen im Film

Signaturen> betrachten wir als einen besonders fruchtbaren Schliisselbegriff fiir
einen Zugang zur tonalen Analyse von Zeitanomalien, weil mit ihm drei zentrale
Aspekte der Filmerfahrung adressiert werden: Erstens kénnen filmische Ereig-
nisse wie Zeitreisen, achronologisches Erzahlen oder Orte mit gestorter oder mul-
tipler Zeitlichkeit auf der Tonebene des Films, bildlich gesprochen, Spuren hinter-
lassen. Dies tragt der Tatsache Rechnung, dass wir es beim Film mit einem mul-
timodalen Medium zu tun haben (vgl. Bateman 2012; Wildfeuer 2014), bei dem
Horen und Sehen sowie weitere Modi der Filmwahrnehmung eng miteinander
verwoben sind. Diese Verschrankung spielt eine zentrale Rolle im Prozess der Be-
deutungsbildung aufseiten der Zuschauer:innen. In der Analyse solcher auditori-
scher Spuren geht es daher auch um das textuelle und semantische Wechselspiel
von tonalen Elementen mit der Bild-, Narrations- und Handlungsebene, das sich
zwischen Komplementaritit, Indexikalitit und Assoziativitit bewegt. Mit dem
Begrift der temporalisation beschreibt Michel Chion (2019, S. 12-15) explizit diese
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zentrale Funktion des Filmsounds, nimlich ganz allgemein die Wahrnehmung
von filmischer Zeit zu beeinflussen.*

Zweitens unterliegt der Ton — dazu gehoren Sprache, Musik, Gerdusche und wei-
tere Klangelemente — wie alle anderen Gestaltungsmittel des Films bestimmten his-
torischen Konventionen, und er kann, etwa im Kontext von Genres, mehr oder we-
niger wiedererkennbare Muster ausbilden. Ein Sprung durch die Zeit wird héufig
durch ein stereotypes whoosh-Gerausch begleitet, welches das Moment des plotzli-
chen Verschwindens auf der Tonebene assoziativ erfahrbar macht — wie eine Kraft,
die eine Figur durch die Zeiten reif3t und dabei ein Bewegungsgerdusch erzeugt.” Bei-
spiele fiir exzessives Springen durch verschiedene Zeiten und Multiversen, begleitet
von solchen whoosh-Gerauschen, finden sich in den Serien THE UMBRELLA ACAD-
EMY und LokI. Zeitanomalien sind in beiden Serien so selbstverstandlich, dass es je-
weils sogar eine Behorde gibt, die tiber den richtigen Verlauf der Zeit wacht. Wenn
Zeitagenten und Protagonisten wiederholt durch verschiedene Zeiten jagen, wird das
whoosh-Gerdusch Teil einer ironischen Inszenierung des Zeitspringens und kann als
selbstreflexiver Kommentar auf das Genre der Zeitreisefilme gelesen werden.

Ein dritter und letzter Aspekt von auditorischen Signaturen ist ihre poten-
zielle Besonderheit, also das, was sie von anderen (bekannten) tonalen Inszenie-
rungsweisen unterscheidet. Dies ist insbesondere dann der Fall, wenn es sich um
eine unkonventionelle Gestaltungsweise handelt, bei der der Ton selbst wahrneh-
mungsauffillig wird und quasi Objektcharakter annimmt. Pierre Schaeffer prigte
bereits in den 1960er-Jahren fiir solche Phdnomene den Begriff object sonore (Scha-
effer 1966, XV1.2; vgl. Steintrager/Chow 2019). Gemeint ist hier nicht die Quelle
eines Klangs, sondern vielmehr ein eigenstdndiges Klangphdnomen, das quasi
losgelost von seiner materiellen Basis wahrgenommen wird. Barbara Fliickiger be-
zeichnet solche Klangobjekte auch als key sounds (Fliickiger 2010, S. 174-176), die
eine besondere, oftmals artifizielle Gestaltung aufweisen, sich von der restlichen
Tonebene abheben und als wiederkehrendes Klangphdnomen eine bedeutungstra-
gende Funktion innerhalb der Filmhandlung erfiillen. Als pragnantes Beispiel fiir
einen solchen key sound nennt Flickiger das artifizielle Hubschraubergerdusch
aus der Eingangssequenz von Francis Ford Coppolas Vietnam-Kriegsfilm Apoc-
ALYPSE Now. Zusammen mit dem Song «The End» von The Doors setzt dieses
Rotorengerdusch als Klangobjekt den Ton - im doppelten Sinne - fiir die weitere

4 Chion gehtesin erster Linie um die Wahrnehmung der Zeit des Filmbildes, seine Uberlegungen las-
sen sich aber analog auf die Zeit und die temporalen Ereignisse innerhalb der Filmwelt iibertragen.

5  Ein weiteres Beispiel fiir ein auditorisches Stereotyp findet sich im Martial-Arts-Genre: Arme
und Beine von Karatekdmpfern machen hier tiblicherweise einen swish-Sound bei jedem
Schlag oder Tritt (vgl. Lensing 2006, S. 27). Ahnlich verhilt es sich mit den Schlaggerduschen
in Bud-Spencer-Filmen. Die Artifizialitit beider auditorischer Signaturen des Kampfes unter-
streicht die fiir das jeweilige Genre bedeutsame Schnelligkeit der Kémpfer oder hier Bud Spen-
cers barenhafte Schlagkraft. Und beide Sounds sind inszenatorisch dicht verwoben mit der
Korperperformance der Figuren und einer visuellen Darstellung des Kaimpfens.
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Handlung und definiert eine albtraumhafte Subjektivitit, die im Laufe des Films
durch den wiederholten Einsatz des Hubschraubergerdusches immer wieder auf-
gerufen wird. Man konnte sagen, dass es sich hierbei um eine auditorische Signa-
tur handelt, die, vermittelt durch traumatische Kriegserlebnisse und exzessiven
Drogenkonsum, den albtraumhaften Blick des Protagonisten auf die Wirklichkeit
widerspiegelt - Raum und Zeit bilden hier kein festes Koordinatensystem mehr.
Hans Jiirgen Wulff beschreibt solche Klangobjekte wie folgt:

Sie sind immer wahrnehmungsauffallig und nehmen gegeniiber anderen Klan-
gen eine privilegierte, erkennbar symboltrichtige Stellung ein. Sie stehen in al-
ler Regel fiir sich selbst, begleiten unter Umstanden besondere Szenarien (wie
das Echolot in Wolfgang Petersens Das Boot, BRD 1981) oder grundieren das
Soundscape ganzer Filme [...] Sie sind spezifische Klangerfindungen fiir den
jeweiligen Film, der ihnen ihre spezifische Bedeutung zuschreibt. (Wulffo.].)

Gerade unkonventionelle auditorische Signaturen von Zeitanomalien lassen sich
in diesem Sinne als herausgehobene, privilegierte key sounds beziehungsweise
Klangobjekte begreifen, die als Teil des sound designs fiir den jeweiligen Film
konzipiert wurden und semiotisch vielfiltig mit anderen Gestaltungsebenen des
Films verwoben sind. Und auch die beiden gerade genannten key sounds haben
einen besonderen Bezug zur Zeit: Das Lied der Doors zusammen mit dem Klang
der an einen Freischneider erinnernden Rotorbldtter hebt die eigene Endlichkeit
und den nahenden Tod hervor; und das Echolot mit seinem langen Nachhall und
der extrem niedrigen Wiederholungsfrequenz «zerdehnt> das Erleben auf gera-
dezu unertréagliche Weise und schiirt auch hier die Angst um das eigene Leben.

Im Folgenden wollen wir verschiedene Gestaltungsweisen und Funktionen
von auditorischen Signaturen exemplarisch anhand ausgewahlter Filme betrach-
ten, die auf unterschiedliche Weise das Brechen mit der Idee einer linearen Zeit-
lichkeit auf der Tonebene verhandeln und die innerhalb der Filmgeschichte teil-
weise ikonischen Status erreicht haben.

3 Sound Design: Zeitlosigkeit des Zwischenreiches in
PoLTERGEIST und TWIN PEAKS

TwiIN PEAKS

Es sind oftmals Orte auflerhalb der Handlungswelt der Figuren, an denen das uns
bekannte Geflecht von Raum und Zeit aus den Fugen geraten zu sein scheint, an de-
nen seltsame Dinge geschehen und die Zeit nichtlinear fortzuschreiten scheint. Dies
konnen Datenrdume wie der Cyberspace sein, Orte in der Psyche einer Figur, fik-
tionale Riume eines Films-im-Film oder transitorische Grenzriume, die den Uber-
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gang von einer Welt zu anderen markieren (vgl. Schmidt 2012, S. 116-129). Ein sol-
cher transitorischer Grenzraum zwischen der Welt der Lebenden und der Welt der
Toten findet sich in der von David Lynch inszenierten Serie TWIN PEAKS sowie im
Film TwIN PEAKS — FIRE WALK WITH ME, dem Sequel der Geschichte um den FBI-
Agenten Dale Cooper, der den mysteriésen Mord an der Schiilerin Laura Palmer
aufkldren muss. Im sogenannten red room, einem Ort zwischen Diesseits und Jen-
seits, begegnet Cooper nicht nur Laura Palmer wieder, die zwischen den Welten fest-
zustecken scheint, sondern hier laufen Ereignisse auf seltsame Weise ab: Personen
scheinen sich hier gleichzeitig vorwarts und riickwirts durch die Zeit zu bewegen,
was nicht nur zu einer grotesken body performance der Figuren fithrt, sondern auch
zu einer absonderlichen Art zu sprechen, die ebenso mysterios wie artifiziell klingt.
Realisiert wurden diese Szenen, indem die Schauspieler das Klangbild einer riick-
wirts abgespielten Vorlage ihres Texts auswendig gelernt und eingesprochen haben.
Fiir den fertigen Film wurden diese Szenen wiederum invertiert abgespielt, sodass
die Worte fiir die Zuschauer:innen wieder verstehbar wurden. Es entsteht in die-
sen Szenen somit eine Uberlagerung aus Eindriicken einer vorwirts wie auch riick-
wirts laufenden Zeit. Auf eigentiimliche Weise verschrankt sich somit das, was ge-
rade noch wahrgenommen wurde, mit dem, was unmittelbar antizipiert wird.® Man
konnte geradezu davon sprechen, dass sich hier Vergangenes und Zukiinftiges gegen-
seitig autheben und dass die Zeit im red room somit gleichsam stillzustehen scheint.

Doch was genau sind die klanglichen Ursachen, die zu diesem Eindruck einer
widerspriichlichen Zeitlichkeit oder Zeitlosigkeit fithren? Pascal Marc Wagner
(2017) hat einen zentralen Satz (A), der in der Episode «Beyond Life and Death»
(S2, E22) von der Figur Laura Palmer im red room gesprochen wird, in die phone-
tische Umschrift transkribiert, und zwar einmal, wie er normal gesprochen klin-
gen wiirde (B), und einmal, wie er in der Serie zu héren ist (C):

(A)

Hello Agent Cooper.

I’ll see you again in twenty-five years.
Meanwhile.

(B)

/helau erdzont ku:pa”

ail si: ju agern n twentifarv jiorz
mmwaril/

6 Interessant wire hier eine genauere phinomenologische Untersuchung, die nicht nur beschrei-
bend verfihrt, sondern das Wahrgenommene auch im Sinne der Husser]’schen Analyse des in-
neren Zeitbewusstseins rekonstruiert (Husserl 1969). Tatsédchlich stellen anomale Verquickun-
gen von unmittelbaren Erinnerungen und Antizipation immer wieder den inhaltlichen Kern
der bereits erwdhnten Rekonstruktionen von Psychopathologien als Zeitwahrnehmungssto-
rungen dar (vgl. erneut Moskalewicz/Schwartz 2020; Sieroka 2024, S. 101-110).
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©

/hel>: cesrent gupa”

hail sijota:gen an twentifaf jrors
mhi:nwarl/

Vergleicht man diese phonetischen Umschriften miteinander, so lassen sich Spu-
ren der beschriebenen doppelten tonalen Inversion feststellen. Manche Phoneme
haben sich verdndert, darunter auch Diphthonge, die sich riickwirts gesprochen
nicht gut reproduzieren lassen. Wagner nennt zudem drei Aspekte, die in beson-
derer Weise zu einem Moment der Verfremdung beitragen: Eine starke Uberbe-
tonung von Vokalen, was moglicherweise darauf zuriickzufithren sei, dass die
Schauspieler:innen versucht haben, besonders deutlich zu sprechen, damit die
Aufnahme auch nach der Umkehrung noch gut zu verstehen ist; eine Intonation,
die normalerweise als sinnunterstiitzende Rhythmisierung des Gesagten kaum
noch zu einer natiirlich gesprochenen Sprache passt, und auffillige Aspirationen
(dargestellt durch ein hochgestelltes h). Dabei handelt es sich um Aushauchlaute,
also Atemgerdusche, die riickwirts abgespielt besonders verfremdet klingen.

Kehrt man diese Szene jedoch um und hort das Kauderwelsch, das die Schau-
spieler tatsdchlich eingesprochen haben, so scheinen diese Aspirationen ver-
schwunden zu sein.” Sie scheinen also nur von uns wahrgenommen zu werden,
wenn sie zeitlich invertiert wurden.® Ein Grund fiir diesen Eindruck der Verfrem-
dung konnte darin liegen, dass hier mit der Physik der Lautproduktion gespielt
wird. Aspiranten treten hdufig nach Plosivlauten wie p, t oder k auf und basieren
im Grunde auf einem abrupten Druckausgleich beim Sprechen, also einem Aus-
hauch, der schnell abebbt, bis der Druckausgleich vollzogen ist. Als Horer:innen
haben wir ein sehr feines Gespiir dafiir, was uns in dieser Hinsicht klanglich plau-
sibel erscheint. Und das basiert wiederum auf dem, was uns aus dem Alltag ver-
traut ist und sozusagen der typischen (vorwirts gerichteten) Alltagsphysik folgt.
Man kénnte es also auch so ausdriicken, dass bei den Szenen im red room eine Art
«falsche Physik> der Klangerzeugung herrscht, die in unserem Horen zu einem
Moment der Irritation iiber die zeitliche Natur des Sprechens fiihrt.

Tatsachlich finden sich in den Szenen im red room auffallend viele Gerausche
wie Fingerschnippen, Klatschen oder auch iibertriebenes Lachen, die ein dhnli-
ches Klangbild aufweisen. Es geht hier also um sounds mit einem bestimmten

7 Vgl hierzu die Szene auf youtube.com vorwirts und riickwirts abgespielt: «Laura Palmer I'll
See You In 25 Years». Gustavo Arcangelo, 26.03.2014, https://is.gd/w9uGUi (13.8.2024), <IWIN
PEAks. Laura Palmer Red Room un-reversed sequence». Dominique Tardy, 8.6.2017, https://
is.gd/Ns7cXi (13.8.2024).

8  Andieser Beobachtung wird auch deutlich, dass unterschieden werden muss zwischen der phy-
sikalischen Schallmessung und der Wahrnehmung und Empfindung des Schalls zu einem fina-
len Horeindruck - ein wissenschaftlicher Bereich, mit dem sich die Psychoakustik beschiftigt.
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Frequenzbild (eine abrupte Erregung mit Ausklang), die riickwarts besonders ar-
tifiziell klingen: im Gegensatz etwa zu einem kontinuierlichen Rauschen, dessen
Umkehrung auditiv kaum wahrzunehmen ist. Solche Gerausche werden in der
Sound-Effekt-Produktion auch als reverse whoosh (auch backwards whoosh) be-
zeichnet und dienen im Mystery-Genre als etabliertes klangliches Stereotyp fiir
Zeitanomalien oder Transitionen im Allgemeinen.

POLTERGEIST

Auch wenn TwiN PEAKs den Einsatz von reverse whoosh sounds zur Markierung
filmischer Zeitanomalien stark beeinflusst hat, gibt es bereits rund zehn Jahre zu-
vor ein anderes herausragendes Beispiel, das bis heute genreprigend ist und iko-
nischen Status erreicht hat: Die Stimme der achtjahrigen Carol Anne in POLTER-
GEIST. Diese ist ebenfalls in einer Art Zwischenreich zwischen dem Diesseits und
dem Jenseits gefangen und kommuniziert mit ihrer Familie nur durch das nacht-
liche Rauschen des Fernsehers. Anders als in TwiN PEaks wird dieser «andere
Ort> im Film niemals gezeigt. Informationen {iber seine Natur erhalten die Fa-
milienmitglieder, und mit ihnen die Zuschauer:innen, nur iiber Carol Annes Be-
richte und vor allem tiber das Klangbild ihrer Stimme. Diese ist, éhnlich wie die
Stimme von Laura Palmer im red room, durch eine multiple Zeitlichkeit gekenn-
zeichnet und scheint gleichzeitig vorwirts und riickwirts zu laufen.

Die technische Umsetzung ist in diesem Fall jedoch etwas anders gestaltet.
Der Haupteffekt entsteht folgendermaflen: Die Stimme des Maddchens wird inver-
tiert und mit einem Hall versehen, bevor sie erneut invertiert wird. Die Zuschau-
er:innen horen also die Sitze des Mddchens normal vorwirts, doch der Hall, den
einzelne Worte erzeugen, erscheint als reverse whoosh sound vor(!) jedem Wort.
Versucht man den Eindruck von Zeitlichkeit, der dabei entsteht, physikalisch zu
deuten, konnte man sagen, dass den gesprochenen Worten ihr «Echo> sozusagen
vorausgeht. Fiir die Zuschauer:innen, die dies héren, kommt es also auch hier zu
einer eigentiimlichen Verschrinkung eines vorwiérts- mit einem riickwértsge-
richteten Zeitverlauf. Insgesamt 16schen sich somit die iiblichen Gerichtetheiten
auf, und es entsteht der Eindruck eines «zeitlosen Zwischenreichs>.

Tatsédchlich wurde der sound in diesen Szenen noch weiter manipuliert, um
den Eindruck einer verfremdeten Zeitlichkeit zu verstirken, wie Alan Howarth,
der in POLTERGEIST fiir das sound design verantwortlich war, im Interview be-
merkt:

So I took the little girl’s voice and put it backwards through the tape re-
corder into some spring reverb and fooled with the speeds on the eight-track
and recorded two backwards passes. Then I put another version going out to
the surround, so that each word kind of passed through the room a bit like a
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Doppler effect. [...] that became the effect in the movie. Now that’s iconic -
whenever you do a voice from another dimension that’s exactly the sound
you do, you hear it in a million movies. (zit. n. Wilson, o.].)

Sowohl TwiN PEAKS als auch POLTERGEIST sind priagnante Beispiele dafiir, wie
die Gestaltung des Filmtons mafigeblich die Vorstellung und das Erleben von <an-
deren Raumen> (vgl. Schmidt 2012, S. 192-199) beeinflussen kann, in denen die
Grenzen zwischen Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft verschwimmen. Der
diegetische Filmton fungiert dabei als eine Art Raumzeitindikator, durch den we-
sentliche Eigenschaften der Ontologie dieser «anderen Rdume> vermittelt und fiir
die Zuschauer:innen erlebbar gemacht werden. Beide Werke verdeutlichen zudem
die zentrale Bedeutung auditorischer Signaturen im Mystery-Genre, insbeson-
dere im Zusammenhang mit Zeitanomalien und deren klanglicher Stereotypisie-
rung.’ Die in TwIN PEAKs und POLTERGEIST eingesetzten Sounds kénnen in die-
sem Sinne als prototypisch gelten und stellen bis heute einen zentralen Bezugs-
punkt fiir das sound design im Mystery-Genre dar.

4 Soundtrack: Melodische Markierungen von Zeitanomalien

Nicht nur das sound design einzelner Kliange kann als Signatur fiir Zeitanoma-
lien dienen, sondern auch soundtracks werden eingesetzt, um Besonderheiten im
Zeiterleben auf diegetischer wie nichtdiegetischer Ebene zu markieren und her-
vorzurufen. Betrachten wir zunéchst ein Beispiel, indem es nicht um die Infrage-
stellung der Zeitrichtung oder um Zeitschleifen geht, sondern um eine schlichte
Zeitraffung: die Portobello-Road-Sequenz aus NoTTING HiLL. Nach der Tren-
nung von seiner Freundin lduft der Hauptcharakter in einer zweiminiitigen Plan-
sequenz die Portobello Road in London entlang. Allerdings entspricht dies auf der
erzahlerischen Ebene einem Zeitraum von mehr als einem Jahr. Als soundtrack
erklingt dazu der Song «Ain’t No Sunshine» von Bill Withers. Im Takt des Lie-
des, das auf Textebene ganz direkt seinen Trennungsschmerz widerspiegelt, geht
der Protagonist gleichsam durch die Monate: Die Jahreszeiten wechseln ebenso
wie die Kleidung der Passanten, seine Schwester begegnet ihm einmal mit einem
neuen Freund, einige Meter weiter (entsprechend einige Monaten spéter) sieht
man die Trennung der beiden sowie weitere fliichtige Begegnungen mit Personen
in der Strafie.

Auch bei diesem Beispiel haben wir es formal mit einer Zeitanomalie zu tun,
die als eine Form des Zeitraffers auf extradiegetischer Ebene ein etabliertes filmi-

9  Zum Aspekt der Stereotypisierung des Tons insbesondere im Kontext von Genres siehe Schwei-
nitz (2006, S. 62£.).
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sches Mittel darstellt und insofern anders als die bisherigen Beispiele nicht per se
einen irritierenden oder verfremdenden Eindruck vermittelt." Gleichwohl fun-
giert der Ton hier als eine auditorische Signatur, die die Szene und mit ihr die in-
szenierte Zeitanomalie einklammert, ihr sozusagen einen melodischen und da-
mit auch zeitlichen Rahmen gibt und sie damit gleichsam semantisch wie narrativ
stabilisiert. Hans Jiirgen Wulff (2013) bezeichnet solche musikalisch herausgeho-
benen Szenen als musikalische Inserts, die auffallend oft reflexiven Charakter ha-
ben und Bedeutungsebenen der Handlung entweder in der musikalischen Perfor-
mance verdichten, diese kommentieren oder schlicht eine Zasur im Handlungs-
verlauf darstellen.

Durch den soundtrack gelingt es, die Entfremdung der Hauptfigur von ihrem
sozialen Umfeld in der zeitlichen Abfolge audiovisuell erfahrbar zu machen und
gleichzeitig als metaphorische Darstellung zu markieren. Die Zuschauer:innen
springen sozusagen mit dem Regisseur auf eine Metaebene. Entsprechend ge-
schieht das, was man sieht, nicht in der gleichen Erzéhl- und Zeitlogik wie die
sonstige Handlung, sondern es wird {ibergeordnet die empfundene Trauer the-
matisiert. Gleichzeitig ist aber kein Zeitpunkt tibersprungen, sondern soundtrack
und Szene erhalten die, wenn auch geraffte, Kontinuitit der Handlung - zumal
der Protagonist im Takt der Musik immer weiter geht.

Was diesen letzten Punkt anbelangt, namlich die Handlungskontinuitét trotz
unterschiedlicher Zeitebenen zu wahren, ist die Portobello-Road-Sequenz aus
NotTiNG HiLL nicht undhnlich den Quicksilver-Sequenzen in X-MEN: DAYS OF
FUTURE PAsT und X-MEN: APOoCALYPSE. Der Superheld Quicksilver rettet durch
seine iibermenschliche Schnelligkeit wiederholt Verbiindeten und Unbeteiligten
das Leben. Wihrend die jeweiligen Handlungsszenen sich so stark verlangsamen,
dass sie fast still zu stehen scheinen, begleiten die Zuschauer:innen Quicksilver
bei seiner wilden - und mit sichtlichem Vergniigen und zahlreichen unnétigen
Aktionen ausgefithrten — Rettungsperformance. So bewegt sich Quicksilver in
X-MEeN: DAYs oF FUTURE PasT wihrend einer Konfrontation mit Sicherheitskraf-
ten zu dem Song «Time in a Bottle» von Jim Croce durch eine Grofikiiche, die mit
ihren vielen durch die Luft wirbelnden Utensilien zu einer chaotischen Skulptur
erstarrt zu sein scheint, und rettet seine Verbiindeten mit Leichtigkeit selbst vor
bereits abgefeuerten Pistolenkugeln. Auch hier geht es um die Verbindung von
zwei jeweils kontinuierlich verlaufenden Zeitebenen, von denen eine den Protago-
nisten betrifft, dessen Zeitrahmen und Taktung die Zuschauer:innen weitgehend

10 Dennoch lassen sich auch in dieser Szene zwei konkurrierenden Zeitlichkeiten ausmachen: die
wechselnden Jahreszeiten und sozialen Beziehungen, die sich iiber ein Jahr erstrecken, und die
Tatsache, dass die Hauptfigur ohne Schnitt tatsichlich nur zwei Minuten die Strafle entlang
geht. In dieser Hinsicht haben wir es bei dem Beispiel mit der Vermischung eines diegetischen
szenischen Raums und eines extradiegetischen Montageraums zu tun, in dem normalerweise
solche Zeitraffungen iiber Tage, Wochen und Monate hinweg realisiert werden.
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folgen, und einem Zeitrahmen und einer Taktung der Umgebung, die im Gegen-
satz zur Portobello-Road-Sequenz in NoTTING HILL nicht ungewohnt gestaucht
oder schnell erscheint, sondern extrem gedehnt und langsam.

Fiir die beteiligten Personen sind diese rettenden Handlungen freilich viel zu
schnell, als dass ihnen wahrenddessen klar wiirde, was gerade passiert. Faktisch
wird die eigentliche Handlungsebene in dieser Szene angehalten. Was sich statt-
dessen durch diese Zeitanomalie 6ffnet, ist ein dsthetischer Reflexionsraum, in
dem auf einmal genug Zeit gegeben ist, um iiber die Endlichkeit der eigenen Exis-
tenz nachzudenken - und die Schwierigkeit, seine begrenzte Zeit im Leben sinn-
voll zu nutzen. So heifSt es im Lied: «If I could save time in a bottle [...]. But there
never seems to be enough time to do the things you want to do [...]». Vor dem
Hintergrund des in letzter Sekunde abgewendeten Todes der Freunde, bekom-
men diese Songzeilen eine zusitzliche Bedeutungsebene, als letzte Gedanken ei-
nes Menschen kurz vor seinem potenziellen Tod.

Auch wenn die Zeitanomalie in diesem Fall auf diegetischer Ebene auftritt, so
haben wir es doch mit einer dhnlichen Funktionalisierung des soundtrack wie in
NoTTING HiLL zu tun. Die aktuelle Szene wird als eine Art musikalisches Insert
formal aus dem Handlungsverlauf herausgehoben und fungiert als dramaturgi-
sche Zasur und gleichzeitig als metadiegetischer Kommentar zum bisher Gesche-
henen. Und auch hier haben wir es mit einer Form der Stabilisierung einer ambi-
valenten Zeitlichkeit durch ein klares musikalisches framing zu tun. Man konnte
auch sagen: Es geht in diesem Fall nicht um kognitive Verstérung (vgl. Kap. 3),
sondern vielmehr um kommunikative Vergemeinschaftung.

Ahnlich verhilt es sich in X-MEN: ApocALYPSE. Quicksilver rettet hier zum
Song «Sweet Dreams» von den Eurythmics einen Bewohner nach dem anderen
aus einem gerade explodierenden Internat. Analog zur Kiichenszene sind die Zu-
schauer:innen hier wie in einem Sandwich zwischen der fast erstarrten Zeitlich-
keit der Umgebung und der Zeitlichkeit des oftmals noch schnelleren Quicksilver
eingequetscht. Allerdings wird gerade diese ANormalzeitlichkeit> der Zuschau-
er:innenwahrnehmung durch die bekannten Melodien, die ja in normaler Ge-
schwindigkeit zu héren sind, <betont> und dadurch gleichzeitig stabilisiert. Der
Song «Sweet Dreams» stellt zudem einen semantischen Zeitbezug zum Jahr 1983
her, das Jahr, in dem auch die Handlung von X-MEN: APOCALYPSE spielt. Starker
noch als in der Kiichenszene geht es hier somit um kommunikative Vergemein-
schaftung durch den Filmton, insbesondere vor dem Hintergrund eines Retroma-
nia-Trends in der Populdrkultur (vgl. Reynolds 2011), der seit spatestens Ende der
Nullerjahre zu beobachten ist.

Ein wesentliches Charakteristikum von Melodien als Signaturen zeitlicher
Anomalien scheint somit die Bewahrung von Kontinuitét der filmischen Erfah-
rung und die Herstellung von zeitlichen oder semantischen Beziigen zu sein. All-
gemein dienen die Songs dazu, die Einheitlichkeit einer Erzahlung zu wahren,
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die ansonsten zu zerfallen droht. Im Fall von NoTTiNG HILL und den beiden X-
MEN-Filmen betrifft diese Wahrung von Einheitlichkeit und Kontinuitat und die
Etablierung einer kommunikativen Metaebene allein die Zuschauer:innen. Denn
die Hauptcharaktere horen ja nicht selbst Bill Withers beziehungsweise die Eu-
rythmics."

Anders verhilt es sich in Zeitschleifenfilmen wie GRoUNDHOG DAaY.** Hier
kommt dem soundtrack eine zugleich diegetische wie auch extradiegetische Rolle
zu: Wenn der in der Zeitschleife gefangene Protagonist Phil allmorgendlich er-
wacht, hort er, und mit ihm die Zuschauer:innen, im Radio den Song «I Got You,
Babe» von Sonny und Cher. Auch hier wird der soundtrack also zum Marker der
Kontinuitit, allerdings einer eigenwilligen Kontinuitit, die dem Umstand ge-
schuldet ist, dass wir uns nun Tag fiir Tag zeitlich im Kreis drehen und mit Phil
zusammen denselben Tag immer und immer wieder erleben. Analoges gilt fiir
den oscarprimierten Kurzfilm Two DISTANT STRANGERS, in dem der schwarze
Hauptcharakter Carter ebenfalls in einer Zeitschleife gefangen ist und allmor-
gendlich mit einem weiflen Polizisten in Konflikt gerdt und erschossen wird. Hier
ist es der Song «The Way It Is» von Bruce Hornsby, der wiederholt am Beginn ei-
ner neuen Zeitschleife zu héren ist.”®

All dies zeigt, wie soundtracks dazu dienen kénnen, verschiedene Zeitebenen
kontinuierlich zu tiberlagern. Solche gegenseitigen Zeitstauchungen und -deh-
nungen konnen dabei noch deutlich grofiere Ausmafle annehmen, wie etwa in
Stanley Kubricks 2001 — A SPACE ODYSSEY, bei dem die Stiicke «Also sprach Za-
rathustra» von Richard Strauss und «Lux aeterna» von Gyorgy Ligeti verwendet
werden, um letztlich dreieinhalb Millionen Jahre Menschheitsgeschichte zu tiber-
briicken und zu untermalen. Dies gelingt vor allem mit Ligetis Stiick, weil dies

11 In der Kiichenszene wird mit dieser Unterscheidung von diegetischer und extradiegetischer
Musik gespielt, wenn Quicksilver sich zu Beginn Ohrhoérer in die Ohren steckt und der Ein-
druck entsteht, dass er selbst den Song hort. Tatsachlich bleibt der Song die gesamte Szene iiber
aber an die Wahrnehmungsperspektive der Zuschauer:innen gebunden, auch wenn Quicksil-
ver sich deutlich schneller bewegt.

