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MEMENTO von Christopher Nolen und der postmoderne Film

Auch zwanzig Jahre nach dem Hohepunkt der ,PostmedBebatte’ in Deutschlafdh den
80er Jahren ist noch immer kein Begriff in Sichter ddie Missverstadndnisse der
Nachzeitlichkeit, die mit dem Wort ,Post-Modernegrbunden sind und wesentlich in der
Vorstellung vom ,post-histoire’ zum Ausdruck kommeermeiden lasst. Zwar bietet sich im
Zusammenhang mit der Diskussion um die ,Modernisigrder Moderne’ als ,reflexiver
Modernisierung’® die additive Lésung einer ,zweiten Moderne’ ammuldleiben jedoch viele
Phanomene, die als Symptome der Postmoderne geéhanaden, schwer vermittelbar (es
sei denn, die ,Tendenz zur Reflexivitat’ fa3t sachié Symptome zusammen): Das sind die
Kritik der ideologischen ,groRen Erzahlungen’ (Lyof) in einer Kultur des
Spatkapitalismus (Fredric Jame3pndie nur noch als Pastiche oder Zitatencollage
vergangener Epochen der Kunst- und Kulturgeschial@brgenommen wurde. Neben der
Literatur (Thomas Pynchon oder Robert Coover), nabex Malerei (zu nennen waren etwa
Jeff Koons oder intermediale Kiinstler zwischen Milend Fotografie wie Gerhard Richter,
Cindy Sherman oder Jeff Wall) und neben der Aré&hite (zusammengefasst in der
Architekturtheorie bei Charles Jencks) konnte eshtnausbleiben, dass auch der Film

,postmodern’ gewendet wurde.

In der Bestimmung dessen, was unter ,postmoderném’ Eu verstehen sei, kann man
zwischen kumulativen und symptomatischen Defingiorunterscheiden. Wahrend auf der
einen Seite bestimmte Merkmale aufféllig sind wie dsthetik der Kinstlichkeit, die

Faszination der Gewalt oder das standige zitier&feteveisen auf Beispiele aus der Kunst-,
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Kultur- und auch der Filmgeschichte selbst bis -un Dominanz des Remakes, geht es auf
der anderen Seite um den Film als Symptom fur kel Verdnderungen, die sich zum
Beispiel durch die Mythologisierung der eigenen Madeschichte des Kino-Films
ausdriickt. Hans-Thies Lehmanimat in diesem Sinne den erzahlten ,Mythos im Ki(oB.
Citizen Kanel941 von Orson Welles) vom ,Kinomythos’ untersclae, der dazu angetan
sei, Mediengeschichte in Naturgeschichte zu veretn{/gl. Roland Barthes: Mythen des
Alltags’), indem er die Wahrnehmung des Zuschauers vollkemmit seiner eigenen
Realitat ausfullt. Wenn sich die Sammlung von Mealen des postmodernen Films nicht in
der Behauptung eines neuen Genres erschopft unBediehreibung von Symptomen (Hang
zum Mythos) nicht auf die Klage Uber die ,Agoniesdeealen’ und die Behauptung einer
neuen Hyperrealitat (Baudrilldfidder Medien hinauslauft, dann lasst sich als gesaener
Nenner im Diskurs Uber den postmodernen Film deémdEnz zu einem Verfahren der
Reflexivitat ausmachen: Die Asthetik der Kiinstlichkeit verweis¢nso wie die Medienzitate
auf die Medialitat des Films selbst, die als ,Bieflex auf die zunehmende Mediatisierung
der Lebensumwelt, die sich in den Filmen in vi¢lfEn Formen widerspiegeft“ in den
Filmen selbst zum Ausdruck kommt. Es gibt kaum neuten aktuellen Film, der nicht in
irgendeiner Weise auf die Produktion (z.B. Altmarhe Player 1992) oder die (Kino-
)Rezeption (z.B. das Sequetreamvon Wes Craven ab 1997) von Filmen rekurriert oder
Fernsehen und Video zum Bestandteil seiner Narratiacht. ,Kinstlichkeit ist hier jedoch
kein Mittel der lllusionsbrechung, um traditionelleErzahlformen den Schein der
Natirlichkeit zu nehmen, sie als etwas Gemachtesisttuiertes vorzufiihrel® im Sinne
etwa der Brechtschen Verfremdung, sie dient vielngehn Selbstkonstitution des Kino-Films
als Mythos in einem Moment, als sich das Kino atsfGr den Film aufzulésen beginnt. In
diesem Sinne symptomatisch sind Filme Wwreman Show1998) von Peter Weir, der nicht
etwa sich selbst als Medium reflexiv zur Dispositistellt, sondern das Fernsehen als
Medium (der Manipulation) von sich selbst als dassaturlicher und daher wahrhaftiger
Umwelt unterscheidet (&hnliclFK 1991 von Oliver Stone).
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Was diesen Definitionen, die auf vielfach zutreffen Beobachtungen beruhen, fehlt, ist eine
tragfahige Bestimmung d&mnematographischenModerne, von der ein postmodernes Kino
unterschieden werden kann, weshalb der Gegenbegriféniber dem postmodernen auch
stets der ,klassische’ und nicht etwa der modernlen Fst. Tatsachlich gibt diese
kinematographische Moderne ein eigenartig paradoBdd ab: Einerseits ist der
Kinematograph seit seiner Einfuhrung durch Edisod die Brider Lumiere am Ende des
19.Jahrhunderts zum Leitmedium der Modernisierurignticher Lebensverhaltnisse
geworden, weil er zum ersten Mal in der Lage zw s&thien, das Leben selbst im
Bewegungsbild zu reproduzieren, indem er ,als tsdimapparatives Medium’ das
industrielle Wesen der Moderne mit allen andererspBsitiven der mechanischen
Beschleunigung wie der Eisenbahn, dem Auto odegZ€lug zum Ausdruck brachte. Als
Massenmedium wurde der Kinematograph zum weseatlidlement der popularen Kultur
der Grof3stadte, wo sich die Schaufenster in dehtliéiten Strallen mit den Filmleinwénden
im Dunkel der Kinos abwechselten, was sehr schowatter Ruttmanns FilnBerlin — die
Sinfonie der GroRstad{1927) zu beobachten iSt.Aber es ist nicht zufallig von der