12 Vergleiche dazu auch den Beitrag von Jonas Nesselhauf im vorliegenden Band.

13 Zwar ist der Song insgesamt nur drei Mal im Film zu héren, die programmatische Verwendung
als Markierung einer Zeitschleife sowie die Reminiszenz an GROUNDHOG DAY sind jedoch klar
erkennbar. Bei Two DISTANT STRANGERS beruht diese, neben einem zynischen inhaltlichen
Bezug («so ist es halt»), auch auf der Tatsache, dass das Lied von Bruce Hornsby immer wie-
der von afroamerikanischen Rappern fiir Samplings genutzt wurde. Auch beim GROUNDHOG
Day ist die Liedauswahl nicht vollig beliebig. Man mag beispielsweise {iber die Bedeutung der
Liedzeile «and put your little hand in mine» spekulieren - im Sinne von: Das Schicksal nimmt
dich an die Hand und macht dich zu einem besseren Menschen - oder inwiefern das «I got you,
babe» bereits ein Gefangensein in der Zeit markiert. Und auch bei dem X-MEN-Beispiel konnte
die Wahl auf «Sweet Dreams» gefallen sein, um den in gewisser Weise schlafwandlerischen
Charakter der Szenen zu unterstreichen. Doch sicherlich ist all das weniger auffallend und di-
rekt als die Wahl von «Ain’t No Sunshine» fiir NoTTING HILL.
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als Teil der Neuen Musik keine konventionelle Taktung mehr erkennen ldsst. Es
handelt sich vielmehr um ein sich sehr langsam entwickelndes Klangbild, in dem
weder ein klarer Rhythmus noch einzelne Instrumentengruppen erkennbar sind.
Und genau dadurch entsteht der Eindruck, dass die gesamte Handlung in eine
iibergeordnete Entwicklung eingebettet ist, in der iibliche Zeitskalen versagen.
Dies verleiht der Musik einen geradezu spirituellen Charakter und evoziert im
Film die Vorstellung einer zeitlosen Beobachterposition und damit einen seltsam
entriickten Blick auf die Handlungen der Figuren.

5 Sound design und soundtrack: Invertierte Zeit und hybride
Zeitsignaturen in TENET

Die New York Times bezeichnete Christopher Nolan 2010 nach dem Start seines
Films INCEPTION als «blockbuster auteur» (Itzkoft 2010), eine Charakterisierung,
die von vielen anderen Medien aufgegriffen wurde, da sie eine zentrale Qualitit
seiner Filme prazise erfasst: Nolans Werke sind einerseits dem Kino der Attrak-
tionen verpflichtet, bedienen aber zugleich ein art house-Publikum, das filmische
Experimente, den Bruch mit Stereotypen und den Mut zu komplexen, oft ambi-
valenten Filmerfahrungen goutiert. Wenn es ein zentrales Thema gibt, das seine
Filme dabei sowohl inhaltlich als auch formal durchzieht, dann ist es die Erfah-
rung von Zeit - sei es im riickwérts erzéhlten MEMENTO, den verschachtelten
Riickblenden in THE PRESTIGE, der Parallelmontage von bis zu fiinf Traumebenen
mit unterschiedlichen Zeitlichkeiten in INCEPTION, den raumzeitlichen Anoma-
lien und Paradoxa in INTERSTELLAR oder der ambivalenten und konvergierenden
Erzdhlweise in DUNKIRK. Bemerkenswert ist, dass Nolan in jedem Film ein ande-
res Konzept von Zeitlichkeit auf komplexe Weise inszeniert und dies jeweils phy-
sikalisch (weitgehend) korrekt* und mit strengem Formalismus umsetzt. Marcus
Stiglegger (2021) bezeichnet die dsthetische Erfahrung von Nolans Filmen daher
auch treffend als audiovisuelle «Ekstase der Zeitlichkeit».

In seinem Film TENET aus dem Jahr 2020 bestimmt das Konzept der Inversion
von Zeit die Handlung sowie die gesamte Filmwelt. Der Film handelt von einem
Geheimagenten, der mithilfe einer Technologie, die es ermdglicht, Objekte und
Menschen riickwirts durch die Zeit zu bewegen, den Ausbruch des Dritten Welt-
kriegs verhindern soll. Dabei navigiert er durch eine komplexe Welt der Spionage,
in der Objekte und Personen aufeinandertreffen, die sich in unterschiedlicher
Richtung durch die Zeit bewegen. Die einen leben, wie tiblich, von der Gegenwart
in die Zukunft und haben sozusagen die Vergangenheit hinter sich, wihrend die

14 Zur Frage, wie physikalisch korrekt die Darstellung von raumzeitlichen Anomalien in TENET
und INTERSTELLAR sind, vgl. Zemler (2020) und Miiller (2021).
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anderen sozusagen Zukiinftiges bereits hinter sich haben und von der Gegenwart
in die Vergangenheit leben."”” TENET ist somit kein Zeitreisefilm im klassischen
Sinne, sondern vielmehr ein Film iiber die Méglichkeit und die Konsequenzen
von Zeitumkehrung. Gleichzeitig ist er wie viele von Nolans Filmen ein philo-
sophisches Angebot, iiber die Natur der Zeit, die eigene Existenz und das eigene
Selbst nachzudenken.

Nolan gilt als Perfektionist, der zugleich darauf bedacht ist, dass seine Zeit-
konzepte von den Zuschauer:innen eher intuitiv erlebt als in ihrer vollen Komple-
xitdt verstanden werden. In einer Laborszene, in der eine Wissenschaftlerin dem
Protagonisten das Konzept der Inversion von Objekten erklart, wird dieser An-
spruch Nolans programmatisch deutlich: «Don’t try to understand it... feel it.»
Diese Aufforderung dient quasi auch als Anleitung fiir die Zuschauer:innen, sich
auf TENET und die komplexe Zeitlichkeit vieler Szene einzulassen. Es tiberrascht
daher nicht, dass sich das Konzept der Inversion nicht nur auf Bild- und Story-
ebene wiederfindet, sondern auch iiber die Tonebene vermittelt wird, um den Zu-
schauer:innen eine multimodale filmische Erfahrung zeitlicher Inversion zu er-
moglichen. Auch verwundert es nach dem oben Dargestellten wenig, dass sich die
entsprechenden auditorischen Signaturen sowohl auf der Ebene des sound design
wie auch auf der Ebene des soundtrack finden.

Der Sound von invertierten Objekten und Personen

Fiir Personen und Objekte, die sich invertiert durch die Zeit bewegen, wurden
nicht einfach Gerdusche riickwirts abgespielt. Dies hatte man, so Richard King,
Sound Supervisor bei TENET, versucht. Diese sounds klangen aber zu technisch
und letztlich nicht iiberzeugend - eine Erfahrung, die sich mit dem deckt, was
oben mit Bezug auf TWIN PEAKS, POLTERGEIST und iiber das Horen allgemein be-
reits diskutiert wurde. Zum anderen seien diese riickwirts abgespielten sounds
bereits zu konventionalisiert und vertraut. Stattdessen begann man, mit vor-
wirtslaufenden sounds zu experimentieren und diese so zu verfremden, dass sie
den Eindruck eines riickwirts gespielten Klangs erweckten, dabei jedoch zugleich
seltsam und unkonventionell klangen, wie King im Interview bemerkt:

[...] the reverse sounds just sounded silly, like a cheap audio trick that is very
recognizable as a backward sound. [...] for instance, a backward gunshot
has no impact, no transient. So it’s not impressive at all. Or it doesn’t sound

15 Genauer gesagt, wird die Entropie von Personen und Objekten und damit ihre zeitliche Gerich-
tetheit, ihr Zeitpfeil, umgekehrt. Und dieser Zeitpfeil kann im Film mehrfach umgekehrt wer-
den, je nachdem, ob man sich Richtung Vergangenheit oder Richtung Zukunft bewegen will.
Vergleiche auch den Beitrag von Britta Sommer im vorliegenden Band.
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like a gun. It’s just a decayed sound that then rises to a crescendo briefly
and then stops. So that didn’t work. We tried approaching it as if the sound
that an inverted object or action makes is affected by our forward-moving
physics. (zit.n. Walden 2021, 0.S.)

Der Ansatz fiir das sound design bestand also darin, invertierte Objekte und Ak-
tionen mit einer vorwiértslaufenden Physik zu kombinieren. Es besteht demnach,
so die Annahme, ein klanglicher Unterschied, ob eine ganze Welt riickwértslauft
oder ob sich lediglich ein Element wie eine Pistolenkugel riickwidrts durch die
Zeit bewegt und der Schiitze sie, wie es im Film heif3t, nicht abschief3t, sondern
mit der Waffe auffiangt. In letzterem Fall laufen die physikalischen Prozesse der
Klangerzeugung, also die Bewegung der Luftmolekiile als Medium des Klangs,
weiterhin vorwérts ab. Es ist daher durchaus plausibel, dass invertierte Objekte,
die sich durch unsere Welt bewegen, einen ganz eigenen sound aufweisen, der sich
von dem einer komplett riickwiérts laufenden Welt unterscheidet, gleichzeitig aber
klanglich-assoziative Spuren einer zeitlichen Inversion erkennen lasst. Dies ist
auch vor dem Hintergrund plausibel, dass, wie oben beschrieben, das Horen ein
zeitlich integrativer Prozess ist — eine schlichte Invertierung also ohnehin audi-
torisch nicht zielfithrend ist. Die genauen Gestaltungsprinzipien des sound design
mogen den Zuschauer:innen verborgen bleiben. Was jedoch entsteht, ist ein dif-
fuser, seltsamer Eindruck einer hybriden Klanglichkeit, die daraus resultiert, dass
invertierte Objekte zwar riickwirts klingen, aber in gewisser Weise auch dhnlich
ihren reguldren Klangbildern.

Klangliche Hybriditat entsteht zudem dadurch, dass in vielen Szenen Personen
und Objekte, die sich in unterschiedlicher Richtung durch die Zeit bewegen, mit-
einander interagieren. Ein markantes Beispiel dafiir ist der finale Hauserkampf
zweier verfeindeter Armeen, die sowohl invertierte als auch reguldre Kémpfer
einsetzen und sich in einem sogenannten temporalen Zangengriff gegenseitig at-
tackieren. In dieser Szene sind invertierte und nicht invertierte Gerdusche von
Maschinengewehren, Explosionen, Rotorgerdusche der Hubschrauber und Be-
fehle der Kampfer dicht miteinander verwoben, wahrend die Kamera stindig die
Wahrnehmungsperspektive zwischen invertierten und nicht invertierten Trup-
pen wechselt. Solche Szenen stellen einerseits eine kognitive Herausforderung fiir
die Zuschauer:innen dar, da Bild-, Ton- und Storyelemente mit einem szenischen
Handlungsraum in Einklang gebracht werden miissen, in dem Personen, Objekte
und Ereignisse gegenldufigen Kausalketten folgen - eine nahezu unmaogliche Auf-
gabe. Andererseits entsteht dennoch nicht der Eindruck volliger Orientierungs-
losigkeit, da sowohl die Bild- als auch die Tonebene, und hier insbesondere der
soundtrack, ausreichend Hinweise (cues) bieten, um den Uberblick zu behalten:
Wer ist gerade invertiert? Ist die Umwelt invertiert? Und wessen Wahrnehmungs-
perspektive wird geteilt?
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Eine gewisse Ahnlichkeit besteht hier zu dem eingangs erwihnten Necker-
Wiirfel beziehungsweise zu Kippbildern im Allgemeinen: Wenn man sich in einer
Szene auf nur eine Kausallogik konzentriert, also versucht, das Geschehen entwe-
der nur vorwirts oder nur riickwirts zu ordnen, entsteht ein relativ konsistentes
Bild dessen, was geschieht. Versucht man jedoch, der Handlungslogik gleichzei-
tig in beide Richtungen - in die Zukunft und in die Vergangenheit - zu folgen,
stof8t man schnell an kognitive Grenzen. Dies verdeutlicht erneut, dass Nolan mit
TENET die Zuschauer:innen einerseits intellektuell herausfordert und sie ande-
rerseits geschickt entlang etablierter Genremuster durch komplexe Szenen und
durch die Spionage-Story insgesamt fithrt - ganz im Sinne des klassischen Holly-
wood-Kinos: «no one is left behind».'®

Nicht zuletzt entsteht klangliche Hybriditit dadurch, dass viele Szenen zwei-
mal zu sehen und zu héren sind: einmal reguldr und spéter erneut aus der Per-
spektive einer invertierten Person. Je nach Wahrnehmungsperspektive der Zu-
schauer:innen erscheint daher mal die eine, mal die andere Figur, mal das eine,
mal das andere Gerdusch als temporale Abweichung vom (Normalen>. Keine
Wahrnehmungsperspektive ist privilegiert oder «richtiger> als die andere - ebenso
wie beim Necker-Wiirfel keine Perspektive die «richtige> ist. Zeitanomalien und
ihre auditorischen Marker lassen sich in TENET somit als grundsatzlich relative
Phéanomene betrachten: Jedes Objekt, jeder Ort und jedes Ereignis lasst sich so-
wohl aus der Zukunft als auch aus der Vergangenheit erreichen und hat dabei je-
weils unterschiedliche klangliche Erscheinungsformen. Diese Idee einer komple-
xen klanglichen Hybriditat, verbunden mit der grundsatzlichen Relativitit der
Zeitlichkeit, zeigt sich nicht nur im sound design, sondern bildet auch das grund-
legende Gestaltungsprinzip des soundtrack des Films.

Inversion im soundtrack

Ludwig Goransson, der den soundtrack zu TENET komponierte, bemerkte in einem
Interview, dass ihm nach dem Lesen des Drehbuchs schnell klar wurde, wie der
score fiir diesen Film sein miisse — namlich neu, verstérend, «a shock, because it’s
[...] an experience that you never had before» (Rolling Stone 2020a, ab 2:40).”” Die
iibliche Trennung zwischen analogen, orchestralen Stiicken und elektronischen
tracks wurde daher aufgegeben. Stattdessen verfremdete er den Klang analoger Ins-
trumente so, dass sie kiinstlich wirkten, wahrend synthetische Kldnge die klangli-
che Anmutung realer Instrumente erhielten. Ziel war es, die Zuschauerinnen kog-

16 Im Sinne von: «<Wir diirfen keine Zuschauer verlieren, wir miissen stets das gesamte Publikum
mitnehmen».

17 Die folgenden Informationen zur kompositorischen Gestaltung des soundtrack von TENET sind
dem zweiteiligen Interview entnommen, welches das Rolling-Stone-Magazine mit Ludwig Go-
ransson fithrte (Rolling Stone 2020a, 2020b).
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nitiv zu verunsichern, sodass sie nicht mehr ohne Weiteres erkennen kénnen, was
fiir Klange sie horen und woher diese stammen, was also ihre Klangquelle ist (ebd.,
ab 6:30) — ein Phdnomen, das uns bereits bei der Diskussion des soundtrack von
2001 — A SPacE ODYsSEY und hier speziell bei Ligetis «Lux Aeterna» begegnet ist.
Zusitzlich experimentierte Goransson mit dem Rhythmus der einzelnen tracks, in-
dem er beispielsweise in einen track im Dreivierteltakt vereinzelt Viervierteltakte
einstreute (ebd., ab min. 13:50). Dies fiihrte dazu, dass die tracks zwar regelméafiig
klangen, aber durch Briiche in ihrer Linearitit die Zuhorer:innen rhythmisch irri-
tierten — man kann dem Beat nicht ohne Weiteres folgen, ohne zwischendurch zu
«stolperm.

Solche Elemente sollten eine «unique sound world» (Rolling Stone 2020a, 2:50)
erschaffen, in deren Zentrum die Ubertragung der Idee der Zeitinversion auf
Rhythmus, Melodie und Klangtexturen stehen sollte. Géransson nutzt hierzu
verschiedene Techniken wie die Manipulation von Tonaufnahmen und die Kom-
position hybrider Klangstrukturen, um die Idee der Zeitinversion akustisch er-
lebbar zu machen. Diese akustischen Signaturen dienen nicht nur der Verstir-
kung des visuellen Erlebnisses, sondern helfen den Zuschauer:innen auch, sich in
der komplexen, zeitlich divergenten Erzédhlstruktur des Films zurechtzufinden.

Eine wichtige Inspiration fiir den soundtrack, die Géransson selbst im Inter-
view nennt, ist Bachs Krebskanon (ebd., ab 6:55). Dabei handelt es sich um eine
Art musikalisches Palindrom, das, vorwérts und riickwirts gespielt, identisch
klingt. Wahrend die erste Stimme die Melodie vorwérts bis zum Ende und dann
riickwirts zuriick zum Anfang spielt, beginnt die zweite Stimme am Ende der
Partitur und lauft der ersten entgegen. Die beiden Stimmen treffen sich in der
Mitte und setzen ihren musikalischen Dialog unendlich fort. Géransson nahm
solche retrograden Melodien als Ausgangspunkt fiir seine eigenen Kompositio-
nen, die riickwiérts gespielt zwar nicht identisch, aber - nicht zuletzt aufgrund der
zuvor erwihnten sound-Manipulation - dennoch selbstahnlich klingen. Tatsich-
lich sind weite Passagen des gesamten soundtrack riickwirts abgespielt kaum von
einem reguldren soundtrack zu unterscheiden.'® Dies wird unter anderem durch
den weitgehenden Verzicht auf klassische Melodien und den Fokus auf Rhythmen
und Klangtexturen ermdglicht, die, ahnlich wie Bachs Krebskanon, eine gewisse
Symmetrie aufweisen und deren Form bei der Inversion, insbesondere in stark
repetitiven Kompositionen, weitgehend erhalten bleibt. Auch wenn die meisten
Zuschauer:innen die historischen Beziige und die Idee der retrograden Komposi-
tionen nicht bewusst wahrnehmen werden, so entsteht hierdurch doch eine vage
Ahnung von klanglicher Symmetrie und temporaler Indifferenz.

18 Auf youtube.com finden sich zahlreiche Clips, in denen einzelne tracks und sogar der gesamte
soundtrack riickwiérts zu horen ist. Siehe hierzu exemplarisch: «TENET Official Soundtrack. [In-
verted] Full Album. Ludwig Goransson | WaterTower». WaterTower Musik, 15.9.2020. https://
is.gd/JOMSo04 (13.8.2024).
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Eine weitere Strategie, um die Idee einer invertierten Zeit im soundtrack des
Films zu implementieren, besteht in Kompositionen, bei denen einzelne klang-
liche Elemente invertiert erscheinen, obwohl sie es tatsichlich nicht sind. Dies
kénnen Tone sein, die irgendwie «falsch» klingen, oder Klangfolgen, die eine auf-
fallende Symmetrie aufweisen. Ein Beispiel hierfiir ist der track Posterity, in dem
ein Percussion-Rhythmus zu héren ist, der abwechselnd vorwirts und riickwarts
gespielt zu werden scheint.”” Diese nur scheinbar invertierten Tonelemente finden
sich zahlreich im gesamten soundtrack des Films und sind oft eng mit der Bild-
und Handlungsebene verzahnt, insbesondere in stark dynamisierten Actionsze-
nen, in denen die Zuschauer:innen Gefahr laufen, den Uberblick zu verlieren. In
solchen Szenen fungieren die invers erscheinenden Tonelemente als Zeitindikato-
ren, die durch ihre Klanglichkeit die Aufmerksamkeit auf Zeitrichtungswechsel
lenken oder auf Personen, die sich in unterschiedlicher Richtung durch die Zeit
bewegen. Ein Beispiel hierfiir ist eine Kampfszene zwischen dem Protagonisten
und einem maskierten, invertierten Gegner. Viele Kampfbewegungen erschei-
nen wie in einer gewohnlichen Kampfszene, doch immer dann, wenn die Inver-
sion des Gegners in Spriingen, Drehungen oder beim Riickwirtsgleiten besonders
sichtbar wird, sind auch invertierte Klangelemente zu héren.

Ein weiteres Beispiel ist der bereits erwdahnte Kampf zwischen den verfeindeten
Armeen am Ende des Films, bei dem die Kamera in schneller Abfolge wiederholt
die Perspektive wechselt und Personen sowie Ereignisse wie Explosionen, sich zu-
riickziehende Soldaten oder ein landender Hubschrauber, der Sand aufwirbelt,
plotzlich riickwértslaufen. Auch hier fungiert der soundtrack als Zeitindikator,
der durch reverse sounds fast im Sekundentakt darauf hinweist, dass das Motiv
der zeitlichen Inversion im Filmbild gerade relevant ist, und unterstiitzt dadurch
die Zuschauer:innen bei der kognitiven Verarbeitung der konkurrierenden Zeit-
richtungen auf Bild- und Handlungsebene. Géransson sagte hierzu im Interview:
«We wanted the action of the music to really follow the storyline of the action on
screen» (Rollling Stone 2021a; 8:50).

Eine dritte und letzte Strategie, auf die Goéransson bei der Erstellung des
soundtrack zuriickgreift, besteht in der Manipulation der tatsachlichen Tonauf-
nahmen. Obwohl die Musik im Film oft verfremdet erscheint, handelt es sich bei
einigen tracks um orchestrale Kompositionen, die von klassischen Musikern ein-
gespielt wurden. Goransson setzte dabei das Prinzip der doppelten Inversion ein,
das bereits bei TWIN PEAKS angesprochen wurde: Er notierte die fertige Partitur
fur die Musiker in umgekehrter Reihenfolge, die die Stiicke dann riickwérts ein-
spielten. Diese Aufnahmen wurden anschlieflend wieder umgedreht, sodass die

19 Eine inverse Version des track findet sich zum Vergleich: «TENET. Posterity. Reversed»,
Soundtracks, 10.09.2020. youtube.com: https://is.gd/NphsM3 (13.8.2024). Vgl. hier insbeson-
dere das wiederkehrende Percussion-Motiv (11:44-12:42; im Originaltrack 0:00-0:58).
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urspriingliche Komposition hérbar wurde (Rolling Stone 2020b, ab 8:55). Da es
sich meist um langsame Streicherpassagen handelt, ist dieses Verfahren fiir die
Hoérer:innen zwar nicht offensichtlich. Es entsteht jedoch ein subtiler Eindruck,
dass mit der Aufnahme etwas nicht stimmt, auch wenn man die Ursache fiir die-
ses Gefiihl nicht genau benennen kann.?

6 Schluss

Ausgehend von allgemeinen Uberlegungen zu Zeit und Zeitempfinden haben wir
uns dem Phianomen Zeitanomalien im Film von der Tonseite aus gendhert. Im
Film zeichnen sich solche Anomalien dadurch aus, dass die Zeit oder Zeitlichkeit
des Geschehens sowie die Art und Weise, wie dieses filmisch erzahlt wird, beson-
ders hervorgehoben und in den Mittelpunkt der Aufmerksamkeit der Zuschau-
er:innen geriickt werden. Diese Anomalien werden hiufig durch auditorische Si-
gnaturen untermalt und verstarkt. Die Analyse mehrerer solcher Signaturen hat
gezeigt, wie Ton und Musik im Film zur multimodalen Erfahrung von Zeitbrii-
chen beitragen und eine lineare Zeitwahrnehmung aufheben oder intensivieren
konnen. Die in den untersuchten Beispielen eingesetzten auditorischen Signatu-
ren erfiillen dabei mehrere Funktionen.

Zum einen markieren sie durch spezifische Klanggestaltungen wie reverse
whoosh sounds oder verfremdete Stimmen bestimmte Momente der zeitlichen
Verfremdung innerhalb des Handlungsverlaufs. Gleichzeitig tragen sie durch ihre
klangliche Erlebnisqualitdt zur dsthetischen Erscheinung von Zeitanomalien im
Film bei. Solche Klangelemente sind wesentliche Bestandteile der filmischen Er-
zéhlstruktur, die Zeitlichkeit erfahrbar macht und die Zuschauer:innen auf eine
ambivalente Zeitlichkeit der filmischen Welt beziehungsweise der filmischen Er-
zéhlweise einstimmt. Sie konnen dabei ein Gefiihl der Ungewissheit und des Un-
behagens vermitteln, insbesondere dann, wenn sie mit konventionellen Horer-
wartungen brechen und die Zuschauer:innen dadurch herausfordern.

Zum anderen konnen diese auditorischen Signaturen im multimodalen Zu-
sammenspiel mit anderen filmischen Gestaltungsmitteln als kognitive Orientie-
rungshilfe dienen, welche die Zuschauer:innen durch ihre spezifische Klanglich-
keit sehr unmittelbar unterstiitzen, um zu erfassen, was gerade geschieht, welche
Personen und Elemente welche Zeitlichkeit aufweisen und welche Wahrneh-
mungsperspektive eingenommen wird. In dieser Hinsicht lassen sich auditorische

20 Goransson erwahnt zudem, dass coronabedingt die Musiker ihre Aufnahme einzeln zu Hause
machen mussten. Diese wurden dann erst hinterher im Mix zusammengefiihrt, was den tracks,
wenn man um diesen Umstand weif3, seiner Meinung nach eine weitere Ebene der zeitlichen
Ambivalenz (Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen) hinzufiigt.
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Signaturen auch als Raumzeitindikatoren begreifen, welche die Zuschauer:innen
nicht nur akustisch, sondern auch kognitiv und emotional durch die verschiede-
nen Ebenen der Filmhandlung navigieren.

Nicht zuletzt kénnen solche klanglichen Signaturen trotz aller Ambivalenz
und Heterogenitit durchaus zu einem Moment der kommunikativen Vergemein-
schaftung beitragen, insbesondere wenn es darum geht, auf einer Metaebene
medienkulturelles Wissen zu referenzieren oder zu einem iiberzeitlichen Dis-
kurs anzuregen. Wie die behandelten Beispiele verdeutlichen, haben bestimmte
Klangeffekte ikonischen Status erreicht und sind zu wiedererkennbaren Mus-
tern innerhalb des Mystery- und Science-Fiction-Genres geworden. Dies zeigt,
dass das sound design eine nachhaltige Wirkung auf die Genreentwicklung haben
kann und dass die Rezeption und Wiedererkennung solch klanglicher Signaturen
tief in unserem kollektiven medienkulturellen Gedéchtnis verankert sind.

Abschlielend bleibt festzuhalten, dass die Auseinandersetzung mit Zeit und
Klang im Film weit mehr ist als eine rein technische oder dsthetische Frage. Sie
beriihrt zentrale Aspekte des filmischen Erzahlens und der Wahrnehmung von
Zeit im Allgemeinen. Die Behandlung von Zeitanomalien auf der tonalen Ebene
bietet ein reichhaltiges Feld fiir weitere Untersuchungen, insbesondere wenn es
darum geht, wie sich im Kontext verschiedener (Medien-)Kulturen und verschie-
dener Zeiten unterschiedliche klangliche Strategien zur Darstellung von Zeitbrii-
chen und nichtlinearen Erzahlungen herausgebildet haben. Die Rolle des Tones
im Kontext von Zeitanomalien 6ffnet damit nicht nur ein Fenster zur weiteren
Theoretisierung des film sound, sondern auch zu einem tieferen Verstindnis der
menschlichen Wahrnehmung und Erfahrung von Zeit.

In diesem Sinne bleibt die weitere Erforschung auditorischer Signaturen und
ihrer Bedeutung fiir die Darstellung von Zeit im Film ein spannendes und noch
weiter zu erschlieffendes Feld, das uns ein tieferes Verstandnis davon vermittelt,
wie wir durch das Héren nicht nur Filme, sondern auch unsere eigene Wirklich-
keit erfahren und deuten.
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Zeitdehnende Wirkungsdimensionen in RomA
(Alfonso Cuarén, 2018)

Einleitung

Bei Zeitanomalien handelt es sich um Unregelméfligkeiten, die sich, als Stérung
von oder Bruch mit normierten temporalen Strukturen, auf die Anordnungen,
den filmischen Erzahlrhythmus und die Erzahlfrequenz auswirken. So konnen
Zeitanomalien als filmische Erzahlstrategie ausgepragt sein, die eine verzerrende
Stérung der Chronologie erzeugen und sich bisweilen derartig verstarken, dass
keine zeitlich kohérent aufgebaute Handlung mehr rekonstruiert werden kann.
Zeitanomalien werden allerdings auch als Abweichung von den Sehgewohnheiten
des Filmpublikums auf Rezeptionsebene verortet.

Auf Grundlage des von Netflix produzierten mexikanischen Schwarz-Weif3-
Spielfilms Roma® (Alfonso Cuardn, 2018) nihere ich mich der auf rezeptiver Wir-
kungsebene angesiedelten Zuschreibung von Entschleunigung, die ich als dura-
tive Auspragung von Zeitanomalien in audiovisuellen Medien einordne.? Ich gehe
von der Beobachtung aus, dass Verfahren der Verlangsamung deutlich von den

1 RoMma (2018) ist vielfach pramiert worden, unter anderem mit dem Oscar fiir den besten fremd-
sprachigen Film, die beste Regie, die beste Kamera (2019), mit dem Goya fiir den besten ibero-
romanischen Film (2019) und Golden Globes in den Kategorien beste Regie und bester fremd-
sprachiger Film.

2 Mroz (2013) weist auf die hochgradig subjektive Wahrnehmung des (filmischen) Erzéhlrhyth-
mus hin (vgl. ebd., S. 41). Diese individuelle Komponente ldsst sich auf Grundlage des filmi-
schen Textes kaum greifen; dennoch fillt auf, dass Roma sich filmsprachlich allein von der
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dominierenden filmischen Erzahlverfahren des Hollywoodkinos abweichen, in
denen audiovisuelle Effekte, schnelle Schnitte, eine verdichtete Ereignishaftigkeit
und stindige Twists der Handlung auf Rezeptionsebene zu einer «Synapseniiber-
schwemmung> der Zuschauerhirne fithren.? Im Folgenden soll die Zuschreibung
von Verlangsamung, Langsamkeit und Entschleunigung tiber zeitdehnende filmi-
sche Zeitbehandlungsverfahren hinaus als Ergebnis des Zusammenspiels von Aus-
pragungen der dsthetischen Reduktion gefasst werden. So kénnen bedéchtige Be-
wegungen, sparsam eingesetzte Schnitte, eine gedrosselte oder gar erstarrte Kame-
rabewegung, langsames Sprechen, der reduzierte Einsatz akustischer Reize bis hin
zur vollkommenen Stille zum Eindruck von Verlangsamung beitragen. Auch Ereig-
nislosigkeit oder das scheinbare Ablenken vom eigentlichen Haupthandlungsstrang
iiber eine gezielte Fokusverschiebung auf Inhaltsebene, isochrones Erzéhlen und
bestimmte Lichtverhéltnisse konnen in diesem weiter gefassten Sinne den Eindruck
von Langsambkeit evozieren. Der Blick wird daher einerseits auf konkrete filmischen
Erzéhlverfahren gerichtet, die in Roma den Eindruck von Langsamkeit erzeugen,
andererseits muss abgewogen werden, ob sich diese Zuschreibung von Entschleuni-
gung liberhaupt ohne Weiteres in ein filmtechnisches Vokabular {ibersetzen ldsst.

Die erste filmtheoretische Fundierung von Langsambkeit, die {iber die Nutzung
klassischer zeitdehnender durativer Erzdhlverfahren wie beispielsweise slow mo-
tion hinausgeht und sich stattdessen auf eine langsame Asthetik bezieht, pragt
der franzosische Filmkritiker Michel Climent im Jahr 2003 mit dem Terminus
slow cinema (vgl. Climent 2003). Unter dieser Kategorie werden seit der Jahrtau-
sendwende hochgradig heterogene Filme subsumiert, bei denen es sich oft um
anspruchsvolle Kunstfilme handelt,* in denen bisweilen vollkommen auf hand-
lungsbasiertes filmisches Erzihlen und eine konventionelle Asthetik verzichtet
wird. In Slow Cinema. Temporality and Style in Contemporary Art and Experi-
mental Film (2012) stellt Mathew Flanagan als einer der Ersten eine theoretische
Modellierung des slow cinema vor:®

Farbgestaltung als Schwarz-Weif3-Film deutlich von der Asthetik bekannter Hollywood Pro-
duktionen unterscheidet.

3 Bordwell und Thompson (2011) konstatieren in ihrem Blog Observations on Film Art eine deut-
liche Polarisierung zwischen einer schnellen und bisweilen gar aggressivanmutenden Film-
sprache des mainstream-Kinos und einer langsameren und reduzierten Asthetik in Kunstfil-
men, die vornehmlich im Rahmen von Festivals gezeigt werden. Einschrinkend muss darauf
hingewiesen werden, dass es sich bei Roma (2018) nicht im klassischen Sinne um einen Art-
house Film handelt, da der Spielfilm von Netflix produziert wurde und daher davon auszuge-
hen ist, dass ein groflziigiges Budget eingeplant wurde, welches einen grofitméglichen kom-
merziellen Erfolg und die Verbreitung {iber ausgewihlte Programmkinos hinaus sichern sollte.

4  Diebekanntesten Regisseure dieses Genres sind unter anderen Lav Diaz, Béla Tarr, Carlos Rey-
gadas und Lisandro Alonso.

5  Dariiber hinaus verweise ich auf den von de Luca und Barradas Jorge herausgegebenen Sam-
melband Slow Cinema (2016).
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The label slow cinema refers to a model of art or experimental film that pos-
sesses a set of distinct characteristics: an emphasis upon extended duration
[...], an audio-visual depiction of stillness and everydayness; the employ-
ment of the long take as a structural device; a slow or undramatic form of
narration [...]; and a predominantly realistic (or hyper realistic) mode or
intent. (Flanagan 2012, S. 4)

Die Filmwissenschaftlerin Mary Ann Doane (2002) bezeichnet die Ereignislosig-
keit auf Inhaltsebene aus Sicht der Rezipierenden als dead time, «which is in some
sense wasted, expended without product» (Doane 2002, S. 160). Trotz des ange-
deuteten Bruchs, der Irritation des slow cinema mit den Rezeptionsgewohnheiten
des Hollywood-Kinos, die vor allem auf einer Kommerzialisierung von Ereignis-
haftigkeit basieren, scheinen die Merkmale des langsamen Kinos weder auf In-
halts- noch auf Diskursebene trennscharf greifbar, was Seefllen (2022) dazu ver-
anlasst, slow cinema nicht als eigene Filmsprache, sondern als Film-Wirkung ein-
zuordnen. Sowohl Flanagan (2012) als auch de Luca und Barradas Jorge (2016)
verkniipfen Langsamkeit in diesem Zusammenhang mit einer politisch-gesell-
schaftlichen Agenda auf Produktionsebene, die sich wechselseitig auf die Rezep-
tionsebene auswirke.

Slowness not only interrogates and reconfigures well-established notions of
aesthetic and cultural worthiness — what is worthy of being shown, for how
long is worth being shown - but also what is worthy of our attention and pa-
tience as viewers and individuals, and thus ultimately of our time and what
we do with such time. (de Luca / Barradas Jorge 2016, S. 14)

Diese Verkniipfung von filmischer Mise en Scéne und soziopolitischer Reprisen-
tation verweist auf die filmische Remodellierung faktisch basierter Zuschreibung
von Relevanz, die sich auf figurale, rdumliche und thematische Ausprigungen
von Marginalitit beziehen kann (vgl. Flanagan 2012, S. 118).

Ablenkendes Erzahlen und inszenierte Ereignislosigkeit

Roma spielt zu Beginn der 1970er-Jahre in dem gleichnamigen biirgerlichen
Stadtviertel von Mexiko City, wo die junge Mixtekin Cleo zusammen mit ihrer
Kollegin Adela als Haushilterin fiir den Arzt Antonio, seine Frau Sofia und ihre
vier Kinder arbeitet. Innerhalb der Familie ergeben sich Spannungen, in deren
Folge der Vater die Familie verldsst. Diese Trennung wird zundchst geheim gehal-
ten, und offentlich wird verkiindet, der Vater nehme an einer Konferenz in Qué-
bec teil. Unterdessen wird Cleo unerwartet von ihrem Freund Fermin schwanger,
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der auf die Nachricht mit Kontaktabbruch reagiert. Die junge Frau sieht sich mit
einer ausweglosen Situation konfrontiert und hat Angst, ihre Anstellung zu ver-
lieren. Mit Fortschreiten der Schwangerschaft intensiviert sich die Beziehung zwi-
schen Cleo und Sofia. Neben sozio6konomisch grundlegend unterschiedlichen
Lebensrealititen wird in Roma auch auf die politische Lage Mexikos zu Beginn
der 1970er-Jahre angespielt. So geraten Cleo und Soffas Mutter beim Besuch eines
Mobelgeschiftes plotzlich mitten in bewaftnete Ausschreitungen. Hintergrund
sind friedliche Studentenproteste, die im Rahmen des Corpus Christi Massakers
am 10.6.1971 von paramilitdrischen Einheiten, zu denen auch der Vater von Cleos
ungeborenem Kind gehort, blutig niedergeschlagen werden. Bei Cleos Geburt
kommt es zu Komplikationen, und sie bringt ihr Kind tot zur Welt.

Diese Ereignisdichte auf Inhaltsebene scheint zundchst kaum vereinbar mit
meiner Beobachtung von Entschleunigung. Die Anordnung der Handlungsse-
quenzen erfolgt chronologisch: von der Ankiindigung, dass der Vater nach Qué-
bec fahren wird, iiber die Schwangerschaft Cleos, die Totgeburt ihrer Tochter bis
zum anschlieenden Zusammenleben der Familie ohne Vater Antonio. In der
Dokumentation CAMINO A Roma (2020) reflektiert der Regisseur Alfonso Cua-
ron iber die Entstehungsgeschichte seines hier behandelten Spielfilms, der auf
anekdotischen Erinnerungen seiner Kindheit in dem mexikanischen Stadtvier-
tel Roma basiert (2:31-3:59). So ldsst sich erklaren, warum der Haupthandlungs-
strang immer wieder zugunsten von Momentaufnahmen in den Hintergrund
riickt und statt zielgerichteter Handlungsorientierung die dsthetische Inszenie-
rung einer bestimmten Atmosphire im Fokus steht, was besonders in der ersten
Sequenz von Roma (2018) deutlich wird.

Die Kamera® ist von oben auf einen Fliesenboden gerichtet und présentiert
Wasser, das iiber die Fliesen in einen Abfluss rinnt. Noch bevor gezeigt wird, wer
den Boden mit Wasser reinigt, sind die Putzgerausche und das Gurgeln des ab-
flieBenden Wassers zu horen. Die Aufsicht auf den Fliesenboden reflektiert zudem
die Spiegelung des Himmels, in der ein Flugzeug zu erkennen ist (Abb. 1).

Dann schwenkt die Kamera langsam nach oben, und ein Hausméadchen
kommt ins Bild. Diese knapp fiinfminiitige Plansequenz’ (0:53-5:15) setzt sich

6  In Verfilmtes Erzihlen (1997) modelliert Schlickers die Ebenen der literarischen und filmischen
Kommunikation. Im Gegensatz zu Genette, der annimmt, ein Film konne eine Geschichte nur
zeigen und nicht erzdhlen, siedelt Schlickers die Kamera auf der gleichen Kommunikations-
ebene wie den Erzéhler in einem literarischen Erzahltext an (vgl. Schlickers 1997, S. 75). Die
Kursivsetzung markiert die Unterscheidung zwischen Kamera als audiovisueller narrativer In-
stanz und Kamera als fototechnischer Apparatur.

7 Orth (2020) unterscheidet die auf der Annahme einer Sequenz basierende Bezeichnung Planse-
quenz von dem rein filmtechnischen Terminus Long Take (vgl. Orth 2020, S. 6f.). Er gibt zu be-
denken, dass diese Differenzierung nur relevant ist, wenn es nicht ausschliefllich um die Ana-
lyse der filmisch eingesetzten Mittel und ihrer Wirkungsdimensionen geht (vgl. ebd., S. 15). Da
meine Argumentation an dieser Stelle vorrangig auf die Rekonstruktion der Sequenzierung der
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1 Spiegelung des Himmels in der Pfiitze am Boden (02:20).

mit Cleo fort, die hinter einer Tiir verschwindet und wenig spéter wieder ins Bild
kommt. Wahrend im Grunde nichts Handlungsrelevantes geschieht, erzeugt die
asthetische Inszenierung des Putzvorgangs der Fliesen in Schwarz-Weif} eine be-
sondere Wirkungskraft der Ruhe. Diese erste Einstellung fithrt, dhnlich und ge-
wissermaflen anstelle einer thematischen Exposition, in die Asthetik des Films
RoMma ein (vgl. Velazco 2022). Zugleich wird der implizite Zuschauer dazu ange-
regt sich zu fragen, worum es inhaltlich geht und was als Nachstes passiert. Diese
Erwartung wird allerdings enttauscht, denn im Anschluss wird gezeigt, wie Cleo
ihren Aufgaben im Haushalt nachkommt, den Kindern das Friihstiick zubereitet
und sie fiir die Schule fertigmacht. Die eigentliche Handlung des Films lasst sich
erst langsam rekonstruieren; so wird erst nach knapp zehn Minuten angedeu-
tet, dass der Vater die Familie fiir eine Reise verlasst (9:40-9:47), nach gut einer
halben Stunde zeigt die Kamera, wie er sich von seinem jiingsten Sohn Pepe ver-
abschiedet (31:52-32:06) und knapp eine Stunde spiter, wie Cleo Antonio in der
Stadt mit seiner Geliebten sieht (1:09:47).

Wie eine dsthetisch gesetzte Widmung kniipft die rund siebenminiitige letzte
Einstellung an die Eingangssequenz an (2:03:03-2:09:28). Wéhrend die Kamera
zu Beginn des Films vom Boden ausgehend die Spiegelung des Himmels in den
Pfiitzen auf dem Boden in den Fokus riickt, folgt sie nun Cleo, die mit schmutzi-
ger Wische auf dem Arm die Treppe zur Dachterrasse emporsteigt, was im Ver-
gleich mit der Eingangssequenz eine visuelle Kontraposition zwischen Himmel
und Erde erzeugt. Sobald sie aus dem Sichtfeld verschwindet, bleibt die Kamera
minutenlang in den Himmel gerichtet und zeigt, wie erneut ein Flugzeug das
Sichtfeld durchkreuzt, wihrend der Abspann eingeblendet wird. Im Hintergrund
mischen sich Hundebellen, Stimmen, das Klingeln eines Telefons und Vogelge-

Handlung in Roma abzielt, nutze ich den Terminus Plansequenz im Sinne einer ungeschnitte-
nen Handlungsfolge.
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zwitscher zu einem Soundtrack des Alltdglichen. In Bezug auf den filmischen Er-
zéhlrhythmus dieser prominent zu Beginn und Ende des Films gezeigten (Plan-)
Sequenzen wird der Eindruck von Handlungszirkularitat evoziert, die in Kombi-
nation mit der Monotonie der gezeigten Aufgaben den Eindruck unendlich ge-
dehnter Zeit erzeugt. Der implizite Zuschauer wird angeregt, sich die Frage zu
stellen, worum es in dem gut zweistiindigen Film eigentlich geht.

Roma kann als Familiendrama gelesen werden, als Geschichte einer verlas-
senen Frau aus der mexikanischen Mittelschicht mit ihren Kindern in einer pa-
triarchal geprigten Gesellschaft, als Liebeserklarung an das Stadtviertel Roma,
als Hommage an Cuardns mixtekische Haushélterin Libo oder als Gesellschafts-
drama, in dessen Fokus die politischen Unruhen und die soziookonomischen
Ungleichheiten der mexikanischen Gesellschaft in den 1970er-Jahren stehen. Im
Fokus der Kamera, und folglich auch im Vordergrund der Wahrnehmung der
Rezipierenden, steht nicht die Handlung selbst, stattdessen werden Momentauf-
nahmen asthetisch inszeniert, die in ihrer Kombination den Eindruck eines mi-
anderartigen Umkreisens der eigentlichen Handlung entfalten. Vielleicht wird
Roma deshalb in einigen Kritiken als langweilig und handlungslos bezeichnet
(vgl. Rojas 2019). Tatséchlich entfaltet Roma gerade als Ergebnis dieser Ereignis-
losigkeit tiber weite Strecken — und aufgrund seiner Linge - eine eindringliche
Wirkung der Entschleunigung, deren Zuschreibung von Langeweile auch aus der
Monotonie der alltaglichen Aufgaben der Haushélterin Cleo resultiert, die dsthe-
tisch allerdings in den Vordergrund geriickt werden.

Asthetisierung der belanglosen Monotonie des Alltiglichen

Die Hausangestellten Adela und Cleo leben beide im Haus der Familie, aller-
dings raumlich separiert in einer Kammer iiber der Kiiche. Wihrend Adela meist
im Hintergrund bleibt, wird Cleo oft beim Verrichten ihrer tiglichen Aufgaben
gezeigt, beispielsweise beim Wischewaschen auf der Dachterrasse des Hauses
(9:55-12:51). Zu Beginn ist die Kamera auf schaiumendes Wasser gerichtet, das aus
einem Rohr in einen Abfluss lauft, wahrenddessen ist eine Zeile des Liedes «No
tengo dinero» (Juan Gabriel, 1971) zu horen: «Cuando te digo, que soy pobre no
vuelves a sonreir» [Wenn ich dir sage, dass ich arm bin, wirst du nicht mehr la-
cheln].® Nach einer kurzen Unterbrechung ihrer Arbeit, in der sie mit dem jiings-
ten Sohn der Familie spricht, der verbotenerweise mit seinem Bruder auf dem
Dach spielt, bewegt sich die Kamera: Zu Beginn der Szene in Nahaufnahme ist sie
auf das ablaufende Wasser gerichtet und fingt dabei einen Ausschnitt der Umge-

8  Alle spanischsprachigen Zitate sind von der Autorin dieses Beitrags ins Deutsche iibersetzt
worden.
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bung ein, in der zwei Eimer, eine Spielfigur, die mit dem Gesicht in der Wasserla-
che liegt, ein umgefallener Kegel und ein Fuf8ball zu sehen sind.

Die Kombination aus der statischen Kameraperspektive und den Nuancen von
Schwarz und Weif erzeugt den unbelebten Eindruck eines Stilllebens, den das
ablaufende Wasser und die diegetische Musik, die wiederum Bewegung und ver-
streichende Zeit anzeigen, brechen. Nun fokussiert die Kamera in GrofSaufnahme
zwei Hiande in einem Waschbecken, und ein Radio als Tonquelle der diegetischen
Musik gerét ins Sichtfeld. Zu horen ist eine mitsingende weibliche Stimme, die
Cleo erst zugeordnet werden kann, als sie in Nahaufnahme gezeigt wird. An-
schlieflend entfernt sich die Kamera von der Hausangestellten und legt durch
eine behutsame Schwenkbewegung langsam die Sicht auf die umliegenden Di-
cher frei, auf denen andere Hausangestellte Wésche waschen und authdngen. Die
Textzeilen aus «No tengo dinero» (Juan Gabriel, 1971) werden inhaltlich nicht di-
rekt thematisiert, scheinen aber direkt auf Cleos Alltags- und Lebenswirklichkeit
anzuspielen, die vor allem von deterministischen Strukturen gepragt ist, und so
die Wirkung einer musikalischen Kontextualisierung entfalten.’

Bei der filmischen Inszenierung von Cleos Arbeitsalltag wird auffallend oft ein
Wechselspiel zwischen der Fokussierung auf unbelebte Details der Umgebung in
Nah- oder Groffaufnahmen und der langsamen Entfernung der bewegten Kamera
von diesem dsthetisch erzeugten Zentrum in Richtung der in Halbtotalen gezeig-
ten Umgebung eingesetzt. Cleo wird bei ihren Tétigkeiten gezeigt, was ihre sym-
biotische Bindung zu ihrem direkten raumlichen Arbeitsumfeld in Szene setzt,
wobei dem es sich fast ausschliefllich um Raume handelt, die den Hausangestell-
ten vorbehalten sind und in denen sich die Familienmitglieder nicht authalten. So
werden der Innenhof, die Dachterrasse und die Kiiche des Hauses zu Mikrokos-
men der unsichtbaren Hausangestellten, was einerseits als Ausdruck ihrer Margi-
nalitdt und der mangelnden Anerkennung ihrer Arbeit zu begreifen ist; anderer-
seits erzeugt diese Mise en Scéne ein neues dsthetisches Zentrum.

Vazquez-Rodriguez' und Garcia-Nieto (2020) widmen sich der dsthetischen
Inszenierung von Cleos Marginalitit, die sie filmtechnisch anhand ihrer Positio-
nierung am Rand des Bildausschnittes reproduziert sehen (vgl. Vazquez-Rodri-
guez/Garcia-Nieto 2020, S. 544). Tatsédchlich ist dieser Interpretationsansatz aller-

9 Indem Lied geht es um die Sorge eines Mannes, seiner Freundin zu gestehen, dass er arm ist, da
er firchtet, sie konne ihn deshalb verlassen. In einer Textstelle wird direkt auf den sozialen De-
terminismus angespielt, der in der mexikanischen Gesellschaft iiberdies an die ethnische Her-
kunft gekoppelt ist: «Pero yo naci pobre y es por eso que no me puedes querer» [Aber ich wurde
arm geboren und deshalb kannst du mich nicht lieben].

10 Vazquez-Rodriguez (2022) betrachtet die filmische Représentation der meist indigenen Haus-
angestellten in weiflen mexikanischen Mittelstandsfamilien auf der Grundlage der Filme
Roma (2018) und La CiENAGA (Lucrecia Martel, 2001) und arbeitet die filmischen Erzdhlver-
fahren heraus, mit denen die ethnisch begriindete Fremdheit der mucamas thematisch und és-
thetisch inszeniert wird.
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2 Cleo und die Familie vor dem Fernseher (16:01).

dings nur in einer Szene nachvollziehbar: Antonio, Sofia und ihre vier Kinder sit-
zen im Wohnzimmer und schauen fern (15:18-16:23). Die Kamera vermittelt die
Szene durch eine langsame Bewegung zwischen den Figuren, die im Fokus stehen;
im Hintergrund wird die Einrichtung der Familie gezeigt, die insbesondere tiber
den Fernsehapparat ihren soziokonomischen Status markiert. Wahrend alle ge-
bannt auf den Fernseher schauen, serviert Cleo vom dufleren linken Bildrand aus
Essen und Getrianke. Um die Sicht der Familie auf den Fernsehbildschirm nicht
zu beeintrachtigen, durchquert sie den Raum hinter dem Sofa im Bildhintergrund
und setzt sich anschliefend auf den Boden zwischen die beiden Schne, die auf
dem Sofa und einem Sessel sitzen. Nach einem harten Schnitt zeigt die statisch
positionierte Kamera dhnlich einem Standbild von hinten, wie der jiingste Sohn
ihr liebevoll den Arm um die Schultern legt (Abb. 2). Soffa unterbricht diesen in-
nigen Moment, indem sie Cleo auffordert, ihrem Mann einen Tee zu bringen, was
Cleo von ihrer raumlich unterlegenen Position auf den Boden in die noch weiter
abgelegene Kiiche versetzt.

Die asthetische Mise en Scéne der hierarchischen Beziehung zwischen der
Familie und ihrer Hausangestellten gipfelt in jener Szene, in der Antonio eines
Abends von der Arbeit nach Hause kommt. Die Kamera ist auf Bodenhoéhe posi-
tioniert und zeigt in leichter Aufsicht, wie Antonio sein Auto zentimeterweise in
die Garage navigiert, auf deren Boden Hundekot verteilt liegt (12:52-15:16). In
Groflaufnahme wird gezeigt, dass ein Reifen in Schrittgeschwindigkeit iiber ei-
nen der Kothaufen fihrt, was die anwesenden Familienmitglieder nicht zu bemer-
ken scheinen. Anschliefend steigt Antonio aus dem Auto, begriifit seine Familie,
sie gehen ins Haus und er schlief3t die Tiir zum Innenhof, wo Adela, Cleo und der
Hund Borras zuriickbleiben. Am darauffolgenden Morgen tritt Antonio, der vor-
gibt zu einem Kongress nach Québec zu fahren, tatsachlich aber seine Familie ver-
ldsst, beim Durchqueren des Innenhofs in einen der Hundehaufen, bevor er von So-
tia verzweifelt umarmt wird, die ihren Mann nicht gehen lassen will (32:29-33:19).
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In der anschlieflend gezeigten Szene reinigt Cleo die Fliesen des Innenhofes
von den Hinterlassenschaften des Hundes (34:35-35:17). Der dsthetisch insze-
nierte Putzvorgang, der den Umgang von Sofia mit dem Abschied ihres Mannes
gewissermaflen ausblendet, entfaltet indes eine pausierende Wirkung. Die Ka-
mera ist in Groflaufnahme auf einen der Kothaufen gerichtet, dann ist ein Fuf§
mit Damenschuh zu sehen. Wie in der Szene auf der Dachterrasse erweitert sich
nun die Kameraeinstellung: Cleo kommt ins Sichtfeld, die erst die Hundehaufen
auffegt, sie dann in einem Eimer sammelt, den Boden sorgfaltig mit einem Pulver
bestreut und anschliefend die Fliesen mit Wasser reinigt. Dabei bewegt sich die
Kamera langsam und gibt den Blick auf den Innenhof frei; in Tiefenscharfever-
lagerung wechselnd wird die Umgebung des Vorder-, Mittel- und Hintergrundes
fokussiert." Idrovo (2021) interpretiert das Zusammenspiel aus langsamer Kame-
rabewegung und dem Wechsel zwischen Nahaufnahmen des Vordergrunds und
erweiterten Kameraeinstellungen mit unterschiedlichen Schirfeeinstellungen,
die den Hintergrund in den Fokus riicken, als immersive continuity (Idrovo 2021,
S. 1741.), die Raum und Zeit miteinander verkniipft.

Die filmische Inszenierung vollkommen belangloser Tétigkeiten, denen nor-
malerweise kaum Beachtung geschenkt wird, entfaltet in Roma (2018) einen zeit-
dehnenden Effekt, der auch aus der Monotonie der gezeigten Arbeitsabldufe re-
sultiert; tatsdchlich werden aber keine zeitdehnenden filmischen Erzihlverfahren
eingesetzt, sondern es wird isochron erzihlt."? Brossel und Kaul definieren, dass
Echtzeit dann vorliegt, «wenn Produktionszeit, filmmediale Zeit und Rezeptions-
zeit gleichformig sind» (Brossel/Kaul 2020, S. XXII). Die konzeptuelle Betonung
der Rezeptionsebene leitet iber zum Eindruck von Unmittelbarkeit, der als In-
tensitétseffekt (vgl. Tetzlaff 2020, S. 155) des isochronen Erzdhlens in Kombina-
tion mit sparsam eingesetzten Schnitten Cleo und ihre Lebenswirklichkeit in den
Vordergrund der Wahrnehmung des impliziten Zuschauers riicken, andererseits
bleibt Cleo der Kamera und so auch den impliziten Zuschauern seltsam fremd.

Filmisch inszenierte Marginalitat

Auf den ersten Blick erzeugt Cleos fast durchgehende Prasenz den Eindruck, sie
stehe als Protagonistin im Fokus des Films Roma (2018); tatsdchlich ist sie ledig-
lich eine von vielen Figuren. Ich schlage vor, bei der Analyse und Interpretation

11 In «Ideological and Technological Determinism in Deep-Space Cinema Images: Issues in Ideo-
logy, Technological History, and Aesthetics» (1980) gibt Harpole einen basalen Uberblick iiber
die filmtechnischen Einstellungen der Scharfentiefe und ihre Wirkungsdimensionen, auch
wenn der Forschungsstand inzwischen etwas veraltet ist.

12 In dem von Brossel und Kaul herausgegebenen Sammelband Echtzeit im Film. Konzepte, Wir-
kungen, Kontexte (2020) widmen sich die Beitrage Formen des isochronen Erzahlens im Film.
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der filmischen Inszenierung von Cleo von einer Mise en Scéne figuraler Margina-
litat auszugehen, die von audiovisuell vermittelter Stille und der Zuschreibung von
Fremdheit und Distanz gepragt ist, was dem impliziten Zuschauer kaum Identi-
fikationsmoglichkeiten bietet, worauf Brody (2018) in seiner Filmkritik hinweist:

Cleo hardly speaks more than a sentence or two at a time and says noth-
ing at all about life in her village, her childhood, her family. She’s a loving
and caring young woman, and the warmth of her feelings for the family she
works for — and theirs for her - is apparent throughout. But Cleo remains a
cipher; her interests and experiences — her inner life — remain inaccessible.

Dargestellt von der Laienschauspielerin Yalitza Aparicio, konzentriert sich in der
Figur Cleo die Zeitlosigkeit des Films gleichsam korperlich. Weder die Kamera
gibt explizit auktorial, noch die Figuren oder Cleo selbst vermitteln biografische
Informationen iiber ihre Vergangenheit. So wird der Eindruck evoziert, sie ver-
harre in einer Erfahrungsgegenwart, die vor allem von Begrenzung und Fremd-
bestimmung geprégt ist."” Nicht einmal gedanklich imaginiert sie ein anderes Le-
ben, was sich auch auf das Ausbleiben jeglicher Zukunftsprognose auswirkt.

Die Modellierung der Figur Cleo orientiert sich vor allem an den wechselseitig
verstrickten Parametern Gender, Race und Class."* Neben duflerlichen Merkma-
len, die sie als Angehorige einer indigenen Minderheit kennzeichnen, wird Cleos
ethnische Herkunft, die innerhalb der mexikanischen Gesellschaft der 1970er-
Jahre (und noch bis heute) untrennbar mit sozio6konomischer Unterlegenheit
und der ungleichen Verteilung von Ressourcen und Artikulationsméglichkeiten
verkniipft ist, vor allem sprachlich als fremd markiert, was einen ersten Typus von
Distanz erzeugt (19:57-20:00). Abgesehen von den kurzen Gespréichen auf Mix-
tekisch spricht Cleo kaum; thematisch bezieht sie sich dabei fast ausschliefilich
auf ihr Arbeitsumfeld, und es wird deutlich, dass sie ihre ohnehin leise Stimme
in Konversationen mit hierarchisch tiberlegenen Figuren weiter senkt und den
Blickkontakt meidet, wie die Unterhaltung mit einer Gynikologin im Kranken-
haus deutlich macht (46:52-48:06).

13 Gutiérrez Alanis (2021) ordnet diese Fremdbestimmung, die er vor allem auf das hierarchisch
geprigte Verhaltnis zwischen Cleo und Sofia bezieht, als Ausdruck historisch gewachsener
postkolonialer Strukturen (vgl. Gutiérrez Alanis 2021, S. 587). Diese postkolonial geprigte Les-
art des Films Roma antizipiert Albarrdan-Torres (2019).

14 Die Trias Race, Class und Gender gilt seit den spéiten 1970er-Jahren als Kategorie, um Un-
gleichheiten als systemisch-strukturelle Mechanismen mit ihren Kausalursachen und Folgen
zu benennen. Als eine der paradigmatischen Grundlagen der intersektionalen Geschlechter-
forschung gilt das Manifest des Combahee River Kollektivs, das 1977 verfasst und 1979 erst-
mals publiziert wurde. Zur Ubersicht verweise ich auf die Urspriinge der Intersektionalitit im
Kontext der People of Color Community auf Crenshaw (1989) und iiber historisch gewachsene
intersektionale Ansitze der Geschlechterforschung auf Collins und Bilde (2016).
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Cleo sieht auch nie frontal in die Kamera und Canovas (2024) weist darauf hin,
dass zu Beginn einer Szene selten Cleo, sondern haufig zuerst ihre raumliche Um-
gebung fokussiert wird (vgl. Canovas 2024, S. 394), was ich ebenfalls als Auspra-
gung von Distanz interpretiere. Weiterhin werden haufig Groflaufnahmen ihrer
Hiénde oder Fiifle eingeblendet, die Cleo nicht als Individuum in den Fokus set-
zen, sondern sie auf ihre Rolle als Hausangestellte reduzieren und so ebenso Ab-
stand erzeugen wie die rasante Bewegung der Kamera, die Cleo folgt, widhrend
sie mit Adela durch die Straflen stiirmt, wo sie in der Menschenmenge zu ver-
schwinden scheinen (21:07-21:34). Durch die extraheterodiegetische Verortung
der Kamera und die iiberwiegend eingesetzte Nullokularisierung" wird die visu-
elle Wahrnehmung keiner spezifischen Figur zugeordnet, was ebenfalls zum Ein-
druck distanzierter Unnahbarkeit beitragt.

Einen dhnlichen Effekt erzeugt Cleos Schweigsamkeit, die auch als Unfihig-
keit, ihren Gefithlen Ausdruck zu verleihen, eingeordnet werden kann, und be-
sonders nach emotionalen Momenten als pausierender Erzdhlabbruch eingesetzt
wird, der die melancholisch anmutende Traurigkeit verstarkt, welche die junge
Mixtekin umgibt. Kurz nachdem Cleo Fermin kennengelernt hat, gehen die bei-
den ins Kino, wo sie den Verdacht duflert, schwanger zu sein.’* Unter dem Vor-
wand, wahrend des Films zur Toilette zu gehen, verldsst Fermin das Kino; Cleo
sucht ihn vergeblich in der Eingangshalle (36:56-39:23). Umgeben von Menschen,
die aus dem Kino stromen, Verkédufern von Popcorn, Stufligkeiten und Kinder-
spielzeug entfaltet sich ein Stimmenmeer, das sich zu einer kaum verstandlichen
akustischen Wand aufbaut; wihrend Cleo, die zunichst in der Menge kaum zu er-
kennen ist, nun vollkommen still auf den Stufen des Eingangs sitzt, wo sie zu be-
greifen scheint, dass Fermin sie verlassen hat.

Nach einem harten Schnitt, der mit einem Schauplatzwechsel einhergeht, sind
die Kinder der Familie im Innenhof zu sehen (39:23-39:44), dann gerit Cleo in

15 Frangois Jost spricht von Aurikularisierung und Okularisierung. Die erstgenannte Form be-
zieht er auf die auditive, die zweitgenannte auf die visuelle Wahrnehmung. In Verfilmtes Erzdih-
len (1997) und «Focalization, Ocularization and Auricularization in Film and Literature» (2009)
entwickelt Sabine Schlickers Josts Modell weiter und weist so seine Anwendbarkeit auf filmische
und literarische Erzédhltexte nach. Laut Schlickers (1997, S. 147) ist bei der Nullokularisierung die
Kamera nicht an die Wahrnehmung einer Figur gebunden (nobody’s shot), wihrend bei der in-
ternen Okularisierung die subjektive Kamera zeigt, was eine Figur visuell wahrnimmt (vgl. ebd.).

16 Cleo und Fermin sehen sich den franzésischen Film La GRANDE VADROUILLE (Gerard Oury,
1966) an, der 1942 wihrend der deutschen Besatzung in Frankreich spielt. Drei britische Piloten
werden iiber Paris abgeschossen und miissen in Fallschirmen das Flugzeug verlassen. Sie verein-
baren einen Treffpunkt, um gemeinsam in den nicht von Deutschland besetzten Teil Frankreichs
zu fliehen. Nach einigen Hindernissen und in Begleitung von zwei franzésischen Soldaten und
der Puppenspielerin Juliette gelingt allen die Flucht in einem Segelflugzeug. Cleo erzahlt Fermin,
dass sie regelmifig ins Kino gehe. Wihrend das immersive Eintauchen in die fremde Welt des
Kinofilms die Moglichkeit eines Ausbruchs aus der Enge ihres Alltags bietet, scheint Cleo der
Gedanke, aus ihrer konkreten Erfahrungswelt tatsachlich auszubrechen, vollkommen fremd.
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3 Menschenleerer Flur im Krankenhaus (1:38:16).

Nahaufnahme ins Blickfeld: Sie lehnt in der Kiiche an einer Wand und starrt se-
kundenlang wie versteinert in die Leere (39:45-39:55). Hier wird erneut die bild-
sprachlich an eine Fotografie erinnernde Inszenierung von Bewegungslosigkeit
kontrapunktisch mit Dynamik in Form der diegetischen Tonspur kombiniert,
welche anzeigt, dass die Szene tatsichlich isochron gefilmt ist und Zeit ver-
streicht. So wird die vorherige Sequenz im Kino erzahlerisch abgebrochen und die
aus Cleos statischer Figurenmodellierung resultierende Unfihigkeit zu reagieren
oder gar selbst zu agieren, wird geradezu anschaulich, was in der Sequenz unmit-
telbar vor und wiahrend der Geburt von Cleos Tochter umso eindriicklicher wirkt.

Kurz nach ihrem Blasensprung sitzen Sefiora Teresa, Sofias Mutter, und Cleo
in einem Auto auf dem Weg ins Krankenhaus, doch sie kommen wegen eines
Staus nur in Schrittgeschwindigkeit voran. Die sich langsam ausbreitende Pa-
nik bei der vollkommen aufgewiihlten Cleo wird von der Unbeweglichkeit des
Verkehrs seltsam kontrastiert. Nach ihrer Ankunft im Krankenhaus wird sie
in einem Rollstuhl in einen Kreifisaal gebracht (1:34:48-1:36:35). Die Kamera
schwenkt langsam durch den Raum und gibt den Blick auf weitere Frauen frei,
deren Schmerzensschreie zu horen sind. Als der behandelnde Arzt bei einer Un-
tersuchung die Herztone von Cleos ungeborenem Kind nicht mehr héren kann,
breitet sich bei dem umstehenden medizinischen Personal Hektik aus, und Cleo
soll eilig fiir einen Notkaiserschnitt vorbereitet werden, was einen gesteigerten
Erzéhlrhythmus erwarten ldsst. Tatsdchlich zeigt die Kamera nach einem har-
ten Schnitt einen menschenleeren Flur mit zwei Tiiren (Abb. 3), der wegen seiner
Ruhe in seltsamem Kontrast zu dem lauten Kreif3saal steht.

Die anschlieflende Geburt wird als Plansequenz iiber knapp sieben Minuten
von der seitlich vor Cleo und leicht erhoht positionierten Kamera mit gleichblei-
bender Einstellung gefilmt. Im Vordergrund liegt Cleo mit gespreizten Beinen, ihr
Unterleib ist von einem Tuch bedeckt und im Hintergrund steht ein Kinderbett, an
dem ein Arzt und eine Krankenschwester stehen, die Cleos Tochter sofort nach der
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4 Standbild des Hauses (1:43:12).

Geburt zu reanimieren versuchen. Durch den Einsatz geringer Schirfentiefe liegt
der visuelle Fokus deutlich auf der im Bildvordergrund liegenden Cleo, der Hinter-
grund ist teilweise unscharf zu erkennen. Wéhrend Cleo jedoch unbewegt verharrt
und schweigend die Wiederbelebungsversuche am Bett ihrer Tochter beobachtet,
kontrastieren die Anweisungen des Arztes im Hintergrund und die Bewegungen
der Reanimation diese Fokussierung des Vordergrundes, was einen kontrapunk-
tischen Effekt entfaltet, der einer Parallelmontage zweier voneinander getrennter
Handlungsstriange dhnelt. Die Positionierung der Kamera entspricht Cleos Blick-
richtung, was zunichst an eine subjektive Kamera oder interne Okularisierung
erinnert, tatsichlich ist sie deutlich oberhalb von Cleos Kopf positioniert, der am
linken unteren Bildrand zu sehen ist. Die Nullokularisierung erzeugt Distanz zu
Cleo, die ihrerseits in ihrem Bett angesichts des medizinischen Notfalls im Hin-
tergrund deplatziert und seltsam an den Rand der Wahrnehmung gertickt wird.

Im Anschluss an die siebenminiitige Plansequenz folgt ein harter Schnitt, der
mit einem Schauplatzwechsel vom Krankenhaus in das Haus der Familie ein-
hergeht. Die Kamera zeigt sechs an Stillleben erinnernde Bilder des Hauses der
Familie (Abb. 4), die mit Hintergrundgerduschen des Alltags untermalt sind
(1:42:46-1:43:46).

Diese Aneinanderreihung von standbildartigen Aufnahmen, die an Fotogra-
fien erinnern und irritierend aus dem Geschehensfluss herausgehoben zu sein
scheinen, ldsst die Handlung pausieren. Zugleich wird so die bereits angebahnte
Distanz zum Innenleben der Figur Cleo verstirkt. Neben dem Eindruck unbe-
wegter Bilder, deren Effekt durch die Nuancen von Schwarz und Weif} verstérkt,
und durch die diegetisch vermittelten Alltagsgerdusche dennoch gebrochen wird,
erzeugt vor allem die sprachlose Stille einen Effekt der Entschleunigung, der auf
Rezeptionsebene irritiert. So wird besonders eindriicklich und intensiv erfahr-
bar, dass Cleos Welt angesichts ihres traumatischen Verlusts stillsteht, wihrend
der Alltag seinen gewohnten Gang geht: Vogel zwitschern, der Hund Borras bellt,
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Kinder lachen, Adela bittet Cleo, ein Tablett ins Wohnzimmer zu bringen. Diese
hochgradig emotional aufgeladene Erfahrung wird also nicht im Sinne klassischer
Dramatisierung inszeniert, sondern entfaltet ihre Kraft vor allem wegen des Ein-
satzes minimalistisch anmutender, dsthetischer Reduktion, die Racieski (2016) als
recht neues Phianomen im mexikanischen Kino einordnet (vgl. ebd., S. 119).

Pars pro toto: Zwei fremde Mikrokosmen als Teile der Wirklichkeit

Aus der dichotom angelegten Figurenmodellierung folgt eine Gegeniiberstel-
lung von zwei sich diametral gegeniiberstehenden Erfahrungsdimensionen der
Wirklichkeit, die sich auch rdumlich manifestieren. Sofia, ihre Kinder, Cleo und
zahlreiche befreundete Familien verbringen die Silvesterfeierlichkeiten in einem
Landhaus. Sie und die iibrigen Angehorigen der Mittelschicht feiern in den obe-
ren Etagen des Anwesens zu dem Lied «Corazon de melon»: als diegetischer Ton
vermitteltet (Trini Lopez 1963). Der US-amerikanische Sdnger Trinidad Lopez,
der unter dem Kiinstlernamen Trini Lopez in den 1960er-Jahren bekannt wurde,
hat mexikanische Wurzeln, vermarktete sich aber vor allem als US-Amerikaner
und wurde so zum Inbegriff der Amerikanisierung des Lebens als Ziel weiter Teile
der mexikanischen Mittelschicht. Eine indigene Hausangestellte nimmt Cleo mit
zu einer zeitgleich stattfindenden Feier im Keller des Hauses, wo zu traditionellen
Corridos" ausgelassen getanzt wird (56:27-58:57, Abb. 5).

Cleo verldsst die ausgelassene Runde, in der sie sich nicht richtig wohlzufiihlen
scheint, schnell und geht erneut in die oberen Stockwerke des Hauses, wo sie Sofia
beobachtet, die sich mit einem Mann unterhilt. Die beiden raumlich voneinander
getrennten Feiern, deren einziges Bindeglied Cleo ist, werden zum Ausdruck un-
vereinbarer sozialer Rdume, die filmtechnisch nicht in Form einer Parallelmon-
tage miteinander verbunden werden; stattdessen wird mit harten Schnitten ihre
grundsitzliche Unvereinbarkeit betont.

Cleos Rolle als Bindeglied zwischen diametral gegentiberstehenden Konzepten
von Wirklichkeit wird im Kontrast von vermeintlichem Haupthandlungsstrang
und der als Parallelhandlung angelegten historischen Kontextualisierung kont-
rapunktisch inszeniert. Bei seinem ersten Treffen mit Cleo steckt in Fermins Ge-

17 Die Tradition miindlich uberlieferter Corridos hat ihren Ursprung im 18. Jahrhundert
(vgl. Wellinga 2021, S. 105f.). Urspriinglich handelten die Corridos von Korruption, Armut,
Regierungsverbrechen und thematisierten vor allem Geschichten iiber die Heldentaten wih-
rend der Mexikanischen Revolution. In einer mehrheitlich aus Analphabeten bestehenden
Gesellschaft fungierte der Corrido als Chronik, Zeitung und Interpretation gesellschaftlicher,
kultureller und politischer Ereignisse. In den letzten Jahrzehnten etablierte sich vor allem eine
thematische Ausrichtung in Bezug auf die Drogengeschifte in Form von Balladen auf bekannte
Drogenhiéndler, die als Narcocorridos bezeichnet werden.
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5 Feier der Hausangestellten im Keller (56:59).

sidfStasche ein zusammengeklappter Stock (23:15-24:04), und er erzéihlt Cleo, dass
er Kampfsport macht und taglich trainiert. Nachdem er Cleo ohne Vorankiindi-
gung verlassen hat, fahrt sie in das Dorf, aus dem er kommt, um ihm erneut mit-
zuteilen, dass sie von ihm schwanger ist. Die raumliche Umgebung unterscheidet
sich stark von dem urbanen Stadtviertel und der sauberen Umgebung, in der Cleo
lebt, und ist gepragt von Schmutz, drmlichen Hiitten, umherstreunenden Tieren
und nicht asphaltierten Straflen, in denen Regenwasser sich in riesigen Pfiitzen
sammelt (1:11:21-1:13:13). Auf einem abseits gelegenen Schotterplatz trainiert
Fermin mit anderen jungen Méinnern (1:14:41-1:22:27). Der aufgewirbelte Sand
gibt zunéchst keine scharfe Sicht auf die Trainingsgruppe frei, die Kamera nihert
sich den militdrisch anmutend Aufgestellten und schwenkt dann zu drei Méan-
nern, welche die Szenerie beobachten; einer von ihnen tragt eine Militdruniform,
ein anderer eine Pilotenbrille und eine Kappe, auf welcher der Aufdruck CIA zu
sehen ist (1:16:07-1:16:10). Angespielt wird hier auf die von der mexikanischen
Regierung unter Prasident Echeverria (1978976) und von der US-amerikanischen
Regierung unterstiitzte paramilitirische Gruppe Los Halcones, die am 10.6.1971
friedliche Proteste linksgerichteter Studierender gewaltsam niederschlug.'®

Diese historische Referenzialitdt wird in Roma allerdings kaum in ihren ge-
samtgesellschaftlichen Auswirkungen oder gar ihrer Komplexitit aufgegriffen,
sondern beschrinkt sich auf die Erfahrungswelt einer Familie und ihrer Hausan-
gestellten. Indes intensivieren sich die Anspielungen auf das Corpus Christi Mas-
saker vom 10.6.1971, die allerdings erst im Verlauf des Films in einen logischen Zu-
sammenhang mit diesem faktisch basierten Ereignis gebracht werden. Zu Beginn

18 Die systematische Repression linksgerichteter Studierender seit den spaten 1960er-Jahren ist um-
fassend dokumentiert (vgl. CNDH 2024). Die Instrumentalisierung der Halcones und der Befehl
an Militdr und Polizei, die paramilitirische Gruppierung widerstandslos gewéhren zu lassen,
fithrte zu einer Anklage wegen Vé6lkermordes vor dem obersten Gericht Mexikos gegen Echever-
ria. Das Verfahren ist im Jahr 2006 wegen Verjahrung eingestellt worden (vgl. Clausing 2022).
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6 Profesor Zorek auf dem Sportplatz (1:18:46).

des Films gehen Cleo und ihre Freundin in eine Bar. Die Kamera fokussiert einen
Fernsehbildschirm, auf dem PROFESOR ZOREK zu sehen ist: als Titelfigur mit einem
Umhang und einem Kopfschmuck in Superman-Manier, der, allein mit der Kraft
seiner Lippen, ein Auto in Bewegung versetzt (21:42-22:14). In Form einer verti-
kalen Metalepsis auf Ebene der Geschichte (vgl. Schlickers 2017, S. 97)" taucht die
auf hypodiegetischer Ebene verortete Kunstfigur in derselben Kostiimierung wie
in dem Fernsehausschnitt plotzlich in der Realitét der intradiegetisch situierten Fi-
guren Fermin und Cleo auf dem Sportplatz auf und trainiert die jungen Manner.

Die zunichst statisch positionierte Kamera zeigt ihn, wie er sekundenlang mit
erhobenen Armen und in den Himmel gerecktem Kopf vor den Méannern steht
(Abb. 6). Die statuenhafte Pose erinnert an ein Standbild; einzig das vom rech-
ten zum linken Bildrand kreuzende Flugzeug am Himmel zeigt an, dass es sich
um ein bewegtes Bild in Echtzeit handelt. Statt die trainierenden Méanner in den
Fokus der Handlung zu riicken, steht im Zentrum der Wahrnehmung die Reak-
tion von Fermin auf Cleos Schwangerschaft. Er streitet entriistet ab, der Vater des
ungeborenen Kindes zu sein, und bedroht Cleo verbal und physisch, bevor er auf
einen Lastwagen mit anderen jungen Miannern steigt und sie auf dem staubigen
Platz zuriickldsst. Erst einige Sequenzen spater wird deutlich, dass es sich bei den
trainierenden Médnnern um Mitglieder der paramilitirischen Halcones handelt, zu
denen Fermin gehort.

Cleo ist mit Sefiora Teresa in einem Mobelgeschift, wo die beiden sich eine
Wiege fiir Cleos ungeborenes Kind ansehen. Von drauflen sind laute Rufe zu ho-
ren, als die Kamera in Richtung einer Fensterfront schwenkt, die sich im ersten
Stock des Gebaudes befindet (1:30:40-1:32:20). Von dort aus blicken die Kunden
auf einen Demonstrationszug hinunter, der von Madnnern mit Stocken angegrif-

19 Schlickers differenziert die Metalepse auf Ebene des Diskurses und auf Ebene der Geschichte in
jeweils vertikaler und horizontaler Ausrichtung, sodass sich vier Typen ergeben (ebd.).
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7 Cleo und Sefiora Teresa verlassen das Mobelgeschaft (1:32:37).

fen wird. Die Perspektive in Untersicht ldsst einen Blick auf einzelne Teilneh-
mende nicht zu, sondern fingt eher einen Eindruck der diffusen Dynamik ein,
was von der eingeschrankten Sicht durch die mit Werbebuchstaben behdngten
Fenster verstiarkt wird. Gepaart mit der Nullfokalisierung der Kamera und ihrer
extradiegetischen Verortung verringert diese perspektivische Distanz das Tempo
der Ereignisse auf der Strafle, was zugleich eine deutliche rdumliche Trennung
des Chaos und der Gewalt auf der Strafle und der Ruhe und Ordnung innerhalb
des im ersten Stock liegenden Geschifts evoziert.

Diese Gegeniiberstellung zweier topografisch und semantisch kontrar angeleg-
ter Rdume wird aufgebrochen, als panische Demonstrierende die Ausstellungsfla-
che Schutz suchend betreten, verfolgt von Bewaffneten, die um sich schieflen und
dabei einen der Demonstrierenden treffen. Ohne jede Regung stehen sich plotz-
lich der bewaftnete Fermin und die hochschwangere Cleo direkt gegeniiber, die
in diesem Moment einen Blasensprung erleidet. Nach einem harten Schnitt wird
gezeigt, wie Seflora Teresa und Cleo eilig das Gebdude verlassen. Die Kamera ver-
webt hier Cleos personliches Schicksal und die gesellschaftlichen Unruhen mit-
tels der wiederkehrend eingesetzten kontrapunktischen Inszenierung von Vor-
dergrund und Hintergrund. So ist auf der Strale im Bildvordergrund ein nieder-
geschossener Student zu sehen, tiber den eine Frau gebeugt ist, die laut nach Hilfe
schreit (Abb. 7). Im Bildhintergrund laufen Sefiora Teresa und Cleo zu einem
Auto. Marcantonio (2019) erkennt in der bildsprachlichen Komposition die un-
trennbare Verkniipfung individueller und kollektiver Erfahrungswirklichkeiten:

This scene is significant because it clearly fuses the personal with the politi-
cal and demonstrates their inextricability [...] absent and violent patriarchs
are to blame for the disintegration of the nuclear family, while failed and vi-
olent patriarchal institutions are responsible for the massacre of a nation’s
young citizens. (Marcantonio 2019, S. 40)
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Diesen Interpretationsansatz begriindet Marcantonio (2019) auf Grundlage kol-
lektiver und individuell vergleichbarer Auspragungen von Destruktion, die sie
auf patriarchale Strukturen zuriickfiihrt. Tatsdchlich ist dieser Ansatz in Bezug
auf die filmische Inszenierung von Ménnlichkeit im familidren Kontext von An-
tonio und Sofia und in der Beziehung von Cleo und Fermin in Roma durchaus
nachvollziehbar. Allerdings ist eine Reduktion derart komplexer politischer und
gesellschaftlicher Dynamiken, die in dem Corpus Christi-Massaker kulminier-
ten, nicht iberzeugend, da sie keinesfalls als geografisch isolierte Phdnomene
einzuordnen sind, die mit dem machismo ausreichend zu erkldren wiren; statt-
dessen handelt es sich um Auspragungen nationaler und globaler Prozesse.?* Die
bildkompositorische Verflechtung von Vorder- und Hintergrund und individu-
ellen Berithrungspunkten kollektiver gesellschaftlicher und politischer Dynami-
ken erfolgt in Roma so subtil, dass der historische Kontext zu einer Kulisse de-
gradiert wird.

Zusammenfassung

Die Zuschreibung eines langsamem filmischen Erzdhlrhythmus in Roma resul-
tiert aus einem Zusammenspiel von unterschiedlichen Ausprigungen visueller,
akustischer und inhaltlicher Reduktion und der Mise en Scene ereignisloser All-
taglichkeit in Echtzeit. Sdnchez (2018) fasst den Intensitatseffekt dieser minima-
listischen Asthetik der Reduktion treffend zusammen:

Si, en muchos momentos parece que RoMa no cuenta nada, pero lo cuenta
todo. Y lo hace de una forma sutil. Sin querer alardear de su narracion. Se li-
mita a contar fragmentos de un afio de vida en una familia, en un momento
y un lugar en concreto.

[Tatsdchlich scheint es in vielen Momenten so, als ob RomA nichts erzihlte,
aber er erzihlt alles. Und zwar auf eine subtile Art und Weise. Ohne mit
seiner Erzdhlung protzen zu wollen. Er beschrankt sich darauf, Fragmente
eines Jahres aus dem Leben einer Familie zu erzahlen, zu einer bestimmten
Zeit und an einem bestimmten Ort.]

Die stagnierend bis pausierend ausgeprégten Erzahlabbriiche des Haupthand-
lungsstrangs resultieren aus der Auswahl und Kombination wenig handlungsrele-
vanter Sequenzen, die dem impliziten Zuschauer zwar Einblicke in das Leben und

20 Neben dem Corpus-Christi-Massaker am 10.6.1971 muss in diesem Zusammenhang auch das
Tlatelolco-Massaker vom 2.10.1968 erwéhnt werden, bei dem bewaffnete Streitkrifte friedliche
Demonstrationen von Studierenden angegriffen und jene gewaltsam aufgelost haben.
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die Erfahrungen einzelner Figuren geben und die ihm dennoch fremd bleiben.
Diese tragen dazu bei, Rdume, Figuren und Lebensverhiltnisse in Echtzeit zu ak-
zentuieren, die in unterschiedlichen Auspragungen als marginal, irrelevant und
bedeutungslos einzuordnen sind. Die Aneinanderreihung von filmisch eingefan-
genen und minimalistisch inszenierten Momentaufnahmen in Roma wirkt dabei
auf den impliziten Zuschauer geradezu herausfordernd entschleunigt.

Die Auswahl der gezeigten Figuren, Rdume und Bildausschnitte sorgt fiir eine
Perspektive, die sich vom Zentrum entfernt und stattdessen die Peripherie in den
Blick nimmt: weg von bedeutungstragenden Ereignissen und plotzlichen Veran-
derungen, hin zur Nebensichlichkeit des Alltaglichen. In Roma werden die un-
terschiedlichen Facetten von Langsamkeit, Bewegungslosigkeit und Entschleuni-
gung iiber zeitdehnende Verfahren hinaus als Wirkungseftekt erfahrbar, der das
Konzept der Zeit im Film an sich und als Rezeptionserfahrung ebenso relevant
setzt wie die inszenierte stillness: also audiovisuelle Stille und Bewegungslosig-
keit, Ruhe als Effekt und Ereignislosigkeit. Das kann auch als filmésthetische und
-politische Abkehr von den omniprasenten Fortschritts- und Entwicklungserzéih-
lungen einer global vernetzten Welt gelesen werden. Diese Elemente entfalten ihr
Potenzial als Irritation der Sehgewohnheiten der impliziten Zuschauer und als
asthetische Remodellierung gesellschaftlich verorteter Fragen nach der Auswahl,
dem Fokus, der Zuschreibung von Relevanz von Wirklichkeiten, Erfahrungen
und Perspektiven und damit verkniipften Aushandlungsprozessen von Anerken-
nung und Wertschétzung.
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Oliver Schmidt

Die wundersamen Zeitexperimente des
Michel Gondry

Vorfilmische Zeit und small spaces im Musikvideo

1 Einleitung

Michel Gondry ist ein franzésischer Filmregisseur, Drehbuchautor, Werbe- und
Musikvideo-Regisseur, der durch seine fantasievolle, visuell eindrucksvolle und
oft surreal anmutende Asthetik bekannt wurde. Er machte sich einen Ruf mit
konzeptuell ungewohnlichen Musikvideos fiir Bjérk, The White Stripes, Daft
Punk, Foo Fighters und zahlreiche weitere Kiinstler:innen und wagte, wie An-
ton Corbijn, Spike Jones, Jonathan Glazer und David Fincher, von dort aus den
Schritt ins Spielfilmgeschéft. Gondrys Werke zeichnen sich durch ein - mal hu-
moristisches, mal surreales — Spiel mit Realitdten aus, aber auch durch body per-
formances und Choreografien und vor allem durch eine hand made-Asthetik, bei
der bewusst auf das Kaschieren von Filmtricks verzichtet wird. Gondry selbst be-
schreibt seine kreative Methode zwar nicht explizit als ein Spiel mit Raum und
Zeit, und auch in der Einordnung von Gondrys dsthetischem Programm fal-
len eher Begriffe wie Wiederholung, Rekursion, Transformation, Analogie oder
matching (vgl. Buckland 2018, S. 2). Dennoch entstehen in vielen seiner Arbeiten
Phdnomene, die man analytisch durchaus als Zeitanomalien bezeichnen kann.
Diese entstehen nicht nur, weil Gegenwirklichkeiten wie das Unterbewusstsein
(ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS MIND) oder die Traumwelt der Protago-
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nisten (THE SCIENCE OF SLEEP) eine zentrale Rolle bei der Bewiltigung ihrer real-
weltlichen Probleme spielen, sondern auch, weil diese <anderen>» Wirklichkeiten
eine eigene Ontologie und damit eine andere Zeitlichkeit aufweisen und Phéno-
mene erzeugen, die mit unserer Vorstellung einer homogenen, linear verlaufen-
den Raumzeit unvereinbar scheinen.

Besonders seine Musikvideos sind in dieser Hinsicht von Bedeutung, da die
Gattung des Musikvideos als eine Art filmische Miniatur die Freiheit bietet, ein
kiinstlerisches Konzept in drei bis vier Minuten experimentell zu erforschen
und fiir die Zuschauer erlebbar zu machen, ohne auf narrative und dramatur-
gische Zwinge des Spielfilms Riicksicht nehmen zu miissen. Henry Keazor be-
zeichnet das Musikvideo daher als «Raum-Zeit-Kunst» (Keazor 2021, S. 225). In
dieser Hinsicht steht das Musikvideo in der Tradition des Experimental- bezie-
hungsweise Avantgardefilms und fiihrt seit spatestens Anfang der 1980er-Jahre,
mit dem Start von MTYV, zwar nicht dessen ideologisches, durchaus aber dessen
dsthetisches Programm im Kontext der kommerzialisierten Populdrkultur fort
(vgl. Schenk 2008).!

Im Folgenden méchte ich aus den tiber 80 Musikvideos, die Gondry konzipiert
und inszeniert hat, einige hervorheben, in denen Zeitphdnomene eine besondere
Rolle spielen und an denen sich unterschiedliche Strategien bei der <Anormalisie-
rung> von Zeit im Bewegtbild aufzeigen lassen. Unter Zeitanomalien werden im
Folgenden ganz allgemein alle Phdinomene verstanden, bei denen der Verlauf der
Zeit selbst in den Vordergrund riickt, wo Zeit also nicht mehr unauffillig im Hin-
tergrund verbleibt, sondern selbst zum Gegenstand der Inszenierung und damit
wahrnehmungsauffillig wird. Es sei hier bereits angemerkt, dass wir, wenn wir
iiber Zeitanomalien sprechen, oft auch tiber Raumanomalien reden werden, da
sich beide in den untersuchten Musikvideos als verschiedene Aspekte einer me-
dialen Raumzeit begreifen lassen und phdnomenologisch eng miteinander ver-
woben sind.

Zwei theoretische Hypothesen werden bei der Betrachtung von Gondrys Mu-
sikvideos genauer diskutiert werden: Erstens, dass es sich beim Musikvideo im
Allgemeinen und bei denen Gondrys im Speziellen um small spaces handelt, das
heiflt um klar abgegrenzte mediale Erlebnisrdume mit einer eigenen Ontologie
und Phinomenologie, und dies bedeutet auch mit einer eigenen Zeitlichkeit. Und
zweitens, dass in Gondrys Musikvideos hiufig eine besondere Zeitlichkeit in den
Vordergrund tritt, die in bisherigen Theorien und Analysen von Zeit im Film
wenig Beachtung gefunden hat: die Zeitlichkeit der Filmproduktion. Ich mdchte
diese Hypothesen an einzelnen Musikvideos exemplarisch diskutieren und zu-

1 Zu den populédrkulturellen Vorldufern des Musikvideos, den «soundies> der 1940er- und den
«scopitones> der 1960er-Jahre, die auf einer Art Jukebox angesehen werden konnten, siehe Kea-
zor 2021, S. 228-230.
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dem eine Typologie der Zeitanomalien anhand von Gondrys Arbeit entwickeln,
die deutlich machen soll, welches Potenzial dem Medium Film an sich zukommt,
um ungewohnliche Zeitphdnomene fiir die Zuschauer:innen audiovisuell erleb-
bar zu machen.

2 ComEe INTO My WorLD (Kylie Minogue, 2002)

Das Musikvideo zum Song «Come into My World» von Kylie Minogue prisen-
tiert eine sich raffiniert wiederholende und zunehmend komplexer werdende Sze-
nerie, die als Plansequenz, also in einer einzigen Einstellung ohne jeden Schnitt,
gezeigt wird. Es beginnt mit Kylie Minogue, die in einem Pariser Vorortviertel
aus einem Geschilft tritt, eine belebte Straflenkreuzung entlanglduft und schlie3-
lich wieder an ihrem Startpunkt vorbeikommt. Erneut 6ffnet sich die Tir, und
wie zu Beginn tritt Kylie wieder auf die Strafle, und gemeinsam mit ihrem élteren
Ich beginnt sie die Runde durch das Viertel aufs Neue. Mit jedem vollstindigen
Durchgang der Route kommt eine weitere Version von Kylie hinzu, und parallel
dazu wiederholen und vervielfachen sich auch die Menschen und Ereignisse um
sie herum, bis schlieSlich vier Versionen von ihr und den Passanten gleichzeitig
im selben Straflenraum agieren und sich zu einem beeindruckenden Wimmelbild
formieren. Wihrend das Video bereits abblendet, tritt eine fiinfte Kylie aus der
Tiir und deutet an, dass sich der Prozess immer weiter fortsetzen wird.
Bemerkenswert ist, dass es zu keinerlei Kollisionen zwischen den Akteur:in-
nen kommt. Die einzelnen Versionen scheinen sogar miteinander zu interagie-
ren, wenn Kylie sich beispielsweise um einen Laternenmast dreht und eine <dltere
Kylie unter ihrem Arm hindurchtaucht oder wenn eine <iltere Version> das Paket
authebt, das eine iingere> Kylie beim Heraustreten aus dem Geschift gerade ver-
loren hat (Abb. 1, 2). Wir sehen uns also mit der zeitlich paradoxen Situation kon-
frontiert, dass sich das bereits Bekannte in exakt gleicher Weise wiederholt, aber
gleichzeitig immer Neues dazukommt. Insofern kénnte man hier von einer zir-
kuldren akkumulativen Zeitschleife sprechen,” die den Songtitel «Come into My
World» wortlich nimmt und fortlaufend mehr Versionen ihrer selbst in ihre Welt
«einlddt), sodass sich mehr und mehr Zeitlinien - quasi knéulartig - durch den-

2 Natiirlich finden wir im Spielfilm ebenfalls Zeitschleifen, allerdings sind diese in der Regel
solche, die lediglich ein einziges Mal durchlaufen werden wie in BACK To THE FUTURE, oder
solche, die nach jedem Durchlauf resettet werden, also auf null zuriickgesetzt werden, wie in
GROUNDHOG DAy. Der Vorteil von solchen einfachen oder rein repetitiven Zeitschleifen im
Spielfilm besteht natiirlich darin, dass sie dramaturgisch und narrativ deutlich einfacher in die
Handlung eines abendfiillenden Spielfilms zu integrieren sind. Das Musik-Video hingegen bie-
tet als eine Art filmischer Miniatur die Freiheit, auch andere Formen der Zeitlichkeit als eine
Art proof of concept durchzuspielen.
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selben Raum ziehen. Wir kénnen an dieser Stelle eine Beobachtung festhalten,
die fiir Gondrys Musikvideos allgemein gilt: Sie spannen oftmals abgegrenzte
Réume, quasi kleine eigene Welten, mit einer auffallenden raumzeitlichen Phé-
nomenologie auf.

Gleichzeitig stellt sich den Betrachter:innen die Frage, wie diese Vervielfalti-
gung technisch realisiert wurde, da, wie bereits erwédhnt, kein einziger Schnitt im
Video zu erkennen ist und Gondry dafiir bekannt ist, Filmtricks haufig nicht al-
lein mittels CGI, sondern in camera zu 16sen. Und diese Frage erfahrt dadurch be-
sondere Dringlichkeit, dass wir es hier offensichtlich mit einer logischen Unmég-
lichkeit zu tun haben: Wenn das Video tatsachlich als Plansequenz gefilmt wurde,
also als zeitlich kontinuierliche und lineare Raumerfahrung, kann nur eine Kylie
real sein. Da aber alle Kylies von ihr selbst dargestellt werden - es werden keine
Doppelgingerinnen eingesetzt —, kann es keine Plansequenz sein. Das heif3t, als
Zuschauer:innen sind wir hier mit einer Art Zaubertrick konfrontiert, der seine
Attraktionskraft schon immer ganz wesentlich aus der Frage gezogen hat, wie ein
Trick funktioniert, und im Falle von CoME INTO MY WORLD, wie lange es gedau-
ert hat, dieses zeitlich-paradoxe Phinomen zu inszenieren.> Wir werden auf die-
sen Aspekt der Zeitlichkeit der Filmproduktion bei der Betrachtung des Musik-
videos zu Dick Annegarns SOLEIL DU SOIR genauer eingehen. Fiir den Moment
geniigt es festzuhalten, dass in COME INTO MY WORLD neben der Eigenzeit des
Musikvideos und der zirkuldren Zeit des Dargestellten auch die Produktionszeit
fiir die mediale Gesamterfahrung des Videos eine Rolle zu spielen scheint.

Ich mochte zunédchst den Aspekt des Welthaften dieses Musikvideos weiter
vertiefen. Denn durch die prazise choreografierte und synchronisierte Handlung
haben wir es hier tatsachlich mit einem Zeitphanomen einer fiktionalen Welt zu
tun und nicht allein mit einem Duplikationsphdnomen auf der Bildebene, wie es
aus Musikvideos und Fernsehshows der 1970er- und 1980er-Jahre bekannt ist.
Als Beispiel sei hier der electronic trail effect genannt, der unter anderem in dem
Musikvideo zu «Blame It on the Boogie» von The Jacksons aus dem Jahr 1978 ein-
gesetzt wurde: Bewegte Objekte und Personen hinterlassen, meist vor schwarzem

3 Realisiert wurde das Video mittels einer motion control-Kamera, die alle Durchldufe hinterei-
nander in exakt derselben Kameraperspektive filmt, kombiniert mit einer ausgekliigelten Cho-
reografie, bei der alle Akteure bei jedem Durchlauf etwas andere Wege nehmen. Das heifit, das
Video wurde tatséchlich in einer langen Plansequenz aufgenommen, wie Gondry in der Doku-
mentation I'VE BEEN TWELVE FOREVER (1:05:40-1:08:35) selbst erklirt. In der Postproduktion
wurden lediglich Verdnderungen des Hintergrunds durch unterschiedliches Sonnenlicht sowie
kleinere Unstimmigkeiten und Uberlappungen digital retuschiert. Gondry erwéhnt in dieser
Dokumentation ebenfalls, dass er bei diesem «Filmtrick>, und auch bei der Konzeption anderer
Filme, stark beeinflusst war von dem franzésischen Illusionisten Gérard Majax und dessen ein-
fachen, aber sehr wirkungsvollen Zaubertricks. Zudem ist Gondry vom Filmpionier Georges
Meéliés beeinflusst, der in der Frithphase des Films um 1900 einer der ersten war, die mit fil-
mischen <Zaubertricks> experimentiert hatten. Siehe hierzu auch die Dokumentation MICHEL
GONDRY - Do IT YOURSELF! (19:30-20:58).
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Hintergrund, eine «geisterhafte> Spur,
die dadurch zustande kommt, dass ver-
gangene Abbilder ihrer selbst im Ver-
lauf der Zeit nicht sofort verschwinden,
sondern erst langsam verblassen. Man
konnte hier auch von einem visuellen
«Zeitecho> sprechen, durch das vergan-
gene Versionen der tanzenden Perso-
nen in der Gegenwart weiterhin pra-
sent bleiben und visuell <nachhallen>.
Im Fall des electronic trail effect bezieht
sich das beschriebene Phdnomen eines
Zeitechos jedoch allein auf die Bild-
ebene beziehungsweise auf den Prozess

der Bilderzeugung im Medium.

Bei CoME INTO MY WORLD hinge-
gen entsteht durch die Choreografie
und die komplexen Interaktionen der
duplizierten Personen und Objekte der
Eindruck eines tatsichlichen Aktions-

) =IO N
raums mit einer eigenen Zeitlichkeit. -5 zirkulare akkumulative Zeitlichkeit in
Das heif3t, analytisch wechseln wir hier ~ Come iNnTo My WorLD als Phénomen im Raum.
das Register: von der Zeitlichkeit des
Mediums bei BLAME IT ON THE BOOGIE hin zur Zeitlichkeit der dargestellten
dreidimensionalen Welt. Im Spielfilm wiirde man von der Diegese sprechen, also
vom Modell einer fiktionalen Handlungswelt, die im Zuge des filmischen Erzdh-
lens als Hypothese im Kopf der Zuschauer:innen geformt und im Verlauf der Ge-
schichte mit dargestellten Personen und Ereignissen abgeglichen und wenn notig
modifiziert wird. Nun weist das Musikvideo als Mediengattung allerdings keine
fest etablierte fiktionale Rahmung wie der Spielfilm oder die Serie auf. Manche
Musikvideos erzahlen zwar durchaus fiktionale Geschichten und spannen somit
eigene Handlungswelten auf, andere haben eher dokumentarischen Charakter,
wenn etwa die live performance einer Band vor Publikum zu einem Video zu-
sammengeschnitten wird. Wiederum andere Musikvideos lassen sich keiner der
beiden Kategorien zuordnen oder setzen sich fluide aus fiktionalen, dokumenta-
rischen und referenzlosen Elementen wie grafischen Darstellungen zusammen.
Vor diesem Hintergrund scheint die im Spielfilm gebrduchliche Unterscheidung
zwischen diegetischen und nichtdiegetischen Phanomenen im Musikvideo zu-
mindest nicht ganz unproblematisch zu sein, wenngleich sie nicht vorschnell in
Génze zuriickgewiesen werden sollte. Denn zweifellos er6ffnen auch Musikvideos
den Blick in einen nicht realen dreidimensionalen Raum.
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3 Penrose-Dreizack als Beispiel
fiir ein unmagliches und sich
selbst einkapselndes Raum-
phanomen ohne tibergreifen-
des Weltmodell.

Small worlds - small spaces

Aus diesem Grund mochte ich fiir das, was den Zuschauer:innen in den drei bis
vier Minuten audiovisuell angeboten wird, die Bezeichnung small space vorschla-
gen. Der Begriff lehnt sich an Umberto Ecos Beschreibung fiktionaler Welten als
«small worlds» an (Eco 1989). Eco thematisiert dabei primér den aussagenlogi-
schen Umfang von erzéhlten fiktionalen Welten, die - im Riickgriff auf Ansitze
der possible world theory und die Arbeiten Lubomir DolezZels und Jaakko Hin-
tikkas — immer unvollstindige Welten seien. Auch wenn beispielsweise eine Ge-
schichte als Sozialdrama unsere soziale Wirklichkeit als Referenzwelt nimmt, so
lielen sich doch nur eindeutige Aussagen iiber den Wahrheitsgehalt der konkret
dargestellten und unmittelbar implizierten Handlungen und Ereignisse der Er-
zihlung treffen. Uber andere Ereignisse oder Sachverhalte weit ab der Handlung
macht ein fiktionaler Text schlicht keine Aussagen. Und es sei abwegig, diese als
gleichwertige Teile der fiktionalen Welt zu betrachten. Thnen komme, wie es Noél
Burch bereits in den 1970er-Jahren formuliert, lediglich eine «fluctuating exist-
ence» zu (Burch 1973, S. 21). Das eigentliche weltbildende Potenzial liege - so lie-
en sich Ecos Ausfithrungen interpretieren — im Wesentlichen in dem, was kon-
kret dargestellt wird. Fiktionale Welten sind, zumindest aussagenlogisch betrach-
tet, daher stets «kleine Welten>.

Auch wenn diese Feststellung auf den ersten Blick trivial erscheinen mag, so
gewinnt sie doch dann - und besonders - an Bedeutung, wenn es um ambiva-
lente, widerspriichliche oder gar unmogliche fiktionale Welten (impossible pos-
sible worlds) geht, und zwar nicht nur um solche, die rein sprachlich vermittelt
werden, sondern auch um visuell unmogliche Welten. Eco verweist dabei expli-
zit auf die geometrischen Figuren des Mathematikers Roger Penrose,* speziell auf
den Penrose-Dreizack (Abb. 3), die auf den ersten Blick wie ein Ausschnitt einer

4 Gleiches gilt fiir das bekannte Penrose-Dreieck, die Penrose-Stufen und dhnliche unmégli-
che geometrische Darstellungen, wie sie etwa in den Bildern von Maurits Cornelis Escher oder
René Magritte vorkommen.
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moglichen Welt erscheinen, bei ndherer Betrachtung aber sich selbst widerspre-
chen wiirden. Sie unterbrechen den kognitiven Prozess der Extrapolation des Ge-
sehenen hin zur Vorstellung einer homogenen, allumfassenden Welt: «[they] are
materially possible qua visual or verbal texts, but they seem to refer to something
that cannot be» (Eco 1989, S. 66). Solche Phdnomene - sei es in Form unmaoglicher
geometrischer Figuren oder selbstwiderspriichlicher literarischer Texte — schei-
nen sich ontologisch in sich selbst einzuschlieflen.’ Das heifit, trotz aller Ambi-
valenz und Widerspriichlichkeit erscheinen sie innerhalb ihrer ausschnitthaften
und unmittelbaren medialen Prasenz moglich,® verweisen jedoch, so Eco, aufkein
fiir uns vorstellbares Weltmodell.

Ich mochte Ecos Uberlegungen auf den Bereich des Bewegtbildes iibertragen
und an die Medienspezifik des Films anpassen, der in gleicher Weise ein Raum-
medium wie ein Zeitmedium ist und zudem die Moglichkeit bietet, beide Di-
mensionen der Wahrnehmung kiinstlerisch zu tiberformen - ein Aspekt, auf
den bereits Erwin Panofsky in den 1930er-Jahren hingewiesen hat. Panofsky be-
zeichnete das Potenzial des Films als «Dynamisierung des Raums» und als «Ver-
raumlichung der Zeit» (Panofsky 1993 [1937], S. 22). Und tatsdchlich passt diese
Charakterisierung des Mediums Films als «Verrdumlichung der Zeit» durchaus
zur Phinomenologie von COME INTO MY WORLD, wird hier doch eine zirkuldre
akkumulierende Zeitlichkeit durch eine kontinuierliche, aber gleichzeitig hoch-
gradig widerspriichliche Raumerfahrung vermittelt. CoME INTO MY WORLD
kann somit als ein ausschnitthaftes Phanomen ohne iibergeordnetes Weltmodell
verstanden werden, das lediglich in seiner konkreten medialen Erscheinung, als
klar abgegrenztes, singulares Raumzeitphdnomen fiir die Betrachter:innen zu-
ganglich ist. Es ergibt schlicht keinen Sinn zu fragen, in was fiir eine Welt die dar-
gestellte Szenerie eingebettet ist. Was uns als Zuschauer:innen jedoch kognitiv
zuganglich ist, ist ein small space, ein kleiner medialer Erfahrungsraum, in dem
gleichwohl spektakuldre Dinge passieren.

Begreift man das Musikvideo als Mediengattung, die im Vergleich zu groen
Filmproduktionen relativ frei von narrativen, dramaturgischen oder dsthetischen
Zwingen ist und in erster Linie auf die Inszenierung von small spaces als Attrak-
tions- und Erlebnisrdume abzielt, so lassen sich durchaus medienésthetische Par-
allelen zum bereits erwdhnten Experimental- und Avantgardefilm sowie zu Vor-
laufern des Films im 19. Jahrhundert wie dem Guckkasten oder dem Kinetoskop

5  Zum Unterschied von sprachlichen und bildlichen Unméglichkeiten siehe Linde 1989, Danto
1989 sowie Schmidt 2010.

6 «Moglich» meint hier, dass sich selbst widersprechende Texte und Darstellungen verbal oder
visuell evident sind, das heift, sie existieren als mediales Phinomen, wenn auch als ein wider-
spriichliches. Mit anderen Worten: Sie sind Erscheinungen (Ausschnitte) einer Welt, die uns
als Betrachter:innen durch ihre Ausschnitthaftigkeit zwar kognitiv zugénglich ist, die wir iiber
die Bildgrenzen hinaus als Weltmodell jedoch nicht weiterdenken konnen.
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ziehen. Beide verdanken ihren Attraktionswert vornehmlich der Raumillusion
einer <Welt im Kasten», und weniger narrativen Aspekten der dargestellten Szene-
rien. Auch Guckkasten und Kinetoskop lassen sich daher als mediale small spaces
begreifen, als ontologisch eingekapselte Sehattraktionen. Beim Musikvideo tragt
nun in besonderer Weise die bereits erwdhnte «Verraumlichung der Zeit»” zur Er-
weiterung eben dieser medialen Raumillusion bei. Der Begriff Raumillusion im-
pliziert zugleich ein Moment des Kontraintuitiven, Ambivalenten bis hin zum
Unmoglichen, sozusagen als dsthetischen Kern eines small space. Warren Bu-
ckland spricht medientibergreifend auch von einer unnatural beziehungsweise
impossible storyworld, bezieht diesen Begriff aber in erster Linie auf einen narra-
tiven Text und sein iibergeordnetes mentales Weltmodell, das von physikalisch
oder logisch unmoglichen Phanomenen gekennzeichnet sei (Buckland 2018, S. 3).
Das Konzept des small space hingegen fokussiert, wie bereits erwahnt, auf einen
kleinen, klar abgegrenzten Medienraum, der die Zuschauer:innen dazu anregt,
ihre Wahrnehmung zu hinterfragen und sie zuweilen sogar an ihre kognitiven
Grenzen fiihrt.

Es sollte deutlich geworden sein, dass die Idee eines small space einerseits enger
gefasstistals das Konzept der Diegese, da es, wie erldutert, allein auf die Raumzeit-
erfahrung des konkret dargestellten (Welt-) Ausschnitts abzielt und nicht auf ein
iibergreifendes Weltmodell. Andererseits ist der Begriff des small space weiter ge-
fasst, da er nicht zwingend eine Unterscheidung zwischen diegetischen und nicht-
diegetischen Elementen voraussetzt. Beide konnen zur konkreten Raumzeiterfah-
rung des Videoclips beitragen. Diese Verschmelzung von diegetischen und nicht-
diegetischen Elementen zu einer synthetischen Raumzeiterfahrung wird besonders
deutlich in Michel Gondrys Musikvideo zu Dick Annegarns SOLEIL DU SOIR.

3 SoLEiL bu soIR (Dick Annegarn, 2008)

Das Video zeigt einen Tag im Leben eines dlteren Mannes, gespielt von Dick An-
negarn selbst, sein Aufstehen am Morgen und seine Arbeit am Schreibtisch, mit-
tags seinen Weg ins Restaurant bis hin zum Schlafengehen am Abend - ein Tag
im Leben eines einsamen Kiinstlers, so konnte man die rudimentiare Handlung
des Videos zusammenfassen. Annegarn besingt hier das trostlose Dasein eines

7 Small spaces finden sich jedoch nicht nur im Musikvideo, sondern auch im Spielfilm. Hier wer-
den sie in der Regel als herausgehobene Sequenzen inszeniert, als Zdsur innerhalb der Hand-
lung, und nicht selten, dhnlich wie ein Musikvideo, mit Musik hinterlegt und als Attraktions-
moment eines Films inszeniert. Exemplarisch sei auf die Quicksilver-Sequenzen in den Filmen
X-MEN: DAYs oF FUTURE PasT und X-MEN: APOCALYPSE sowie auf die Porto-Bello-Road-Se-
quenz in NOTTING HILL verwiesen, in denen die bereits angesprochene Verrdumlichung der
Zeit im Mittelpunkt steht. Vgl. auch den Beitrag von Schmidt/Sieroka in diesem Band.
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melancholischen, fast schon depressiven lyrischen Ichs: «Je n’aime pas voir le so-
leil descendre si bas / Je naime pas beaucoup ¢a, ¢a me fout le cafard / Ca me fait
voir ce que je ne veux pas / Ca me fait boire, ce que je ne veux pas / Je ne veux pas
que le monde me voie / Dans cet état-1a».?

Im Musikvideo sinkt die Sonne, wie sie im Text besungen wird, jedoch nicht
nur einmal, sondern gleich 170-mal!® Das Video wurde in stop motion-Technik ge-
dreht, wobei zwischen den Aufnahmen einzelner Frames grofe zeitliche Abstande
zu liegen scheinen. Denn zwischen Sonnenaufgang und Sonnenuntergang verge-
hen im Video lediglich etwa eine halbe bis etwa vier Sekunden Filmzeit, das heifit,
die Zeit vergeht hier mal langsamer, mal schneller, gleichwohl aber stets in extrem
hoher Geschwindigkeit. Die Hauptfigur erscheint dadurch in ihren Bewegungen
hochgradig fragmentiert, bewegt sich jedoch in normaler Geschwindigkeit durch
den Tag, wihrend die Sonne stindig auf- und wieder untergeht. Diegetische und
nichtdiegetische Phinomene greifen hier ineinander und erzeugen fiir die Zu-
schauer:innen einen medialen small space, dessen raumzeitliches Konzept sich
als eine paradoxe Zeitlichkeit beschreiben ldsst: Die Zeit verlduft hier gleichzeitig
schnell und langsam. Je nachdem, ob man sich auf die Hauptfigur oder den Lauf
der Sonne konzentriert, verdndert sich, wie beim Penrose-Dreizack, die Wahrneh-
mung, in diesem Fall die Wahrnehmung des Zeitverlaufs, der zudem noch stan-
dig seine Frequenz dndert. Auf symbolischer Ebene kommt in dieser paradoxen
Zeitlichkeit die Wiederkehr des Immergleichen zum Ausdruck. Sie reflektiert den
Alltag eines melancholischen lyrischen Ichs, das sich von der Welt um sich herum
entfremdet hat - eine Entfremdung, die in einem durch Montage extrem fragmen-
tierten small space fiir die Zuschauer:innen audiovisuell erfahrbar wird.

Zeit im Film, des Films und vor dem Film

Natiirlich ist das Prinzip der Montage eines der zentralen Charakteristika des
Mediums Film. Es ermdglicht, unterschiedliche Raumteile zu einem scheinbar
homogenen Gesamtraum zusammenzufiigen, der in dieser Form keine Entspre-
chung in der Realitdt besitzt. Lew Kuleschow bezeichnete schon den 1920er-Jah-
ren seine Montageexperimente, bei denen er Landschaftsaufnahmen aus Amerika
mit solchen aus Russland unmerklich zu einer einzigen filmischen Sequenz ver-
band, daher auch als «schopferische Geographie» (zit.n. Pudowkin 1979 [1928],
S. 95). In SOLEIL DU sOIR sehen wir jedoch eine Form der Montage, deren Funk-

8  «Ich mages nicht, wenn die Sonne so tief sinkt / Ich mag das nicht sehr, es macht mich traurig /
Es ldsst mich sehen, was ich nicht will / Es lisst mich trinken, was ich nicht will / Ich will nicht,
dass die Welt mich sieht / In diesem Zustand» (Ubers.d. Autors).

9  Eshandelt sich dabei um eine ungefihre Zahl, da mache Tage nur wenige Frames lang und da-
durch nicht eindeutig zu erkennen sind. Gezédhlt wurden die gut sichtbaren Dunkelphasen, die
den Tag-Nacht-Wechsel anzeigen.
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tion durch ihren extremen Einsatz ins Gegenteil umschligt: Es wird nicht mehr
die Illusion einer homogenen, zusammenhéingenden Szenerie erzeugt, sondern
eine hochgradig fragmentierte und artifiziell erscheinende Raumzeiterfahrung,
die ihre Konstruiertheit geradezu offenlegt. Auf diese Weise wird der Prozess und
damit die Zeitlichkeit ihrer Herstellung in den Vordergrund geriickt. Es stellt sich
hier unweigerlich die Frage, wie dies realisiert wurde, denn es scheint sehr un-
wahrscheinlich, dass der Dreh tatsiachlich 170 Tage gedauert hat. Es muss also
auch hier irgendeinen «Zaubertrick> geben, der es ermdglicht, diese Aufnahmen
vielleicht sogar in relativ kurzer Zeit zu realisieren. Dass man bei der Rezeption
des Videos nicht ohne Weiteres auf diesen Trick kommt, fithrt die Zuschauer:in-
nen gedanklich immer wieder in den Kontext der Produktion dieses Videos.

Es scheint somit sinnvoll, in bestimmten Féllen die Zeit im Film, also die dar-
gestellte diegetische Zeit der fiktiven Personen und Ereignisse, und der Zeit des
Films, also die nichtdiegetische Eigenzeit des Mediums und dessen Erzéhlweise
(vgl. Kreuzer 2021, S. 15), um eine Kategorie zu erweitern: die Zeit vor dem Film,
also die Zeitlichkeit seiner Herstellung, und zwar nicht nur als ein Aspekt der
Filmproduktion, sondern als zentraler Aspekt der Filmrezeption. Fragen wie (Wie
wurde das gemacht?, Wie lange hat es gedauert? und In welcher Reihenfolge
wurde es aufgenommen? prégen in dieser Hinsicht das Erleben der Zeitlichkeit
dieses medialen small space entscheidend mit.

Etienne Souriau nennt dies die «profilmische Zeit», die vom Drehbuch und
Drehplan bestimmt werde (Souriau 1997[1951], S. 147-149). Diese Wirklichkeits-
ebene ist natiirlich bei jedem Film vorhanden, tritt aber bei Gondrys Zeitexperi-
menten besonders stark in den Vordergrund. Es entsteht ein dialektischer Prozess
zwischen diesen drei Zeitinstanzen, der die Betrachter:innen an ihre kognitiven
Grenzen fithrt, wenn man versucht, die ohnehin schon paradoxe Zeit im Film,
mit der Zeit des Films und der Zeit vor dem Film, also wahrend der Produktion,
in Einklang zu bringen. Ahnlich wie bei Kippbildern oder unméglichen Geome-
trien scheint der Reiz dieses und vieler anderer Musikvideos von Michel Gondry
unter anderem darin zu bestehen, dass man kontinuierlich zwischen diesen drei
Zeitinstanzen - verstanden als verschiedene Ordnungssysteme - hin- und her-
springt, ohne das audiovisuell Erlebte vollstindig in eine sinnvolle und damit wi-
derspruchsfreie Ordnung bringen zu kénnen.

Dies bedeutet auch, dass wir in Féllen wie den bisher beschriebenen nicht
mehr zwingend zwischen diegetischer und nichtdiegetischer Zeit unterschei-
den miissen, sondern dass diese Phinomenridume gleichzeitig und gleichwertig
Handlungswelt, Bildwelt und Klangwelt sind und diese eine gemeinsame mediale
Raum-Zeit-Ontologie ausbilden. Die wirklich spannende Frage wére dann nicht
mehr, Welche Phdnomene sind diegetisch oder nichtdiegetisch?, sondern Wie
sind diese Ebenen in bestimmten Musik-Videos ontologisch miteinander ver-
zahnt, und was fiir Raum-Zeit-Phanomene kénnen dabei entstehen?
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4 STAR GUITAR (The Chemical
Brothers, 2001)

Ich mochte diesen Punkt an einem wei-
teren Beispiel noch etwas vertiefen. Es
geht dabei nicht allein um die Frage,
ob die Zeit linear, homogen oder wi-
derspruchsfrei verlduft oder nicht. Ein
<anormaler> Zeitverlauf kann auch da-
durch entstehen, dass andere inharente
Bedingungen fiir Veranderungen beim
Verstreichen der Zeit gelten. Entspre-
chend ldsst sich fragen, welcher Art
diese Verdnderungen sind und welcher
inneren Logik beziehungsweise On-
tologie diese Verdnderungen im Zeit-
fluss folgen.

Deutlich wird dies an Gondrys Mu-
sikvideo zu STAR GUITAR von den

Chemical Brothers. Das Video zeigt
eine Zugfahrt aus der Perspektive eines
imagindren Reisenden, der aus dem

4-5 Generative Zeitlichkeit in STAR GUITAR
(oben) und THE HARDEST BuTTON TO BUTTON
(unten): Klang erzeugt Welt.

Fenster blickt. Die Landschaft zieht in

einer gleichméfligen, fast hypnotischen Weise vorbei. Doch als Zuschauer:in
wird einem allmihlich klar, dass etwas mit der Landschaft nicht stimmt. Objekte
wie Gebdude, Baume, Masten, andere Ziige und sogar Menschen auf dem Bahn-
steig scheinen sich auf unnatiirliche Weise zu vervielfiltigen und im Rhythmus
der Musik zu erscheinen, wobei jedes Element auf der Strecke einem bestimmten
musikalischen Ton oder Instrument entspricht. Es entsteht somit eine synchrone
Verbindung zwischen den materiellen Elementen der vorbeiziehenden Szenerie
und den klanglichen Elementen der Komposition (Abb. 4).

Versteht man Zeit als eine Art Grundformatierung der Welt, ndmlich als Ord-
nung des Nacheinanders, die bestimmt, ob und wie sich Verdnderungen in einer
Welt ereignen konnen, dann scheint hier etwas mit der Formatierung der Welt
nicht zu stimmen. Denn normalerweise bringen materielle Elemente im Zeit-
verlauf kausal den Klang hervor: Schlagzeug, Gitarre, Singer sind verschiedene
Klangquellen, so kennt man es aus anderen Musikvideos — medial gesprochen
eine Art Gattungskonvention des Musikvideos. Hier ist es jedoch umgekehrt:
Klang bringt im zeitlichen Verlauf materielle Elemente hervor, die als Teile einer
industriell geprigten Landschaft am Zugfenster vorbeiziehen und erst dann zu
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entstehen scheinen, wenn sie im Bildraum rechts sichtbar werden. Eine Existenz
auflerhalb dieses Bildraumes als Teil eines diegetischen Weltmodells ergibt in die-
sem Fall schlicht keinen Sinn. Man kénnte hier von einer xnur-sichtbaren> Klang-
landschaft sprechen,' wobei der Begriff nicht metaphorisch, sondern ontologisch
zu verstehen ist: Klang erschaftt hier Welt. Und ihre Objekte existieren nur so-
lange, wie der Klang nachhallt beziehungsweise bis sie am linken Bildrand wieder
verschwinden. Und wenn der Zug langsam durch den Bahnhof rollt, dann brin-
gen nicht Menschen den Gesang hervor, sondern der Gesang bringt die auf dem
Bahnsteig wartenden Menschen hervor, jedes Wort einen anderen Menschen.
Gondrys Vorliebe, Struktur, Rhythmus und Klanglichkeit der Musik prézise
mit der Bildebene zu koordinieren, wie es unter anderem das Video zu Daft Punks
AROUND THE WORLD in geradezu pedantischer Manier zeigt, bezeichnet Guilia
Gabrielli als «an attempt to create a kind of visual music» (Gabrielli 2010, S. 99;
zit. n. Fleig 2016, S. 86). Sucht man nun nach einem Begriff fiir die Zeitlichkeit die-
ser Art von visueller Musik, die sukzessiv Dinge aus dem Nichts entstehen ldsst, so
kénnte man von einer generativen Zeitlichkeit sprechen beziehungsweise von ei-
ner inverskausalen Zeitlichkeit, bei der Ursache und Wirkung, Klang und Klang-
quelle, im zeitlichen Verlauf vertauscht sind. Das Ergebnis ist ein hochgradig arti-
fizieller small space, dessen Ontologie sich grundlegend von unserer Erfahrungs-
welt unterscheidet. Ahnlich verhilt es sich in Gondrys Video zu THE HARDEST
ButTON TO BUTTON von den White Stripes: Jeder Bass-Drum-Schlag erzeugt hier
ein neues Schlagzeug in der Welt, jeder E-Gitarren-Sound einen neuen Gitarren-
verstirker. Und so ziehen sich lange Schlangen von Schlagzeugen und Verstérkern
wie sichtbar gemachte Raumzeitpfade' durch diesen small space. Das Verstrei-
chen der Zeit hinterldsst auch hier materielle Spuren in der Wirklichkeit (Abb. 5).

5 Weitere Zeitexperimente

Natiirlich gibt es deutlich mehr Zeitphdnomene in Gondrys Musikvideos, welche
die bereits angesprochenen Strategien der Anormalisierung von Zeit ausdifferen-
zieren, neu kombinieren oder ganzlich andere Ansatze verfolgen. Auf einige wei-
tere Beispiele soll im Folgenden kurz, sozusagen in Zeitraffer, eingegangen werden.

10 Die Bezeichnung einer ur-sichtbaren> Klanglandschaft schliefit an Uberlegungen von Lam-
bert Wiesing zur artifiziellen Prasenz von medialen Bildobjekten an (vgl. Wiesing 2005, S. 30—
36, 44-54). Michael Fleig bezeichnet Gondrys Strategie, Musik materiell sichtbar zu machen,
als Inszenierung von «Klangrdaumen» (Fleig 2021, S. 128).

11 Warren Buckland zieht bei seiner Analyse des Videos ebenfalls den Vergleich zur Relativitats-
theorie: «[...] we could use Einstein’s space-time physics and argue that there is no temporal
linearity, for all events, past and future, exist simultaneously in a four-dimensional block of
space time (although the video does retain traces of linear progression)» (Buckland 2018, S. 5).
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Fragmentierte und paradoxe Zeitlichkeiten

Das Video zu A 'ENVERS A LENDROIT von der Band Noir Désir zeigt verschiedene
Menschen beim Verrichten typischer Arbeitsroutinen: Miill am Flie8band sortie-
ren, Akten abheften, den Telefonhérer abheben, Maschinen bedienen, sich vor Er-
schopfung das Gesicht reiben. Jede Routine wird nur eine Sekunde, dafiir aber in
vierfacher Wiederholung gezeigt, am Anfang entsprechend dem Viervierteltakt
des Songs, dann mit immer hoherer Geschwindigkeit, bis die Menschen am Ende
nur noch als flackernde Objekte in ihrem Arbeitskontext zu erkennen sind. Die
Entfremdung des Menschen im Kontext von moderner Industriearbeit, Globa-
lisierungsdruck und Effizienzsteigerung kommt hier in einer auffillig fragmen-
tierten und paradoxen Zeitlichkeit zum Ausdruck, die einerseits immer schneller
ablauft, in der andererseits aber stets nur dasselbe passiert. Gondry unterstreicht
mit seiner Darstellung einer menschenfeindlichen Arbeitszeitlichkeit den kapita-
lismuskritischen Text des Songs mit seinen Appellen zum Aufbegehren gegen die
Bedingungen der modernen Lohnarbeit.

Eine fragmentierte und zudem paradoxe Zeitlichkeit zeigt sich auch im Video
zu LIKE A ROLLING STONE von den Rolling Stones. Patricia Arquette spielt hier
eine Drogensiichtige, welche die Zuschauer:innen durch ihren Tag begleiten und
dabei offensichtlich auch ihre Wahrnehmungsperspektive teilen. Dabei werden
zwei verschiedene Techniken eingesetzt, um ihre durch Drogen verzerrte Wahr-
nehmung von Zeit und Raum zu visualisieren: In vielen Momenten scheint die
Zeit stillzustehen und alle Personen erstarrt zu sein. Die Kamera aber bewegt sich
weiter durch den Raum und erkundet diese eingefrorenen Szenerien - ein para-
doxer Moment von zeitlichem Stillstand und Bewegung, der durch das time-slice-
Verfahren erméglicht wird.”? In anderen Szenen werden Snapshots der Hauptfi-
gur in schneller Reihenfolge durch digitales morphing so ineinander geblendet,
dass der Eindruck entsteht, einzelne Objekte, ja sogar einzelne Korperteile, wiir-
den sich unterschiedlich schnell durch die Raumzeit bewegen.

Auch das Video zu Neneh Cherrys Song FEEL IT zeigt eine fragmentierte pa-
radoxe Zeitlichkeit, die dadurch entsteht, dass das Video immer wieder vor- und
zuriickgespult wird, und Neneh Cherry bei ihrem Einkaufsgang durch ein Stadt-
viertel immer wieder andere Entscheidungen trifft und dadurch andere Pfade
durch die Raumzeit einschlagt, was unter anderem dazu fithrt, dass sie sich mehr-
fach selbst begegnet. Handlungsoptionen innerhalb einer Story werden in diesem
Video nicht nur als Moglichkeiten angedeutet, sondern ganz real als Fragmente
eines aufgesplitteten Zeitverlaufs im selben Raum inszeniert.

12 Das time slice-Verfahren ist eine Filmtechnik, bei der eine Szene mit mehreren synchronisier-
ten und im Raum verteilten Kameras gleichzeitig aufgenommen wird. Dadurch entsteht der Ef-
fekt, dass sich die Zeit verlangsamt oder einfriert, wiahrend die Kamera sich scheinbar frei um
das statische Motiv bewegen kann. Bekannt wurde das Verfahren, unter der Bezeichnung bullet
time, durch seine Verwendung in Filmen wie THE MATRIX.
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Kontemplative Zeitlichkeiten

Andere Videos riicken das gleichmiflige Verstreichen der Zeit selbst in den Vor-
dergrund, entweder dadurch, dass die Zeit besonders schnell vergeht, oder indem
kaum etwas passiert und die Zeit dadurch wahrnehmungsauffillig wird. So zeigt
das Video zu dem Song BEHIND der Band Lacquer eine einw6chige Autofahrt
von Los Angeles iiber New Mexico bis nach New York in extremem Zeitraffer
vom Riicksitz eines Cabrios, scheinbar in einer einzigen langen Einstellung, ohne
dass die Kamera ihren Platz hinter dem Fahrer und seinem Begleiter - also <be-
hind> - jemals verlassen wiirde."” Die Zeitraffung verlduft hier mit solch enormer
Geschwindigkeit, dass sich die Verdnderungen der Zeitraffergeschwindigkeit, der
Landschaft und die Schnitte, die zwangsldufig vorhanden sein miissen, kognitiv
kaum noch auflgsen lassen und sich eher durch Schlussfolgerungen im Nachhin-
ein erschlieffen. Man konnte auch sagen, die Zuschauer:innen bleiben hier auch
kognitiv immer etwas «behind>. Was bleibt, ist ein seltsames Raum-Zeit-Erlebnis,
das sich gleichzeitig durch extreme Statik und extreme Dynamik auszeichnet: Als
sei man eine imaginére Person, die sich eine Woche lang nicht vom Riicksitz be-
wegt und die Eindriicke dieses Roadtrips als flackernden Bilderstrom stoisch tiber
sich ergehen lisst (Abb. 6).

Ebenfalls in einer langen Einstellung gefilmt ist auch das Video zu Crry LIGHTS
von den White Stripes. Zu sehen ist eine beschlagene Duschwand, dahinter ist
schemenhaft eine Person zu erkennen, die mit dem Finger kontinuierlich Elemente
des Songtextes auf die Scheibe malt, Flugzeuge, Gesichter, Biume, eine Stadtsil-
houette, die nacheinander langsam verblassen und immer wieder iibermalt werden
(Abb. 7). Die Zeit, die beim Singen des sehr ruhigen, repetitiven und nur von einer
Gitarre begleiteten Songs vergeht, wird hier in ein Raumphanomen transformiert,
bei dem vergangene «Stationen> des Songs als Bilder auf der Glasscheibe noch eine
Zeit lang in der Gegenwart présent bleiben - ein Phanomen, das dem bereits ange-
sprochenen electronic trail effect dhnelt, hier allerdings analog und im Raum rea-
lisiert wird. Der Dampf des heiflen Duschwassers wird zum Sinnbild einer konti-
nuierlich verstreichenden Zeit, welche die Elemente der Gegenwart ruhig und be-
hutsam in die Vergangenheit tiberfithrt: Man erlebt bewusst, wie die Zeit vergeht.
Auch das bereits angesprochene Video zu STAR GUITAR ebenso wie das als Planse-
quenz gefilmte Video zu PROTECTION von Massive Attack, bei dem die Kamera auf
geradezu traumerische Weise die einzelnen Appartements eines Wohnblocks er-
kundet, lassen sich in diese Kategorie einer kontemplativen Zeitlichkeit einreihen.

13 Die Zeitraffer wurden realisiert, indem durch eine fest installierte Kamera auf dem Riick-
sitz tagsiiber jede Sekunde ein Foto aufgenommen wurde, bei Nacht alle zehn Sekunden
(vgl. Manzo/Salis/Strada 2014). Zudem wurde die Zeitrafferaufnahme extrem, aber fiir die Zu-
schauer:innen kaum bemerkbar gekiirzt. Ungeschnitten hitten die Zeitraffung bei der angege-
benen Aufnahmefrequenz eine Dauer von rund vier Stunden - das Musikvideo zu Behind dau-
ert aber nur knapp vier Minuten.
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6-7 Kontemplative Zeitlichkeit
in BEHIND (oben) und
Cry LIGHTS (unten).

Zirkulare Zeitlichkeit

Zirkulédre Zeitschleifen, wie sie bereits in COME INTO MY WORLD angesprochen
wurden, finden sich auch in weiteren Arbeiten von Gondry: So zeigt das Musik-
video zu Bjorks Song BACHELORETTE eine skurrile, sich selbst wiederholende Ge-
schichte in der Geschichte in der Geschichte: Zu Beginn findet Bjork ein myste-
rioses Buch, das sich von selbst schreibt und ihre Lebensgeschichte erzahlt. Nach-
dem sie es zu einem Verlag gebracht hat, wird es zum Bestseller, und ihr Leben
wird in einem Theaterstiick nachgestellt, das damit endet, dass es wiederum als
Theaterstiick inszeniert wird. Die Handlung wiederholt sich auf immer kleine-
ren Bithnen, bis am Ende alles von Pflanzen iiberwuchert wird und Bjoérk sich im
Wald wiederfindet - genau an dem Ort, an dem sie das Buch entdeckt hat. Das Vi-
deo zeigt eine infinite filmische mise en abyme, eine, wie Warren Buckland in sei-
ner Analyse des BACHELORETTE-Videos formuliert, rekursive Form einer Verdop-
pelung im Werk, «that opens up a non-linear space in a text, an encased world that
repeats the storyworld on a smaller scale» (Buckland 2018, S. 2). Gondry selbst be-
zeichnet die rhetorische Figur des Videos hingegen als Spirale: «[...] it’s a spiral.
It’s a reality, then there’s a reproduction of the reality, then a reproduction of the
reproduction, etc.» (Gondry, zit. n. Hebron 2007). Eine Auswirkung dieser zirku-
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laren Zeitlichkeit in BACHELORETTE ist somit die Vervielfaltigung von Personen,
Objekten und Ereignissen, wie wir sie schon bei CoME INTO MY WORLD gesehen
haben, und auch hier nicht als reine Wiederholung, sondern als Form der tempo-
ralen Anreicherung, als Zunahme der Komplexitit innerhalb des dargestellten
small space nach dem Prinzip der chinesischen Késtchen.

Parallele Zeitlichkeit

So wie BACHELORETTE der Figur einer Spirale folgt, die mit jeder Bewegung in
tiefere Ebenen der Fiktion und der damit verbundenen Abstraktion fiihrt, so fol-
gen auch andere von Gondrys Videos einer bestimmten rhetorischen Figur. Im
Video zu Cibo Matos SUGAR WATER ist es die Figur des Palindroms, welche die
Struktur fiir die filmische Zeiterfahrung vorgibt. Wir haben es hier mit einem
Film zu tun, der gleichzeitig vorwérts und riickwirts lauft, wie Gondry im In-
terview selbst sagt (ebd.). In einem split screen zeigt das Video zwei parallel ver-
laufende Handlungsstringe. Die beiden Bandmitglieder, Miho Hatori und Yuka
Honda, spielen die Hauptrollen. Auf der linken Seite sieht man Yuka Honda, die
ihren Tag auf normale Weise durchliuft, wihrend auf der rechten Seite Miho Ha-
tori zwar synchron dieselben Handlungen ausfiithrt - wie aus dem Bett aufstehen,
sich duschen, anziehen, aus dem Haus
gehen und so weiter. Jedoch lduft ihr
rechter Screen riickwirts. Das heifit,
die Zuschauer:innen werden mit der
kognitiven Herausforderung konfron-
tiert, die vorgetduschte Synchronizi-
tat und Gleichzeitigkeit der Ereignisse
mit den offensichtlich umgekehrten
Zeitrichtungen der beiden Screens zu-
sammenzubringen (Abb. 8). Doch die
Schwierigkeiten fiir die Zuschauer:in-
nen, das Dargebotene in einen logisch
konsistenten Zeitablauf zu bringen, en-
den hier nicht. Denn die beiden Hand-
lungenstréange treffen sich genau in der
Mitte des Videos, wo die beiden Pro-
tagonistinnen nach einem Unfall den
Screen wechseln. Miho bewegt sich
fortan im linken Screen vorwérts und
Yuka im rechten riickwirts durch die

8-9 Filmisches Palindrom in SUGAR WATER:

Das Video lauft gleichzeitig riickwarts (jeweils . )
linker Screen) und vorwarts (jeweils rechter weitere Handlung (Abb. 9), bei der alle

Screen). bisherigen Ereignisse noch einmal in
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riickwiértiger Reihenfolge durchlaufen werden, bis beide wieder, wie zu Beginn,
nun jedoch spiegelverkehrt und im jeweils anderen Screen, im Bett liegen.

Wie schon bei COME INTO MY WORLD und SOLEIL DU sOIR wird auch hier die
Frage, wie dies zeitlich-organisatorisch realisiert wurde, und damit die vorfilmi-
sche Zeit der Produktion in den Vordergrund geriickt. Wie bei einem Zauber-
trick sucht man gedanklich nach einem Ansatzpunkt, durch den sich das Wahr-
genommene in einen logisch nachvollziehbaren Zusammenhang bringen lésst.
In diesem Video ist es die scheinbare Gleichzeitigkeit der beiden Screens und die
Annahme, dass es sich um zwei Filme handele, deren Aktionen penibel aufeinan-
der abgestimmt sein miissten, die den Betrachter:innen kognitiv zum Verhdng-
nis> werden. Tatsédchlich gibt es nur einen Film, der im linken Screen vorwirts
und im rechten riickwérts und zudem seitenverkehrt abgespielt wird. Gleichzeitig
wird an diesem Video besonders deutlich, dass nicht die narrativ evozierte fik-
tive Handlungswelt der Figuren das entscheidende Charakteristikum des Videos
ist, sondern ein Zeiterleben, das sich synthetisch aus dem konkret dargestellten
Handlungsraum, dem Bildraum sowie dem vorfilmischen Raum seiner Entste-
hung generiert.

Weitere Beispiele fiir parallele Zeitlichkeiten in Gondrys Werk sind zum einen
das Musikvideo zu How ARE You DoING? von den Living Sisters, das einen drei-
fachen split screen mit drei parallelen Zeitverldufen zeigt, die zum Schluss zusam-
mengefithrt werden, bei denen aber ebenfalls Inszenierungsstrategien zum Ein-
satz kommen, um die Zuschauer:innen bei ihrer kognitiven Sortierarbeit> durch-
einanderzubringen. Zum anderen finden wir in DEAD LEAVES AND THE DIRTY
GROUND von den White Stripes zwei parallele Zeitverlaufe, die gleichzeitig im
selben Raum existieren: Das Video zeigt den Frontmann der Band, Jack White,
der in sein verlassenes, zerfallenes Haus zuriickkehrt. Wahrend er durch die lee-
ren Rdume geht, sehen wir Erinnerungen an vergangene Ereignisse mit Freunden
und seiner Ex-Partnerin, die wie Geisterbilder isometrisch so an die Wénde pro-
jiziert werden, dass der Eindruck entsteht, als wiirden sie parallel im selben Raum
stattfinden.

6 Fazit

Natiirlich lassen sich Gondrys Musikvideos, ebenso wie seine Filme, unter ver-
schiedenen Gesichtspunkten fruchtbar analysieren, etwa in Bezug auf Traum-
logiken, das Unbewusste, Nostalgie, Trash, Rhythmus und Performance, sowie
DIY-Asthetik versus CGI. Die hier behandelten Beispiele haben jedoch gezeigt,
dass auch Zeitanomalien ein wiederkehrendes Phinomen in den Musikvideos
von Michel Gondry darstellen und dass dabei eine bemerkenswerte Bandbreite
unterschiedlicher Praktiken der Anormalisierung von Zeit zu beobachten ist: von
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parallelen und zirkuldren Zeitlichkeiten tiber paradoxe und fragmentierte bis hin
zu generativen und kontemplativen Zeitstrukturen.

Gleichzeitig wurden drei theoretische Uberlegungen zumindest kurz ange-
schnitten: 1.: Die Zeitphdnomene in Gondrys Musikvideos stellen die Zuschau-
er:innen oft vor kognitive Herausforderungen und regen dazu an, die Zeit vor
dem Film, also die profilmische Produktionszeit, als Bezugs- und Ordnungssys-
tem im Wahrnehmungsprozess mit einzubeziehen. Somit realisiert sich in den
analysierten Beispielen das Zeiterleben dialektisch innerhalb der Trias von Zeit
im Film, Zeit des Films und Zeit vor dem Film. Es wire zu priifen, in welchen wei-
teren Fillen oder unter welchen Bedingungen diese Trias auch fiir andere Zeit-
phdnomene im Film bedeutsam ist. 2.: Die untersuchten Zeitphdnomene sind
hiufig eng mit Raumphidnomenen verkniipft und sollten daher in vielen Féllen
eher als Raum-Zeit-Phdnomene betrachtet werden, die das von Panofsky (1993
[1937], S. 22) beschriebene Potenzial der filmischen «Verrdumlichung der Zeit»
und der «Dynamisierung des Raums» kiinstlerisch ausloten. 3.: Fiir eben solche
Phdnomene wurde die Bezeichnung small spaces vorgeschlagen, die durch das
Zusammenspiel von Handlungsraum, Bildraum und Klangraum entstehen und
einen synthetischen Erfahrungsraum - jenseits der etablierten Dichotomie von
diegetisch versus nichtdiegetisch — aufspannen, insbesondere dann, wenn es um
ambivalente, widerspriichliche oder gar unmdgliche Phanomene geht. In dieser
Hinsicht er6ffnen Gondrys Musikvideos keine ganzen Universen, sondern klar
abgegrenzte audiovisuelle Phinomenrdume mit einer eigenen Raum-Zeit-Onto-
logie.

Angesichts dieser Ausfithrungen {iberrascht es nicht, dass Michel Gondry
nicht selten als Musikvideo-auteur bezeichnet wird (vgl. Fleig 2021, S. 125; Bu-
ckland 2018, S. 3, 12f). Sein charakteristischer kiinstlerischer Stil ist werkiiber-
greifend wiedererkennbar und pragt sein gesamtes (Euvre: vom Musikvideo tiber
Werbefilme bis hin zu Spielfilmen und Serien. Die langjahrige Zusammenarbeit
mit Bjork, den Chemical Brothers, den White Stripes und zahlreichen weiteren
Kiinstler:innen hat nicht nur Gondrys Status als Musikvideo-auteur gefestigt,
sondern verdeutlicht auch seinen kreativen Ansatz, Musik nicht nur zu Werbe-
zwecken zu bebildern, sondern sie durch cleveres visuelles Storytelling zu inter-
pretieren, zu erweitern und das kiinstlerische Konzept hinter den Songs auf der
Bildebene weiterzudenken. Auf diese Weise werden Gondrys Videos zu eigen-
standigen, kollaborativen Kunstwerken, die als wegweisende kiinstlerische Be-
zugspunkte in der Populirkultur gelten konnen.
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Filmverzeichnis

A UENVERS A ENDROIT (Musikvideo fiir
Noir Désir, 2002), Regie: Michel Gon-
dry, Olivier Gondry.

AROUND THE WORLD (Musikvideo fiir
Daft Punk, 1997), Regie: Michel Gon-
dry.

BACHELORETTE (Musikvideo fiir Bjork,
1997), Regie: Michel Gondry.

Back To THE FUTURE (USA 1985, ZuU-
RUCK IN DIE ZUKUNFT,), Regie: Robert
Zemeckis, Drehbuch: Bob Gale, Ro-
bert Zemeckis.

BeHIND (Musikvideo fiir Lacquer, 2003),
Regie: Michel Gondry, Olivier Gondry.

BLAME IT ON THE BooGIE (Musikvideo
fiir The Jacksons, 1978), Regie: Peter
Conn.

City LicHTs (Musikvideo fiir The White
Stripes, 2016), Regie: Michel Gondry.

CoME INTO MY WorLD (Musikvideo fiir
Kylie Minogue, 2002), Regie: Michel
Gondry.

DEAD LEAVES AND THE DIRTY GROUND
(Musikvideo fiir The White Stripes,
2002), Regie: Michel Gondry.

ETERNAL SUNSHINE OF THE SPOTLESS
MinDp (USA 2004, VERGISS MEIN
NICHT!), Regie: Michel Gondry, Dreh-
buch: Charlie Kaufman, Michel Gon-
dry, Pierre Bismuth.

FeEL IT (Musikvideo fiir Neneh Cherry,
1997), Regie: Michel Gondry.

GROUNDHOG DAy (USA 1993, UND TAG-
LICH GRUSST DAS MURMELTIER), Re-
gie: Harold Ramis, Drehbuch: Danny
Rubin, Harold Ramis.

THE HARDEST BUTTON TO BUTTON (MUu-
sikvideo fiir The White Stripes, 2003),
Regie: Michel Gondry.

How ARE You DoinGg? (Musikvideo fiir
The Living Sisters, 2011), Regie: Mi-
chel Gondry.

I've BEEN TWELVE FOREVER (USA 2004,

Dokumentarfilm), Regie: Lance
Bangs, Jeff Buchanan, Michel Gondry,
Drehbuch: keine Angabe.

LIKE A ROLLING STONE (Musikvideo fiir
The Rolling Stones), Regie: Michel
Gondry.

THE MATRIX (USA/AUS 1999, Regie und
Drehbuch: Lana Wachowski, Lilly
Wachowski.

MicHEL GONDRY - Do IT YOURSELF!
(F 2023, Dokumentarfilm), Regie:
Francois Nemeta, Drehbuch: Sté-
phane Davet, Frangois Nemeta.

NorTiNG HiLr (UK/USA 1999), Regie:
Roger Michell, Drehbuch: Richard
Curtis.

ProTECTION (Musikvideo fiir Massive
Attack, 1995), Regie: Michel Gondry.

ScIENCE OF SLEEP (F 2006, SCIENCE OF
SLEEP — ANLEITUNG ZUM TRAUMEN),
Regie und Drehbuch: Michel Gondry.

SOLEIL DU sOIR (Musikvideo fiir Dick
Annegarn, 2008), Regie: Michel Gon-
dry.

STAR GUITAR (Musikvideo fir The
Chemical Brothers, 2001), Regie: Mi-
chel Gondry.

SUGAR WATER (Musikvideo fiir Cibo
Matto, 1996), Regie: Michel Gondry.

X-MEN: APOCALYPSE (USA 2016), Regie:
Bryan Singer, Drehbuch: Simon Kin-
bergu.a.

X-MEgN: DAys oF FUTURE Past (USA/
UK 2014, X-MEN: ZUKUNFT IST VER-
GANGENHEIT), Regie: Bryan Singer,
Drehbuch: Simon Kinberg.
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Julian Korner

«..it was as though I'd been here before»

Disruptive Zeit(en) in Stanley Kubricks THE SHINING

Der Tod ist eine Weise zu sein, die das Dasein tibernimmt, sobald es ist.
- Martin Heidegger (2006, S. 245), Sein und Zeit

Stanley Kubricks THE SHINING gilt nicht nur als emblematischer Vertreter des
Genrekinos, sondern hat sich, dariiber hinaus, in das Pantheon filmhistorischer
Artefakte des 20. Jahrhunderts eingereiht. Innerhalb einer nur schwer zu iberbli-
ckenden Publikationsfiille lieSe sich konstatieren, dass THE SHINING, zusammen
mit 2001: A SPACE ODYSSEY und ferner EYEs WIDE SHUT, im Zentrum akademi-
scher Forschungsinteressen steht.! Den drei Filmproduktionen ist gemein, dass
hier, einer vorherigen Publikation der Schriftenreihe zur Textualitit des Films
folgend, «hinlinglich Unbestimmtheit zu konstatieren ist, die sich nicht auflo-
sen oder als Verwirrung des impliziten Lesers beiseiteschieben ldsst» (Preufler/
Schlickers 2023, S. 9). Diese Momente bestimmter Unbestimmtheit> manifestie-
ren sich wiederholt in zeitlichen Disruptionen oder Anomalien; zu denken wire

1 Neben den Schwerpunktsetzungen innerhalb werkumfassender Publikationen (vgl. Kaul/Pal-
mier 2010) liefSe sich dies nicht zuletzt durch die Anzahl gesonderter Monografien zu 2001:
A SpacE ODYSSEY (vgl. jlingst Peiler 2022) und THE SHINING (vgl. exemplarisch Hildebrand
2013b; Mee 2017) legitimieren. Kubricks letzter Film, EyEs WIDE SHUT, erhielt im Kontext
der Literaturverfilmung gesonderte Aufmerksamkeit (vgl. Hahn 2014, S. 255-295; Hanuschek
2012; Jahraus 2003), an welcher hierzulande auch die Fachdidaktiken partizipieren, die sich
Kubrick vornehmlich tiber die Adaption der Traumnovelle angendhert haben (vgl. Abraham
2018, S. 225-232; Hoff 2004; Koch 2009; 2010).
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an Bowmans Zeitreise in 2001: A SPACE ODyssEY oder dem Changieren zwischen
Traum und Wirklichkeit in EYEs WIDE SHUT. Wie kein anderer Film des Regis-
seurs diskursiviert THE SHINING seine Raum- und Zeitdimensionen; selten wirkte
die Symmetrie der Bilder stringenter als im Overlook-Hotel - und nie wurde die
Markierung von Zeitlichkeit, wie etwa in den Schlusseinstellungen (Abb. 1-8 im
folgenden Kapitel), eklatanter verhandelt. Wahrend die Zwischentitel - <A month
later, <4 pm> und einige mehr - noch eine temporare Kausalitdt zu suggerieren
versuchen, entpuppt sich die lineare Zeitlichkeit spitestens mit dem polyvalen-
ten Schlussbild als triigerisch, sodass Georg Seefllen und Fernand Jung nur fol-
gerichtig von einer «Krankheit der Zeit» (Seefllen/Jung 2008, S. 256) sprechen.
Jene <Mise-en-Temps> (Fischer 2009) in THE SHINING und allen weiteren Filmen
des Regisseurs herauszuarbeiten, war daher wiederholt Gegenstand filmwissen-
schaftlicher Bemiithungen, die in Ralf Michael Fischers umfangreicher Disserta-
tionsschrift Raum und Zeit im filmischen (Euvre von Stanley Kubrick kulminierte
(vgl. ebd., S. 386-420).

Beginnend mit der Schlusseinstellung des Films? wird in einem ersten Schritt
dem Moment der disruptiven Zeit mit den Terminologien der <bestimmten Un-
bestimmtheit> (Preuer/Schlickers 2023) sowie der «Perturbatory Narration»
(Schlickers/Toro 2018) begegnet.” Um damit zielfithrend zu argumentieren, ori-
entiert sich das zugrunde liegende Begriffsverstaindnis an dem jiingst veroffent-
lichten Kaleidoskop der Zeitanomalien im Film> (Wulff 2021). Anschlielend gilt
es, die Zeitanomalien in THE SHINING innerhalb des Horrorfilms respektive des
Haunted House> herauszuarbeiten. Die geisterhaften Erscheinungen werden da-
bei als zeitliche Bedeutungstrager verstanden und als Signifikate der Zeit selbst
definiert. Jene Synergie von «Sein> und «Zeit> wird abschlieflend mit dem bislang
marginalisierten «Zeit-Bild> nach Gilles Deleuze untersucht.* Die nachfolgenden

2 Es sei darauf hingewiesen, dass sich die weitergehenden Ausfithrungen allesamt auf die ame-
rikanische Schnittfassung beziehen, welche kiirzlich auch hierzulande auf einem Datentriger
verdffentlicht wurde. Dieses Vorgehen erlaubt zudem einen leichteren Abgleich mit weiteren
Forschungsarbeiten, die ebenfalls die amerikanische Schnittfassung zu priferieren scheinen.
Ein Abgleich der amerikanischen mit der europiischen Fassung kann den prézisen Sequenz-
protokollen aus Fischers Dissertationsschrift entnommen werden (vgl. Fischer 2009, S. 559-
571).

3 Sabine Schlickers (2024, S. 113f.) hat unlangst eine kurze Analyse zu THE SHINING vorgelegt,
die sich an der Terminologie der Perturbatory Narration> orientiert. Auch in diesen Ausfiih-
rungen bilden die Schlusseinstellungen des Films (nochmals Abb. 1-8) den Ausgangspunkt:
Kubricks Film gleicht einem narrativen Paradox; die Figuren des Films befinden sich in ver-
schiedenen Zeitschleifen und sind somit in einem Mobiusband gefangen (vgl. ebd., S. 114). Das
Mobiusband beschreibt «ein nicht orientierbares Objekt, bei dem man nicht oben und unten,
innen und aufen unterscheiden kann» (Schlickers 2023, S. 89) und wird auch im vorliegenden
Beitrag von Schlickers verhandelt.

4 Wihrend Fischer (2009, S. 27) in einer Fufinote anmerkt, dass die filmspezifischen Publikatio-
nen von Gilles Deleuze - Das Bewegungs-Bild (Deleuze 2023a), Das Zeit-Bild (ebd. 2023b) sowie
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Ausfithrungen verstehen sich demnach als Versuch, unter dem zugrunde liegen-
den Begriff der Zeitanomalie an bereichsspezifischen (Vor-)Arbeiten zu partizi-
pieren und gleichsam neue Impulse fiir die akademische Auseinandersetzung mit
THE SHINING zu setzen.

1 Markierung(en) der zeitlichen Disruption

Gleichmifig fihrt die Kamera durch die Colorado Lounge (Abb. 1) auf eine der
vielen Bildergalerien zu (Abb. 2). Im Hintergrund klingt «Midnight with the Stars
and You», das bereits zuvor wihrend der Feierlichkeiten im Golden Room zu ho-
ren war. Wihrend die Kamera gleichmaf3ig vorwartsfahrt, nimmt die Lautstarke
der Musik konstant zu, sodass sich der Foxtrott als Teil der diegetischen Sound-
kulisse entpuppt. Langsam werden die einzelnen Schwarz-Weif3-Fotografien er-
kennbar; es sind Momentaufnahmen einer wohl vergangenen Dekade (Abb. 3).
Das Zentrum dieser symmetrisch angeordneten Galerie bildet ein Gruppenfoto,
auf welches sich die Kamera weiter zubewegt (Abb. 4). Sie kommt zum Stehen und
unter den Gésten ist in der unteren Bildmitte nun ein festlich gekleideter Mann
zu sehen, bei welchem es sich um Jack Torrance oder um eine weitere, von Jack Ni-
cholson portritierte Figur handelt (Abb. 5). Durch zwei Uberblendungen wird die
Person zunichst in einer Nahaufnahme (Abb. 6) und anschlieflend in einer Grof3-
aufnahme (Abb. 7) fokussiert. Die letzte Kamerabewegung fihrt in einer langsa-
men Abwirtsbewegung zum unteren Ende des Bildausschnitts, auf welchem in
drei Zeilen Overlook Hotel, July 4th Ball und das Jahr 1921 zu lesen sind (Abb. 8).
Nach einer sanften Abblende folgt der Abspann des Films, wahrend der diegeti-
sche Sound weiter zu héren ist. Parallel zur Einblendung The End endet auch das
Musikstiick, die beiwohnenden Zuhoérer:innen klatschen, und in einem lauten
Gemurmel 16st sich die Abendgesellschaft auf.®

Das Filmende weify auch nach unzihligen Deutungsversuchen zu irritie-
ren. «In The Shining», so Fischer, «gerit die Zeit aus den Fugen - spitestens das
Schluf$bild macht diesen Umstand offensichtlich» (Fischer 2009, S. 387). Diese
zeitliche Disruption steht der vermeintlich linearen Handlungszeit diametral ge-
geniiber, die sich sowohl mit der dramaturgischen Bauform eines Drei-Akt-Sche-
mas sequenzieren (vgl. Hildebrand 2013a, S. 245-247; 2013b, S. 186-188; Schnelle,
1999, S. 2021£.), als auch durch Zwischentitel weiter parzellieren lasst. Letztere sug-
gerieren dabei eine zeitliche Ordnung: <The Interview, «Closing Day», <A month

erganzend die einschlagigen Kapitel in Unterhandlungen (ebd. 2020, S. 55-118) - nicht zu be-
riicksichtigen sind, soll die Film-Philosophie hinsichtlich der Zeitdimension in vorliegendem
Beitrag mitgedacht werden. Kubricks Filmen mit den Schriften Deleuze’ zu begegnen, bildet
ein noch zu schlieffendes Forschungsdesiderat.

5 Die Abbildungen zu diesem Absatz sind zeilenweise ausgerichtet.
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1-8 THE SHINING (1980): Markierung der zeitlichen Disruption.

later>, <Tuesday», <Thursday, «Saturday>, <Monday>, \Wednesday», <8 am> und «4
pmv.° Die Zwischentitel werden demnach zu einem «false lead> (Schlickers/Toro
2018, S. 6), welche allenfalls eine temporare Kausalitt suggerieren, jedoch zu kei-
ner Auflosung dieser Widerspriiche fithren und nach der Markierung dieser Zeit-

6 Hierzu sind vertiefend die Ausfithrungen von Fischer (2009, S. 390f.) heranzuziehen. Ergéin-
zend sei darauf hingewiesen, dass die Zwischentitel <Thursday> und <8 am» in der europdischen
Schnittfassung nicht verzeichnet sind. Die jeweiligen Szenen werden daher zeitlich anderweitig
verortet, was freilich eine gewisse Willkiir erkennen ldsst.
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anomalie ihre ordnende Funktion verlieren. Wenngleich innerhalb des Films wei-
tere — ungleich subtilere - Momente zu lokalisieren sind, die das Zeitverstindnis
der Figuren infrage stellen, bleibt das Schlussbild eine Irritation par excellence,
die sowohl die Wirklichkeit des Bildes infrage stellt, als auch die disruptive Zeit
in The SHINING markiert.

1921 oder: Die Fotografie als temporare Wirklichkeit

In seinem parallel zu Kubricks Dreharbeiten entstandenen Werk Die helle Kam-
mer formuliert Roland Barthes: «Die PHOTOGRAPHIE sagt (zwangsldufig) nichts
tiber das, was nicht mehr ist, sondern nur und mit Sicherheit etwas iiber das, was
gewesen ist.» (Barthes 2021, S. 95) Diesem Postulat folgend, handelt es sich bei der
Fotografie (Abb. 4) um ein bereits vergangenes Ereignis, das sich mittels einer
Orts- und Zeitangabe konkret datieren ldsst (Abb. 8). Zwischen der diegetischen
Zeit des Films und der Eigenzeit des Dargestellten auf der Fotografie entsteht je-
doch ein Widerspruch zwischen dem, was nicht mehr ist und dem, was gewesen
ist; demzufolge wire hier «hinlinglich Unbestimmtheit zu konstatieren» (Preu-
Ber/Schlickers 2023, S. 9). Diese Form der Unbestimmtheit manifestiert sich in
der von Jack Nicholson portritierten Figur. Hierzu notiert Fischer: «[A]m Fil-
mende steht eine doppelte Erstarrung: die Verunsicherung von Identitdten und
eine Hinterfragung der <objektiven> Augenzeugenschaft fotografischer Bilder»
(Fischer 2009, S. 392). Es wire nun ein leichtes, die Fotografie als «Simulakrun,
respektive als <Trugbild> abzutun (Deleuze 2007, S. 11). Die Fotografie bildet je-
doch nicht nur Uberbleibsel aus der Vergangenheit, sondern zugleich eine Spur,
die Vergangenes und Gegenwirtiges zusammenfiihrt. Auf solche Spuren macht
auch Martin Seel in seinen Kiinsten des Kinos aufmerksam: «Fotografien [...] pra-
sentieren einen zeitlichen Ausschnitt einer tiber die Grenzen des Bildes hinaus-
reichenden Wirklichkeit: etwas, was sich damals dort - vor der darauf gerichteten
Kamera - befunden und hier - auf dem fotografischen Bild - eine dauerhafte Spur
hinterlassen hat.» (Seel 2013, S. 66) Obwohl das Foto eine erinnerte Zeit reprisen-
tiert — Jack Torrance befand sich im dritten Akt zumindest kurz auf einer Abend-
gesellschaft der 1920er - bleibt die Identitdt der Figur auf dem Bild unbestimmt:
Handelte es sich um Jack Torrance, wire die Aufnahme im Sinne der verstoren-
den Erzahlung schlicht eine Tduschung oder eine Liige (vgl. Schlickers/Toro 2018,
S. 6). Oder stellt Torrance gar einen «fantastisch> «Zeitreisenden» (Walker/Sybil/
Ruchti 1999, S. 302) dar, was den Sprung der Dekaden erkldren konnte?

In der einschldgigen Forschungsliteratur wird der konkreten Zeitangabe we-
nig Aufmerksamkeit gewidmet, obwohl sie in Inhaltsbeschreibungen wieder-
holt genannt (vgl. Griper 2021, S. 264) oder sogar als Filmstill abgedruckt wurde
(vgl. Fischer 2009, S. 392). Andreas Jacke hat in seiner psychoanalytisch motivier-
ten Werkschau des Regisseurs eine Interpretation vorgelegt:
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Das Schlussbild zeigt Jack also auf einer Feier anldsslich des amerikani-
schen Unabhingigkeitstages von 1921. Damit wird sein Verhalten auf eine
mysteriose Weise auch als Denkmal der amerikanischen Unabhingigkeit
gegeniiber England festgehalten. Wie in BARRY LYNDON beruft sich Kubrick
so am Schluss auf ein revolutiondres Datum, welches familidr gesehen den
«pubertdren> Konflikt der Kinder (Amerikaner) gegen ihre Eltern (Englén-
der) widerspiegelt. Auch in diesem Szenario war Jack Torrance, der sich hier
nun innerhalb seiner ewigen Wiederkehr als sein eigener Vorfahre zeigt,
immer schon gefangen. Einmal mehr wird der dufere, in diesem Fall politi-
sche, Raum mit dem inneren verbunden, wird die Wand, welche sonst diese
beiden Réume trennt, durchbrochen, um einen ritselhaften Hinweis auf ei-
nen unglaublichen Zusammenhang herzustellen. Torrance wird fir immer
im Overlook-Hotel bleiben. (Jacke 2009, S. 284)

Zweifellos kann der vierte Juli als der bedeutsamste Feiertag in der amerikanischen
Geschichtsschreibung gewertet werden. Das Jacke hier eine politische Ausdeutung
versucht, erscheint mit einem Rekurs auf weitere Forschungsarbeiten naheliegend;
so wurde die latente Kritik gegen die indigene Bevolkerung bereits Gegenstand
einzelner Filmanalysen (vgl. Schnelle 1999, S. 207-209).” Wenngleich Jacke die
Historizitét berticksichtigt, vernachlédssigen seine Ausfithrungen sowohl die Jah-
reszahl als auch den markierten Zeitsprung. Demgegeniiber fokussiert Jens Hilde-
brand®in seinen Ausfithrungen zu THE SHINING weniger die historisch-politischen
Kontexte, sondern deutet die Angabe zunichst als mathematische Zahlenspielerei:

In Kubricks Filmuniversum scheint die Zahl 21 von zentraler Bedeutung zu
sein: Jack erscheint wieder im Jahr 1921. 21 Bilder hédngen an der Wand. Die
Funkrufnummer des Hotels ist KDK 12. Dannys Pullover tragt die Nummer

7 Unter Beriicksichtigung der amerikanischen Historiografie lasst sich diese Interpretation eben-
falls mit der Jahresangabe auf dem Foto synthetisieren: Auf Bundesebene wurde am 19. Mai der
<Emergency Quota Act> eingefithrt, mit welchem die Einreisebedingungen ausldndischer Per-
sonen (unter Beriicksichtigung der Nationalitit) geregelt wurden. Vom 31. Mai bis zum 1. Juni
fand in Oklahoma - einem Nachbarstaat von Colorado, in welchem sich das Overlook-Ho-
tel befindet — das <Massaker von Tulsa> statt, was zu den schwersten Gewaltverbrechen gegen
die schwarze Bevolkerung gezihlt wird. Ergdnzend wire hier auf die rassistisch motivierten
«Osage-Morde> in Colorado zu verweisen, die ebenfalls im Mai 1921 begannen, jedoch erst spa-
ter als solche deklariert wurden. Letztere wurden 2023 von Martin Scorsese in KILLERS OF THE
FLOWER MooN verhandelt. Kubricks THE SHINING mit den Methodologien der Geschichtswis-
senschaften beizukommen, bleibt indessen Aufgabe weiterer Forschungsarbeiten.

8 Hildebrands Ausfithrungen zu THE SHINING wurden erstmalig in Film. Ratgeber fiir Lehrer
publiziert, welcher Kubricks Film gleichsam als Unterrichtsgegenstand implementiert (Hilde-
brand 2001). Zwecks Zugénglichkeit werden hier wiederholt die Wiederabdrucke herangezo-
gen: Film-Ratgeber fiir Lehrer (ebd. 2013a) und THE SHINING - Eine Filmanalyse (ebd. 2013b).
Letztere Veroffentlichung verzichtet auf filmdidaktische Ausfithrungen und umfasst lediglich
Hildebrands Filmanalyse zu THE SHINING.
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42, und eine der TV-Sendungen, die
er mit seiner Mutter schaut, ist der
Film Summer of 42. Und 42 ergibt
geteilt oder «gespalten> 21. Die Kapi-
tel <8 am» (nur US-Fassung) und 4
pmv ergeben zusammen 12, die Spie-
gelung von 21. Die Quersumme der
Zimmernummer 237 ist 12. Wann
beginnt die Sequenz, in der Danny
im «Games Room» den Grady-Mad-
chen begegnet? Nach 21 Minuten
und 21 Sekunden ...’ - Mit Blick
auf Kubricks 2001 ergeben sich wei-
tere Spielereien: Lisst man die Nul-
len weg, kommt man wieder auf 21
bleziehungsweise] die gespiegelte 12.
Der Tag, an dem der Supercomputer
HAL (der wie Jack zum Bosen mu-
tiert) eingeschaltet wird, ist der 12. Ja-
nuar 1992; die Quersumme dieser
Jahreszahl ergibt wieder ... genau, 21!
(Hildebrand 20134, S. 253; 2013b, S. 195)

9-10 KORKARLEN (1921): Intramedialitat und
(film-)historisches Bewusstsein.

Diese kurzweilige Zusammenstellung verzichtet jedoch auf eine Interpretation.
Beziiglich der expliziten Datierung scheint die Forschung zu stagnieren. Eine his-
torisch-politische Analyse miisste demnach geschichtstrachtige Ereignisse zu-
sammentragen, um gegebenenfalls einen Bezugspunkt herausbilden zu kénnen.
Erginzend wire ein Blick auf die Filmgeschichte zu werfen, zumal ein kultu-
relles Artefakt lokalisiert werden kann, auf welches THE SHINING intramedial re-
kurriert. Gemeint ist Victor Sjostroms narrativer Spielfilm KORKARLEN, eine Ad-
aption der gleichnamigen Novelle von Selma Lagerlof aus dem Jahr 1912. Auch
hier ist der Protagonist durch eine Tiir von seiner Familie getrennt, die er mithilfe
einer Axt zerstort (Abb. 9). Sjostrom inszeniert diese Einstellung in einer Halb-
nahen und mittels Parallelmontage wird die Nervositat der Frau sowie der Kin-
der festgehalten. Durch die Axthiebe werden mehrere Bretter gelost, welche die
Handlung des Protagonisten zusétzlich &kadrieren> und einen Blick auf den to-

9  Da Abspielgeschwindigkeiten verschiedener Datentréger nicht identisch sind, hat diese Aus-
fihrung nur eingeschrankt Relevanz. Ein Abgleich der Sequenzprotokolle zeigt zudem auf,
dass Dannys Begegnung mit den Zwillingen in der amerikanischen Schnittfassung tatsachlich
nach 21 Minuten erfolgt (vgl. Fischer 2009, S. 559). In der européischen Schnittfassung findet
diese Begegnung bereits in der 13. Minute statt (vgl. ebd., S. 564).
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benden Familienvater erlauben (Abb. 10). Was jedoch ausbleibt, ist der ikonische
Blick in den Raum und damit auf die Rezipierenden. In KORKARLEN Offnet der
Familienvater lediglich die Tiir und gibt sich seiner Familie zu erkennen, sodass
der Schrecken unmittelbar aufgelost wird.

Wenngleich diese intramediale Bezugnahme kein Zufall zu sein scheint, darf
freilich bezweifelt werden, ob diese Referenz die konkrete Jahresanzahl 1921 bei
Kubrick legitimiert. Gleichwohl handelt es sich hierbei um eine der bislang auffil-
ligsten Referenzen, mit denen Kubrick an dem Jahr 1921 partizipiert.'” Diese Re-
flexivitét lie3e sich gleichsam mit den Begriffen der Wiederholung und der Diffe-
renz begegnen, die Gegenstand spiterer Kapitel sind. Zuvor soll noch einmal das
Sujet der Zeitreise (vgl. hierzu Planka 2014) fokussiert werden. Mittels subtilster
Montagetechnik gelingt es Kubrick, die subjektive Zeit der Figuren aufzulésen
und mit dem verstoérenden Erzdhlen zu verkniipfen.

Zeit-Reisen als Auflosung raum-zeitlicher Kontinuitat

Es mag zunichst wie ein Anschlussfehler erscheinen: Danny sitzt auf dem Tep-
pich und spielt mit mehreren Autos, wobei das auffillige Muster als Strafle fun-
giert (Abb. 11). Aus dem Zentrum des unteren Bildkaders rollt ein Ball auf Danny
zu (Abb. 12), der den Jungen sogleich aus seinem Spiel herausholt. Er blickt auf, um
die vermeintliche Herkunft des Balls zu lokalisieren (Abb. 13). Es folgt ein Gegen-
schuss, und Danny blickt auf den Gang eines leeren Flures (Abb. 14). Es ist niemand
zu sehen; die Herkunft des Balls kann nicht zugeordnet werden. Nach einem har-
ten Schnitt befindet sich Danny abermals im Bildmittelpunkt. Seine Haltung sowie
die Anlage der Autospielzeuge erscheinen nahezu identisch, doch die Anordnung
des Teppichmusters ist geringfiigig anders (Abb. 15). Beunruhigt steht er auf und
ruft einmal nach seiner Mutter Wendy (Abb. 16). Wieder blickt er auf einen leeren
Flur. Auch wenn sich die Kameraeinstellung geringfiigig verdndert hat, scheint es
derselbe Flur zu sein (Abb. 17). Nach einem weiteren Gegenschuss beginnt Danny
langsam vorwirtszugehen (Abb. 18). Darauthin wechselt der Film in eine subjektive
Perspektive, und durch Dannys Augen blickend - die Steadicam befindet sich auf
Augenhohe - folgen die Zuschauer:innen seinem Gang durch den Flur, bis schlief3-
lich auf der rechten Seite eine leicht ge6ffnete Tiir zu sehen ist (Abb. 19). Ohne wei-
tere Umschnitte geht Danny auf die Tiir zu und sieht das rote Tirschild, auf wel-
chem deutlich die Zimmernummer 237 zu sehen ist (Abb. 20). Wahrend er das Zim-
mer betritt, wird auf Wendys Verwaltungstatigkeiten im Heizkeller abgeblendet."

10 Ob Kubrick KORKARLEN (vor den Dreharbeiten zu THE SHINING) rezipiert hat, ldsst sich aus
dem derzeitigen Forschungsstand sowie den einschligigen Biografien nicht erkennen. Da Sjo-
stroms Film in der Forschungsliteratur zu Kubrick nicht genannt wird, ist davon auszugehen,
dass dies biografisch bislang nicht ermittelt werden konnte.

11 Die Abbildungen zu diesem Absatz sind zeilenweise ausgerichtet.
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11-20 THE SHINING (1980): (Zeit-)Reisen im Overlook-Hotel.
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Diesen Einstellungen wurde in den bislang angefiithrten Arbeiten keine Beach-
tung geschenkt.”? Die Vermutung, dass es sich hierbei um einen Anschlussfehler
handelt, wird durch den Wechsel der Kameraperspektive und die unterschiedli-
che Verzerrung des Teppichmusters suggeriert (Abb. 13, 14 und 15). Von einem
Anschlussfehler spricht man nach Thomas Koebner dann, «wenn sich Kostiim,
Schminke, Frisur eines Schauspielers oder auch wichtige Elemente der Ausstat-
tung zwischen zwei Einstellungen, die eine einheitliche Handlungszeit suggerie-
ren wollen, merklich dndern» (Koebner 2011, S. 26). Demgegeniiber suggerieren
Dannys Koérperhaltung sowie die nahezu identische Anordnung der Spielzeug-
autos (Abb. 13 und 15) eine einheitliche Handlungszeit. Folglich lie8e sich die
These aufstellen, dass es sich bei dem Wechsel des Teppichmusters um eine Ver-
anderung der Topografie handeln muss. Zu konstatieren wire hier also keine
Zeit- sondern vielmehr eine Raum-Disruption: Dannys Positionierung im Over-
look-Hotel hat sich verdndert. Unter Berticksichtigung physikalischer Gegeben-
heiten miisste ein solcher Wechsel der Topografie allerdings unter Berticksichti-
gung einer Zeiteinheit beschrieben werden. Diese naturwissenschaftlichen Ge-
setze werden jedoch auf Ebene des discours durch die Montage aufgelost: Allein
durch einen harten Schnitt wird die topografische Verinderung markiert. Danny
befindet sich nun direkt im Gang zum Zimmer 237. Durch den bedrohlichen score
sowie die Ubernahme einer subjektiven Perspektivierung werden die Zuschau-
er:innen in einen Raum gefiihrt, der Danny formlich anzuziehen scheint. Es han-
delt sich bei dieser Sequenz folglich um keinen beiseitezuschiebenden Anschluss-
fehler, sondern vielmehr um eine subtile Auflésung linearer Handlungszeiten zu-
gunsten einer Eigenzeit des Dargestellten, die das Overlook-Hotel gleichsam als
«Haunted House> markiert.

2 Genre-lkonografien als Signifikate disruptiver Zeit(en)

Die einschldgigen Forschungsarbeiten zu THE SHINING als «raum-zeitliches Deu-
tungslabyrinth par excellence» (Fischer 2009, S. 386) marginalisieren wiederholt
Kubricks Néhe zum Genrekino.”> Obwohl THE SHINING filmhistorisch als moder-

12 Selbst die ausfithrlichen Sequenzanalysen von Jens Hildebrand, die sowohl die Bildkomposi-
tionen als auch die Kameraeinstellungen und -perspektiven herausarbeiten und dabei reich be-
bildert sind, schenken dieser Auffalligkeit keinerlei Beachtung (vgl. Hildebrand 2013a, S. 119f;
2013b, S. 59f.).

13 Hierzu exemplarisch Georg Seefllen und Fernand Jung: «<THE SHINING ist ein Horrorfilm, ge-
wiss. Aber auf einer zweiten Ebene ist er genau das Gegenteil: Material und Methode basieren
nicht auf Ambivalenz, sondern auf Uberdeutlichkeit.» (Seefllen/Jung 2008, S. 259) Dennoch
findet THE SHINING in genrespezifischen Uberblicksdarstellungen wiederholt Erwihnung
(vgl. Gréiper 2021; Podrez 2020, S. 552 f.; Schnelle/Thiemann 2014, S. 76 f.). Andreas Kilb deutet
THE SHINING gar als «de[n] subtilsten aller Horrorfilme» (Kilb 1999, S. 23).
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ner Horrorfilm zu klassifizieren wire," rekurriert der Handlungsschauplatz auf
eine Tradition der gothic literature, in welchem das (Haunted House> ein zentrales
Sujet des vornehmlich klassischen Horror(film)s darstellt (vgl. Moldenhauer 2013,
S.196f).° Auch die Fantastikforschung ordnet THE SHINING in die Tradition un-
heimlicher Hauser ein (vgl. Kegler 2013, S. 230)." Durch den Hinweis des Mana-
gers, dass das Hotel seinerzeit auf einem Friedhof der indigenen Bevélkerung gebaut
wurde, partizipiert Kubricks Film an der gdngigen Narrativik des <Haunted House>.””

Eng mit diesem Sujet verbunden sind Geister und weitere tibernatiirliche Er-
scheinungen, die meist innerhalb eines deutlich eingegrenzten topografischen
Raums, wie etwa einem Spukhaus, agieren. Sie «sind als tibernatiirliche, numi-
nose Wesen zwischen der Welt der Menschen und der Gétter, zwischen Dies-
seits und Jenseits angesiedelt» (Arnold-de Simine 2013, S. 376) und somit nicht an
physikalische Gesetze gebunden. Fiir sie gelten Eigenzeiten, die auch in einer un-
gleich poetischeren Definition aus Guillermo del Toros EL ESPINAZO DEL DIABLO
mitberiicksichtigt werden: ;Qué es un fantasma? Un evento terrible condenado a
repetirse una y otra vez. Un instante de dolor, quiza. Algo muerto que parece por
momentos vivo aun. Un sentimiento, suspendido en el tiempo. Como una foto-
grafia borrosa. Como un insecto atrapado en 4mbar.'"®

Hier wird die geisterhafte Erscheinung zur Wiederholung eines vergangenen
Ereignisses, das durch die Wiederkehr zeitlich ungebunden erscheint. Durch das
Changieren zwischen Vergangenheit(en) und Gegenwart werden die geisterhaften
Erscheinungen in THE SHINING zu Signifikaten der Zeit. Unterschieden werden
muss jedoch zwischen Manifestationen, die in ihrer Erscheinung zeitunabhingig
agieren, etwa dem Barkeeper Lloyd, und solchen, die sich innerhalb ihrer Manifes-
tation verdndern und so auf eine Vergénglichkeit der Zeit rekurrieren. Auffallig ist,
dass sowohl Jack als auch Wendy und Danny jeweils eine solche Begegnung erfahren.

14 Fiir weitere Ausfithrungen zum modernen Horrorfilm sei das einschligige Kapitel in Asthetik
des Drastischen empfohlen (vgl. Moldenhauer 2016/2017, S. 55-83).

15 Mit THE INNOCENTS (1961) und THE HAUNTING (1963) seien hier exemplarisch zwei paradig-
matische Genrevertreter des klassischen Horrorfilms genannt. Doch auch im modernen Gen-
rekino der Jahrtausendwende lassen sich mit THE OTHERS (2001) und CRIMSON PEAK (2015)
weitere kulturelle Artefakte jiingeren Datums anfiihren, die erfolgreich an den klassischen Er-
zihlungen des (Haunted House> partizipieren.

16 Es sei einschrankend anzumerken, dass sich Keglers Ausfithrungen auf Stephen Kings gleich-
namigen Roman beziehen.

17 Diese subtile Anmerkung des Hotelmanagers fungiert auf Ebene der histoire gleichsam als
«cue> (Thompson 2017, S. 430) und verweist auf die virulente Geschichtsschreibung, welche in
der siebten Fufinote skizziert wurde.

18 Dies wird in der deutschsprachigen Synchronisation wie folgt iibersetzt: «<Was ist ein Geist? Ein
schreckliches Ereignis, das dazu verdammt ist, immer und immer wieder stattzufinden. Ein
Augenblick des Schmerzes vielleicht. Etwas Totes, was fiir einen Moment zum Leben zu erwa-
chen scheint. Ein Gefiihl, das in der Zeit erstarrt ist. Wie eine unscharfe Fotografie. Wie ein in
Bernstein gefangenes Insekt.»

265



Julian Korner

21-22 THE SHINING (1980):
Der Mord an den Zwillingen
als (negative) Prolepse.

Geisterhafte Erscheinungen als Signifikate der Zeit

Kubrick scheint auf der Klaviatur der verstérenden Erzdhlung zu spielen. Noch
auflerhalb des Hotels erscheint Danny das Bild der im Flur stehenden Zwillinge.
Das (Selbst-)Gespréach im Badezimmer sowie die durch harte Schnitte vonein-
ander abgegrenzten Einstellungen der Zwillinge markieren diese Erscheinung
zunichst als Prolepse: Vermutlich wird er bereits von den Zwillingen erwartet.
Durch einen vorherigen Dialog zwischen Jack und dem Hotelmanager kénnen die
Zwillinge jedoch mit einem Ereignis aus der Vergangenheit synthetisiert werden:
Es scheinen demnach die beiden Kinder zu sein, die Charles Grady, der Hausver-
walter in den 1970ern, umgebracht haben soll. Noch am Tag der Ankunft erschei-
nen Danny die Zwillinge in Prédsenz. Sie licheln ihn an, drehen sich um und ver-
schwinden durch die Tiir. Ungleich bekannter ist die spitere Kamerafahrt mit der
Steadicam, in welcher Danny auf einem Dreirad durch die Hotelflure fahrt und
erneut auf die Zwillinge trifft (Abb. 21). Wéhrend sich hier die zuvor genannte
Prolepse bestitigt, werden in vier gleichbleibend subliminalen Einstellungen die
hingerichteten Korper der Zwillinge als Kontrast montiert (Abb. 22). Die Prolepse
wird somit negiert: Die Zwillinge werden zum Trugbild, ihre Leichen markieren
sie in der Gegenwart als geisterhafte Erscheinungen. Die vier Einstellungen der
hingerichteten Zwillinge fungieren demnach als Analepse und Prolepse zugleich:
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23-24 THE SHINING (1980):
Erotische Blickdramaturgie
als Farce.

Sie illustrieren die vorherigen Ausfithrungen des Hotelmanagers und deuten zeit-
gleich, mit einer neuerlichen Prolepse, auf ein mogliches Ende des Jungen und
seiner Mutter hin.

Unbestimmt bleibt indessen Dannys Begegnung mit der alten Frau im Raum
237, von der lediglich berichtet wird. Die Ereignisse in dem omindsen Zimmer
werden zu einer spannungssteigernden Auslassung, welche erst durch Jacks Er-
scheinen im Hotelzimmer aufgel6st wird. Ebenso wie Dannys Eintritt in das Zim-
mer wird auch Jacks Ubertritt mittels subjektiver Kamera inszeniert, sodass hier
eine subjektive Zeit suggeriert wird. Hinter dem Duschvorhang zeichnet sich be-
reits eine weitere anwesende Person ab. Es ist eine junge, unbekleidete Frau, die aus
der Duschwanne steigt und wortlos auf Jack zugeht. Sie stellt sich vor ihn, legt die
Arme um ihn und beginnt, ihn zu kiissen (Abb. 23). Wihrend des Kusses sieht Jack
in einen Badezimmerspiegel und schaut nicht auf den Riicken der schénen Unbe-
kannten, sondern auf einen eingefallenen, verwesenden Korper (Abb. 24). Erschro-
cken weicht Jack zuriick. Riickwartsgewandt verldsst er den Raum und die alte
Frau folgt ihm langsamen Schrittes. Sie lacht und streckt ihre Arme nach ihm aus.

Es ist zunéchst eine erotische Blickdramaturgie: Kubrick inszeniert die Szene
als Schuss-Gegenschuss. Beide Figuren blicken in die Kamera: die unbekannte
Frau, die ohne weitere Kamerabewegungen auf Jack zukommt, sowie Jack, der las-
ziv in die Kamera starrt. Solche Blicke in die Kamera wurden von Marcus Stigleg-
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ger wiederholt in Kubricks Filmen ausfindig gemacht (vgl. Stiglegger 2006, S. 23).
Wihrend des Kusses 16st sich die Blickdramaturgie auf, und nach einem Reif3-
schwenk blickt Jack auf einen Spiegel, in welchem sich die Verfithrung als Farce
entpuppt: Das junge Objekt der Begierde scheint sich verwandelt zu haben. Der
Blick in den Spiegel ldsst einen plotzlichen Alterungsprozess der Frau sichtbar wer-
den, durch dessen Kérperverwesung gleichsam eine Disruption der Zeit markiert
ist. Die Laszivitdt 16st sich zugunsten des Abjekten auf und durch den Zerfallspro-
zess des weiblichen Koérpers werden Vergangenheit und Gegenwart vermengt.
Wihrend Jack zuriickweicht, nimmt der Film seine seduktive Inszenierung erneut
auf.?® Panisch tritt Jack zuriick und blickt dabei in die Kamera. Ebenso agiert die
alte Frau, die sowohl Jack als auch den Rezipierenden lachend entgegenkommt.

Eine letzte Markierung temporarer Verganglichkeit mittels Auflésung des
Korpers erfahrt Wendy, wenn sie, parallel zu Dannys Flucht ins Heckenlaby-
rinth, durch die Flure des Overlook-Hotels rennt. Sie findet sich plotzlich in ei-
nem staubverhangenen Raum wieder (Abb. 25). Auch wenn dies nicht subjektiv
perspektiviert wird, fungiert der over-the-shoulder shot hier als Aquivalent. Nach-
dem Wendy mittels Gegenschuss verdngstigt in die Kamera schaut, werden in drei
darauffolgenden Einstellungen mehrere Skelette inszeniert, die, einem Stillleben
gleich, festlich drapiert sind und einer fritheren Epoche zu entstammen scheinen
(Abb. 26-28).2* Ahnlich wie die verstimmelten Kérper der Zwillinge oder der
verwesende Korper der alten Frau verweisen die Skelette auf die Vergdnglichkeit
und die Vergangenheit, deren Uberreste nun in der Gegenwart sichtbar werden.
Auch hier scheint es kaum verwunderlich, dass die geisterhaften Erscheinungen
nicht nur auf Wendy, sondern ebenso auf die Rezipierenden zu blicken scheinen.
Einschrankend wire jedoch anzumerken, dass sich die Inszenierung dieser Mani-
festation signifikant von den beiden zuvor skizzierten unterscheidet, da Kubrick
hier ungleich deutlicher auf die Ikonografie des Horrorfilms rekurriert.?*

19 Parallel zu diesen Ereignissen erscheint Danny ebenfalls ein Bild der alten Frau, die, aus einer
Obersicht gefilmt, in der Badewanne liegt und durch eine Groflaufnahme ebenso das Abjekte
darstellt. Durch diese Parallelmontage wird die Leerstelle beziiglich Dannys Begegnung im
Hotelzimmer geschlossen.

20 Mit dem Begriff der Seduktion> rekurrieren die Ausfithrungen auf Stigleggers gleichnamige
Filmtheorie, die drei Ebenen beriicksichtigt: «1. Der Film will den Zuschauer mit allen Mit-
teln fesseln und bannen, ihn letztlich zu sich selbst (dem Film) verfiihren. 2. Der Film birgt eine
Botschaft, die in der und durch die Inszenierung explizit vermittelt werden soll, er will also zu
einer speziellen Aussage verfiihren [...]. 3. Der Film entwirft mit all seinen inszenatorischen und
dramaturgischen Mitteln ein seduktives Konstrukt, das letztlich zu einer Aussage auf der nicht
auf den ersten Blick erkennbaren Metaebene verfiihren soll.» (Stiglegger 2006, S. 9) In der Schrif-
tenreihe zur Textualitdt des Films kam die Seduktionstheorie> in zwei Betrigen ausfiihrlich zur
Anwendung (vgl. Kérner 2023; Stiglegger 2019).

21 Die vier Abbildungen sind zeilenweise ausgerichtet.

22 Durch den Verzicht auf diese Einstellungen in der europdischen Schnittfassung bleibt die As-
thetik der iibernatiirlichen Erscheinungen in der kiirzeren Version somit stringenter.
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25-28 THE SHINING (1980): Verganglichkeit der Kérper.

Obwohl die Figuren wiederholt auf geisterhafte Erscheinungen zu treffen schei-
nen, wird jede Figur exakt einmal nur einem tibernatiirlichen Phdnomen begegnen,
das durch eine kérperliche Anderung eine zeitliche Disruption sichtbar macht. Der
Wesensprozess der Erscheinungen wird veranderlich, sodass die Figuren als Geis-
ter (der Vergangenheit) markiert und zu Signifikaten der Zeit werden, wobei sich
der zeitliche Ursprung nicht angeben lasst. Es ldsst sich jedoch noch ein weiteres
Moment finden, in dem Jack und eine geisterhafte Erscheinung synthetisiert wer-
den, sodass die subjektive Zeit mittels ontologischer Differenz bestimmbar wird.

Torrance, Grady und die ontologische Differenz

Fischer argumentiert in seinen Ausfithrungen zu THE SHINING mehrfach mit den
Begriffen <\Wiederholung> und «Differenz>. Wahrend der Autor diese Termini vor-
nehmlich verbaliter gebraucht, kann die Differenz auch ontologisch verstanden
werden. In seinem Aufsatz Parallele Differenzen fithrt Jean-Luc Nancy bereits an,
dass fiir ein ontologisches Begriffsverstindnis der Differenz Gilles Deleuze und
Jacques Derrida federfithrend waren. Nancy beginnt mit einem Zitat des Deleuze-
Spezialisten Francois Zourabichvili: «Die Differenz wiederholt sich, indem sie sich
differenziert, und wiederholt sich dennoch niemals identisch. [...] Die Differenz
kehrt in allen Differenzen wieder; jede Differenz ist folglich alle anderen, mit einem
kleinen Unterschied...» (zit.n. Nancy 2008, S. 31).* Differenz wire demnach als

23 Hervorhebung im Original kursiv.
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Ahnlichkeit zu verstehen, welche jedoch niemals identisch sein kann (vgl. De-
leuze 2007, S. 346). Ahnlich argumentiert auch Derrida mit seinem Neologismus
«différance> (Derrida 2023); er versteht hierunter «eine (aktive und passive) Bewe-
gung, die darin besteht, mittels Aufschub, Ubertragung, Zuriickstellen, Zuriick-
weisung, Umweg, Verzogerung, Beiseitelegen zu unterscheiden» (Derrida 2009,
S.29). Eine Differenz wire demzufolge nur durch eine Verschiebung méglich, die
sich beispielsweise rdumlich oder zeitlich manifestieren lasst.

Dieses Begriftsverstindnis ermoglicht einen differenzierten Zugang auf eine
bereits hdufig analysierte Szene (vgl. Hildebrand 2013a, S. 147-152; 2013b, S. 87-
92; Schnelle 1999, S. 210-212): Ein weiteres Mal betritt Jack den Golden Room.
Nun sitzt er aber nicht allein Lloyd gegeniiber an dem Tresen, sondern es findet
eine ausschweifende Dinnerparty statt. Die Kleidung der Géste ldsst eine histori-
sche Einordnung in die 1920er zu. Noch bevor Jack sich dem Treiben der Festivi-
tat hingeben kann, wird er versehentlich von einem Kellner angerempelt und mit
Eierlikor beschmiert. Beide betreten die rot-weifle Herrentoilette, und wahrend
der Kellner Jacks Kleidung sdubert, kommt es zu einem Gesprich.

Der Kellner stellt sich als Delbert Grady vor. Der Name Grady war bereits in
der Exposition des Films Inhalt eines Gesprachs zwischen Jack und dem Hotel-
manager. Dieser berichtete Jack von einem Mordfall aus den 1970ern: Ein gewis-
ser Charles Grady, der ebenfalls das Amt des Hausverwalters bekleidete, hatte
seine Frau und seine beiden Téchter brutal ermordet. Nun erwéhnt auch der Kell-
ner — Delbert Grady —, dass er zwei Tochter hat, die sich derzeit irgendwo im Hotel
aufhalten. Jack fithrt die Namensvettern zusammen und schlussfolgert, dass Del-
bert Grady der Hausverwalter sein muss. Grady verdeutlicht seinem Gegeniiber
jedoch, dass Jack schon immer der Hausverwalter war und ist. Mittels dieser Er-
klarungen gewinnt Grady die Oberhand und fordert Jack auf, seine Frau und sei-
nen Sohn zu bestrafen, wie auch er es einst getan habe. Es entstehen somit weitere
Widerspriiche: Delbert Grady erscheint hier nicht als Hausverwalter, sondern als
Bediensteter. Zudem betrégt die Zeitspanne zwischen dieser Abendveranstaltung
und dem Mord in den 1970ern fiinf Jahrzehnte. Jack Torrance wird in dieser Se-
quenz als Mr. Torrance angesprochen, der sowohl in der Gegenwart als auch in
der Vergangenheit das Amt des Hausverwalters bekleidet.

Mit dem Begrift der différance konnen diese Widerspriiche auf beiden Er-
zéhlebenen verhandelt werden. Innerhalb der histoire scheinen nunmehr zwei
Gradys im Overlook-Hotel zu agieren. Es konnte sich demnach um eine Wie-
derholung handeln: Delbert Grady aus den 1920ern sowie Charles Grady aus
den 1970ern. Beide haben Frau und Kinder im Hotel und beide haben ihre Fa-
milie ermordet oder ihr zumindest Gewalt angetan.?* Diese Analogien lassen

24 Die durch Delbert Grady veriibten Gewalttaten an seiner Familie werden nicht ausgefiihrt. Es
lisst sich demnach nicht mit Bestimmtheit sagen, ob der Kellner ebenfalls einen Mord veriibt hat.
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sich schliefSlich mit der différance beschreiben: Die Nachnamen von Charles und
Delbert Grady bilden einen identischen Signifikanten, sie lassen sich jedoch, be-
dingt durch die zeitliche Verzogerung, unterschiedlichen Signifikaten zuordnen:
Dem Kellner der 1920er und dem Hausverwalter der 1970er. Die hierdurch ent-
stehende Differenz wird freilich von Jack (fdlschlicherweise) negiert. Nicht nur
wird Delbert Grady von Jack als Mr. Grady angesprochen; ebenso synthetisiert
Jack den Mord durch Charles Grady mit der Figur des Delbert Grady. Die onto-
logische Differenz wird nicht mehr aufrechterhalten. Doch eine Differenz bleibt
unter Beriicksichtigung der Zeitangaben bestehen. Wire da nicht das Over-
look-Hotel, das die lineare Handlungszeit zunehmend auflost. Um die différance
im discours zu verstehen, betrachten wir zunéchst eine Ausfithrung von Frank
Schnelle:

Kubrick ldsst die beiden einander leicht schrég versetzt in der Mitte des
Raums gegeniiberstehen, wobei sie fast vollkommen reglos bleiben. Mit
180-Grad-Achsenspriingen verfolgt die Kamera den Dialog mal von der
einen, mal von der anderen Seite, wodurch der Eindruck einer spiegelbild-
lichen Darstellung entsteht. Torrance und Grady iibernehmen jeweils die
Position des anderen im Bild, tauschen fortwihrend die Plitze: zwei Mén-
ner, die es je zweimal gibt und die immer schon hier waren, die zwei Fami-
lien zerstorten und sich gegenseitig anstacheln zur immergleichen Gewalt.
Sie sind wahrhaft austauschbar im Perpetuum mobile des Overlook Hotels.

(Schnelle 1999, S. 211f.)

Dieser Analyse folgend, entsteht nicht mehr nur zwischen den Gradys eine Ahn-
lichkeit, sondern auch zwischen Delbert Grady und Jack Torrance. Der Verzicht
auf einen Dialog im Schuss-Gegenschuss lasst die Korper verschmelzen; dort, wo
sich eben noch Jack befand, steht nun Delbert Grady und umgekehrt (Abb. 29,
30). Die ontologische Differenz wird hier durch die Auflosung infrage gestellt.
Dies wird ebenso auf der Bildebene verhandelt: Obwohl es Grady gelingt, wih-
rend der Reinigung Blickkontakt mit Jack herzustellen, scheint sich dieser aus-
schlief3lich dem Spiegel zuzuwenden. Er richtet die Dialoge folglich nicht mehr an
Grady, sondern gleichsam an sich, was durch die Montage bestatigt wird. Auch
hier wire die Verzogerung in der différance mitzuberiicksichtigen. Der Blick in
den Spiegel wird in THE SHINING zu einem Motiv, und bereits in der zuvor skiz-
zierten Sequenz aus dem Zimmer 237 wird die Zeitanomalie durch einen Blick
in den Spiegel erfahrbar. Auch hier wird der Dialog durch einen Spiegel gefiihrt,
der einen Blick auf das eigene Subjekt erlaubt, welches nicht mehr an eine Zeit ge-
bunden ist.

Auf der Ebene der histoire wird die Wiederholung zugunsten einer ontologi-
schen Differenz zuriickgestellt; der discours hingegen stellt auch diese Differenz
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29-30 THE SHINING
(1980): Differenz als zeit-
liche Disruption

infrage. «Das Bewusstsein», so Hartmut Lange, der sich hier auf Martin Heideg-
ger bezieht, «verirrt sich stdndig in der eigenen Anschaulichkeit, dem Zeitkolo-
rit des Gegenwirtigen, Vergangenen, Zukiinftigen» (Lange 2012, S. 9). Wird diese
Verwirrung nun auf THE SHINING Uibertragen, erfordert dies eine Neubewertung
der bisherigen Handlung.

Die Erzidhlung des Hotelmanagers tiber Charles Grady entfaltet sich drama-
turgisch als Suspense: Die Rezipierenden konnen der Tat einen Morder zuordnen,
doch fiir Danny bleiben diese Bilder (nochmals Abb. 22) unbestimmt. Durch die
Szene zwischen Jack Torrance und Delbert Grady ldsst sich dieses finite Wissen
nicht mehr aufrechterhalten. Die Erscheinung der Zwillinge sowie die vier sub-
liminalen Einstellungen werden integraler Bestandteil der hier skizzierten Dif-
ferenz: Das Ereignis, das eigentlich in den 1970ern erfolgte, wird nun mit den
1920ern synthetisiert. Doch auch diese Differenz ldsst sich nicht auflosen, was
wiederum von Fischer angemerkt wird:

Ungeklért bleibt, welchem der beiden Gradys — Charles oder Delbert - die
Midchen zuzuordnen sind, weil ihre Kleidung eher in den 1920ern als um
1970 entstanden sein mufl. Anders gesagt: Existieren zwei Gradys mit ins-
gesamt vier Tochtern, oder hat nur einer von ihnen zwei Téchter, in deren
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Erscheinungen sich aufgrund der Kleidchen verschiedene Zeitebenen ver-
dichten? (Fischer 2009, S. 402)

Auch wenn diese Fragen nicht final beantwortbar sind, wird deutlich, dass die
Zeitanomalie eng mit der ontologischen Differenz der Figuren verbunden ist.
Die Zeitanomalie wird zum Tréger existenzieller Krisen; sie schlieflen eine du-
plizierende Wiederholung aus und bleiben doch mit der Vergangenheit ver-
zahnt. Nochmals mit Lange gesprochen: «<Wir verschwinden im Dunkel der Ge-
schichte.» (Lange 2012, S. 12)

3 Phanomenologie der Zeit-Bilder

In ihrer Einfiihrung zu Gilles Deleuze bezeichnet Michaela Ott den Film als das
«Zeitmedium schlechthin» (Ott 2021, S. 128). In Anbetracht seines Schaffens zur
Kunst und Kultur scheint es daher kaum verwunderlich, dass sich Deleuze in sei-
nem Spatwerk umfassend des Films angenommen hat. In seiner Taxonomie des
Films, die Deleuze im Bewegungs-Bild (Deleuze 2023a) und spater im Zeit-Bild
(ebd. 2023b) entfaltet, wird Kubrick lediglich minimale Aufmerksamkeit entge-
gengebracht. Deleuze versteht Kubricks (Euvre - THE SHINING war zur Zeit der
Niederschrift Kubricks aktuellster Film - als ein «Kino des Gehirns» (Deleuze
2023b, S. 265):

Geht man von den Werken Kubricks aus, dann erkennt man, an welcher
Stelle das Gehirn eingefithrt wird. Die Verhaltensweisen des Korpers er-
reichen ein Hochstmaf$ an Gewalt, doch sind sie vom Gehirn abhéngig. Bei
Kubrick erleben wir, daf3 die Welt selbst ein Gehirn ist und daf} es eine Iden-
titat zwischen Gehirn und Welt gibt, so etwa der grofe runde und schim-
mernde Tisch in DR. STRANGELOVE, OR: How I LEARNED TO STOP WORRY-
ING AND LOVE THE BomB, der Riesencomputer in 2001: A SPACE ODYSSEY
und das Hotel Overlook in THE SHINING. (Ebd.)

Ahnlich wie Gisela Febel den Film als «ein Objekt des Denkens» (Febel 2012,
S. 141) versteht, wird das Denken am Beispiel von Kubrick innertextuell be-
stimmt. Die Welt in THE SHINING, bestehend aus dem Overlook-Hotel und dem
angrenzenden Heckenlabyrinth, wird selbst zum Handlungstrager. Die bereits
herausgearbeitete (Zeit-)Reise, die Danny in das Zimmer 237 gefiihrt hat, sowie
die Geister als Signifikate der Zeit, mogen dies verdeutlichen. Dennoch schlief3t
Deleuze seine kurzen Ausfithrungen zu THE SHINING mit einer Frage: «Und wie
kann man in The Shining entscheiden, ob die auflersinnlichen Wahrnehmun-
gen nicht doch halluzinatorische Projektionen sind, ob sie von auflen oder von
innen kommen?» (Deleuze 2023b, S. 266) Wenngleich Deleuze den Leser:innen
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eine Antwort schuldig bleibt, haben die bisherigen Ausfithrungen gezeigt, dass
die Wahrnehmungen der Familie Torrance nicht auf Halluzinationen zu reduzie-
ren sind, sondern in einem labyrinthischen Raum agieren, in welchem die Regeln
einer Eigenzeit gelten, die wiederum durch subjektive Zeit erfahrbar werden. Die
geisterhaften Erscheinungen kommen auch nicht von auflen, aus dem handlungs-
leitenden Overlook-Hotel. Mit THE SHINING kann dieses Kino des Gehirns somit
als sein Vorldufer postmoderner «nind game movies> verstanden werden:

Es geht um Filme, die «Spiele spielen>, und zwar auf zwei Ebenen: einmal
Filme, in denen mit einer Figur ein Spiel gespielt wird, ohne dass sie weif3,
wer dieses (oftmals sehr grausame, wenn nicht sogar todliche) Spiel mit ihr
spielt [...]. Zum anderen gehoren dazu Filme, bei denen mit dem Publikum
ein Spiel getrieben wird, weil bestimmte wichtige Informationen zuriickge-
halten oder mehrdeutig préasentiert werden[.] (Elsaesser 2009, S. 237f.)*

Diesem Verstidndnis folgend, wiirde in THE SHINING zunichst ein Spiel gespielt
werden: Das Hotel wird selbst zum gespenstischen Spieler und Jack Torrance zu
einem ausfithrenden Organ. Die Aktionen changieren zwischen Differenz und
Wiederholung. Letztere wird beispielsweise durch die erneute Verwendung der
Axt als Werkzeug des Todes erwartbar.”® Auch wiederholt Jack die Gesten der
Vergangenheit(en); so erzahlt er seinem Sohn, wie zuvor die Zwillinge ihm, dass
er fiir immer in diesem Hotel verweilen mochte.

Zu der Taxonomie des Films gehoren nach Deleuze auch die «Zeitkristalles;
«[d]as Kristallbild oder die kristalline Beschreibung besitzt zwei Seiten, die nicht
miteinander zu vermengen sind» (Deleuze 2023b, S. 96). Unterschieden werden
miisste hiernach zwischen den Sphéren des Realen und des Imaginiren, welche in
THE SHINING jedoch nicht deutlich markiert sind. Da die Geister als Signifikate
der (vergangenen) Zeit definiert wurden, wére das Reale demnach in der Gegen-
wart bestimmbar. Das Imaginére hitte demgegeniiber seinen Ursprung in der
Vergangenheit, die sich, nicht zuletzt durch die Differenz bedingt, unmittelbar
mit der Gegenwart vermengt. Somit wird die Gegenwart nicht nur zu einer Wie-
derholung der Vergangenheit. Es gibt eine Differenz in der Wiederholung. Diese
Dichotomien - Vergangenheit und Gegenwart, Reales und Imaginires, Differenz
und Wiederholung - lassen sich mit Deleuzes Ausfithrungen zum <Kristallbild>
weiter ausdifferenzieren:

25 Deleuzes Einfluss auf die aktuelle Filmtheorie wird von Jens Bonnemann (2019, S. 235-239)
komprimiert dargestellt.

26 Somit werden auch die 1921 inszenierten Ereignisse aus KORKARLEN wiederholt: Erneut wird
eine Axt zur Zerstorung der Tiir als Schwelle ben6tigt. Da bei Sjostrom jedoch die Bedrohungs-
situation unmittelbar aufgel6st wird, ware auch hier die Wiederholung zugunsten einer Diffe-
renz zuriickzustellen.
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Der Kristall enthiillt ein unmittelbares Zeit-Bild, nicht linger ein indirektes
Zeit-Bild, das von der Bewegung herriihrt. Es abstrahiert nicht von der Zeit,
es kehrt vielmehr ihre Unterordnung unter die Bewegung um. Der Kristall
ist wie eine ratio cognoscendi der Zeit, und umgekehrt ist die Zeit ratio es-
sendi. Der Kristall enthiillt den verborgenen Grund der Zeit, das heif3t ihre
Differenzierung in zwei Strahlen, den der vortibergehenden Gegenwarten
und den der sich bewahrenden Vergangenheiten. Die Zeit lafit die Gegen-
wart voriibergehen und bewahrt zugleich die Vergangenheit in sich. Folg-
lich gibt es zwei mogliche Zeit-Bilder; das eine griindet in der Vergangen-
heit, das andere in der Gegenwart. Jedes ist komplex und gilt als das Ganze
der Zeit. (Ebd., S. 132)

Diese Ausfithrungen kulminieren in den abschliefenden Einstellungen des
Films: Wéhrend sowohl Danny seinem Vater als auch Wendy dem Hotel ent-
kommen und gemeinsam in einer Pistenraupe den Handlungsschauplatz verlas-
sen konnen, verbleibt Jack im Heckenlabyrinth. Obwohl seine Krafte nachlassen,
setzt er die Suche nach Danny fort (Abb. 31), bevor er schlief3lich vor Erschépfung
zusammenbricht. Nach einem harten Schnitt fokussiert eine Groflaufnahme den
erfrorenen Jack Torrance, der sein (vermeintliches) Ende gefunden hat (Abb. 32).
Anschlieflend folgt die eingangs beschriebene Kamerafahrt durch die Colorado

31-32 THE SHINING (1980):
Der unabschlieBbare Tod im
Labyrinth.
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Lounge (abermals Abb. 1-8). THE SHINING lésst die Gegenwart somit zugunsten
der Vergangenheit voriibergehen. Wahrend die lineare Handlung die Dimensio-
nen Zeit und Bewegung synthetisiert, wird im Overlook-Hotel die Vergangenheit
archiviert. Sie manifestiert sich nicht zuletzt in den Fotografien, die von den Fi-
guren wahrgenommen werden (kénnen) und auch fiir die Rezipierenden sicht-
bar werden. «Mit der PHOTOGRAPHIE betreten wir die Ebene des gewdohnlichen
TobEes» (Barthes 2021, S. 103), konstatiert Roland Barthes. Doch die Tode im
Overlook-Hotel sind unabschliefibar; und so ist auch Jacks Tod im Heckenlaby-
rinth kein gewohnlicher. Die Fotografie wird zu einem Zeit-Bild par excellence, da
der Zeitpunkt in der Vergangenheit, die prominent positionierte Figur jedoch in
der Gegenwart begriindet liegt. Solche «in das Bild eingelagerten Artefakte [...]
brechen das Bild des Seienden vor der Kamera auf, bereichern es um weitere Be-
deutungen, die sich nur aus der Gegenwart nicht erklaren lassen. Kristallbilder
vereinen Bildelemente aller Zeitstufen. Sie koexistieren und sind gegeneinander
durchldssig» (Wulff 2021, S. 115f.). Diese Vermengung der Zeit(en) wird von Jack
sogar selbst benannt: «... it was as though I'd been here before», erzahlt er Wendy
bei einem Frithstiick. Dass er kurz vor Beginn dieser Aussage in einen Spiegel
blickt, erscheint nach den vorgestellten Analysen nur folgerichtig. Und so ldsst
sich auch der differente Achsensprung deuten: Handelt es sich bei Grady um eine
geisterhafte Erscheinung, riickt Jack selbst in die Nahe des Todes, der hier unab-
schlieflbar bleibt. «Der Tod», so Martin Heidegger, «ist eine Seinsmdéglichkeit, die
je das Dasein selbst zu iibernehmen hat. Mit dem Tod steht sich das Dasein selbst
in seinem eigensten Seinkénnen bevor.» (Heidegger 2006, S. 250)

Der Tod wird auch in THE SHINING zu einer Seinsmoglichkeit. Obwohl der Tod
die Figuren zu einem Signifikat der Vergangenheit werden lisst, sind sie Bestand-
teil der Gegenwart. Genau wie die Zuschauer:innen auf die Fotografie blicken, so
schaut die von Jack Nicholson portritierte Figur auf diese zuriick. Und obwohl
der Ursprung des Bildes weit zuriickliegt, ist es nicht nur ein Blick in der Vergan-
genheit. Es ist gleichsam ein Blick aus der Gegenwart. Die ontologische Differenz
wird bedingt aus den Distorsionen der Zeit. Dies macht Kubricks THE SHINING
somit zu einem prototypischen Film des Deleuze’schen Zeit-Bildes. Sein und Zeit
sind im Overlook-Hotel (un)abhidngig voneinander zu denken, sodass die Rezi-
pierenden vor der Fotografie sowohl im Angesicht des Todes als auch vor einer
<Unabschliefibarkeit des Sinnbildungsprozesses> (Spinner 2006) stehen: «Der Tod
ist eine Weise zu sein, die das Dasein iibernimmt, sobald es ist.» (Heidegger 2006,
S. 245) Das ist der ontologische Urgrund der disruptiven Zeit(en) in Stanley Ku-
bricks THE SHINING.
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Abbildungsnachweise

Sofern nicht anders angegeben, wurden
alle Screenshots von den Autor:innen
selbst erstellt.

PreuBer/Schlickers

Abb. 1: Buchexemplar des Romans von
Hervé Le Tellier: Die Anomalie, aus poe-
sierausch.com: https:/is.gd/MwJBOW.

Abb. 2: Der Autor selbst, Hervé Le Tel-
lier, aus www.spiegel.de: https://is.gd/
YJ2hEg.

Abb. 3: Lola kommt zu spit, aus LorLa
RENNT (D 1998), Regie: Tom Tykwer.
https://is.gd/ObKdNO.

Abb. 4: eigene Grafik, Heinz-Peter Preu-
Ber.

Bateman

Abb. 1,2,4,5, 8,9, 11: eigene Grafik, John
A. Bateman

Abb. 3: eigene Grafik, John A. Bateman,
unter Verwendung von Screenshots aus
DonN’t Look Now (UK/I 1973, WENN
DIE GONDELN TRAUER TRAGEN), Regie:
Nicholas Roeg (DVD Paris: StudioCa-
nal, Vintage Classics, 2019)

Abb. 6: Screenshots aus O THIASOS
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(GR 1975, DIE WANDERSCHAUSPIE-
LER), Regie: Theodoros Angelopoulos
(DVD Athen: Newstar, 2006)

Abb. 7: eigene Grafik, John A. Bateman,
unter Verwendung von Screenshots
aus O THiAsos (GR 1975, Die WAN-
DERSCHAUSPIELER), Regie: Theodo-
ros Angelopoulos (DVD Athen: New-
star, 2006)

Abb. 10: eigene Grafik, John A. Bate-
man, unter Verwendung von Screen-
shots aus DuNkIrk (UK 2017), Re-
gie: Christopher Nolan (Blu-ray Ham-
burg: Warner Home Video, Syncopy
Films 2017).

Abb. 12: eigene Grafik, John A. Bate-
man, unter Verwendung von Screen-
shots aus TENET (USA/UK 2020), Re-
gie: Christopher Nolan (Blu-ray Ham-
burg: Warner Home Video, Syncopy
Films 2020).

Sommer

Abb. 1 und Abb. 3-10: eigene Grafik,
Britta Sommer.

Abb. 2: aus Eckel, Julia (2021): «Zeitlich
komplexes Erzdhlen im Film». In:


https://is.gd/MwJBOW
https://is.gd/YJ2hEg
https://is.gd/YJ2hEg
https://is.gd/ObKdNO

Kreuzer, Stefanie (Hg.): Film-Zeit -
Zeitdimensionen des Films. Marburg:
Schiiren, S. 77-112, hier S. 97.

Abb. 11-16: Screenshots aus TENET
(USA/UK 2020), Regie: Christopher
Nolan (Blu-ray Hamburg: Warner
Home Video, Syncopy Films 2020).

Schlickers

Abb. 1: Penrose-Treppe, aus wikipedia.
org: https://is.gd/TUxTHH (7.3.2024,
public domain).

Abb. 2: M. C. Escher: «Mdbius strip», aus
wikiart.org: https://is.gd/YMP4IN
(7.3.2024, fair use).

Abb. 3 und 5-11: Screenshots aus EL IN-
CIDENTE (MEX 2014), Regie: Isaac Ez-
ban (DVD St. Clair Shores, MI: La-
guna Films 2014).

Abb. 4: Sequenzierung der zwei seltsa-
men Schleifen in EL INCIDENTE, ei-
gene Grafik, Sabine Schlickers.

Kepser

Abb. 1-10: Screenshots aus BEYOND THE
INFINITE TWo MINUTES (J 2020,
Orig. DOROSUTE NO HATE DE BOKURA
[Ubers. WIr AM RANDE VON DROSTE]),
Regie: Junta Yamaguchi (DVD Busch
Media Group, ALIVE! 2022).

PreuBer

Abb. 1: Hohlenzeichnung von Chau-
vet. de.wikipedia.org: https://is.gd/
wORvA4L.

Abb. 2: Screenshot aus Bponenocer
ITorémkun (SU 1925, PANZERKREU-
ZER POTEMKIN), Regie: Sergej Ei-
senstein. highlightzone.de: https://
is.gd/5AqD86.

Abb. 3: Screenshot aus INTOLERANCE
(USA 1916, INTOLERANZ), Regie: Da-
vid Wark Griffith. silentology.word-
press.com: https://is.gd/DpZ{7u.
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Abb. 4: Screenshot aus MENSCHEN AM
SONNTAG (D 1930), Regie: Robert Si-
odmak, Edgar G. Ulmer. 2eleven.de
https://is.gd/IeSYCz.

Abb. 5: Screenshot aus UNDER FIRE
(USA 1983), Regie: Roger Spottis-
woode. multiglom.com: https://is.gd/
PAMeiG.

Abb. 6: Screenshot aus Das CABINET
DES DRr. CaLIGARI (D 1920), Regie:
Robert Wiene. https://hey.bayern/
events/273231.

Abb. 7: Set-Foto aus METROPOLIS
(D 1927), Regie: Fritz Lang. de.wiki-
pedia.org: https://is.gd/a8IDOT.

ADbD. 8: Screenshot aus SOUS LES TOITS
DE Paris (F/D 1930, UNTER DEN DA-
CHERN VON PARIs), Regie: René Clair.
cinema.de: https://is.gd/FCfCzZ.

Abb. 9: Screenshot aus SMULTRONSTAL-
LET (S 1957, WILDE ERDBEEREN), Re-
gie: Ingmar Bergman. www.spiegel.
de: https://is.gd/6plB50.

Abb. 10: Screenshot aus INCEPTION
(USA/UK 2010), Regie: Christopher
Nolan. sortiraparis.com: https://is.gd/
QsAx73.

Kreuzer

Abb. 1-6, 7.1-7.16: Screenshots aus UN-
DINE (D/F 2020), Regie: Christian Pet-
zold. www.amazon.de. https://is.gd/
XhVilt.

Kaewert

Abb. 1-7: Screenshots aus Roma
(MEX 2018), Regie: Alfonso Cuarén
(DVD Hamburg: Warner Bros. Home
Entertainment, 2018).

Schmidt

Abb. 1-2: Screenshot aus COME INTO MY
WorLD (Musikvideo fiir Kylie Mino-
gue, 2002), Regie: Michel Gondry.
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Abb. 3: Darstellung eines Penrose-Drei-
zacks aus: Eco, Umberto (1989): «Small
Worlds». In: Versus, Heft 52/53, S. 53—
70, hier S. 65.

Abb. 4: Screenshot aus STAR GUITAR
(Musikvideo fiir The Chemical Broth-
ers, 2001), Regie: Michel Gondry.

Abb. 5: Screenshot aus THE HARDEST
ButToN TO BUuTTON (Musikvideo fiir
The White Stripes, 2003), Regie: Mi-
chel Gondry.

Abb. 6: Screenshot aus BEHIND (Musikvi-
deo fiir Lacquer, 2003), Regie: Michel
Gondry / Olivier Gondry.

Abb. 7: Screenshot aus Crty LigHTS (Mu-
sikvideo fiir The White Stripes, 2016),
Regie: Michel Gondry.
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Abb. 8-9: Screenshot aus SUGAR WATER
(Musikvideo fiir Cibo Matto, 1996),
Regie: Michel Gondry.

Korner

Abb. 1-8, 11-32: Screenshots aus THE
SHINING (UK/USA 1980, SHINING),
Regie: Stanley Kubrick (Blu-ray Ham-
burg: Warner Bros. 2019). Die Abbil-
dungen 25-28 und 31 wurden gering-
fugig aufgehellt.

Abb. 9-10: Screenshots aus KORKARLEN
(S 1921, DER FUHRMANN DES TODES),
Regie: Victor Sjostrom (Blu-ray New
York, NY: The Criterion Collection
2011).
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