Modernitat des Kinematographeis technisch-apparativem Medium die Rede, dds\sim

Film als Programm und Asthetik und vom Kino als #ibfungs- und Rezeptionsort
unterscheidet. Und tatséachlich haben sich nachr dinezen Phase der Faszination der
apparativen Technik des Kinematographen und desma of attractior® die traditionelle
Erzahlweise des birgerlichen Romans des 19.Jahehisnaehd dessen Themen auch im Film
wieder durchgesetzt in einer Rezeptionssituatiaa scth im Kino von der des traditionellen
Theaters bis in die kulturellen Gewohnheiten desliRums hinein nicht grundsatzlich
unterscheidet. Der Kinofilm ist seitdem zum idealadium der Anpassung an die Kultur
der Moderne unter den Bedingungen und Formen dadiffon geworden, was sehr zur
Popularitat und ideologischen Funktion des Kino§ilbeigetragen hat (u.a. rihrt daher auch
der Kino-Erfolg des Heimatfilms der 50er Jahre)edair ,klassische Kinofilm’, der in der
Regel mit derstandard version{Bordwell®) des Hollywoodfilms identifiziert wird, hat stets
seine technisch-apparative Medialitat zugunsteneselransparenz zur illusionaren Realitat

des Erzahlten unterdriickt. Abgesehen vom Avantgérde- aber das ist eine andere

1'vgl. Leo Charney, Vanessa R.Schwartz (Hg.): Cinamdthe Invention of Modern Life. Berkeley,
London 1995 oder Anne Friedberg: Window shoppirige@a and the postmodern. Berkeley 1993
12vgl. Tom Gunning: The Cinema of Attractions: EaRiym, Its Spectator and the Avant-Garde. In:
Thomas Elsaesser (Hg.): Early Cinema. Space, Fridareative. London 1990, S.56-62

'3 David Bordwell: On the History of Film Style. Cantdge, Mass., London 1997



4

Geschichte - hat erst das europaisaieéma de la modernit" zum Beispiel deNouvelle
Vague diese im Tonfilm noch verstarkte Dominanz des siah erzahlenden Kinos
durchbrochen, indem es auf das reflektierte, wasiham ,modern’ war, namlich seine
spezifische Medialitat, die es nun jedenfalls inmFreflexiv zur Geltung gebracht hat. So
beginnt zum Beispiel Jean-Luc Godards Fle mépris[Die Verachtung 1963] mit einer
langen Kamerafahrt im Films selbst und der Filmgesamt erzahlt die Geschichte einer

Filmproduktion am Set, deren Regisseur ,im FilmtFLang ist.

Abb. 1 : Godard: Le Mépris

Diese Ebene der Reflexivitat gipfelt im Selbstzitadem der Film sich selbst im eigenen
Spiegel spiegelt und sich auf einer zweiten, naeat Ebene im Zuge einer
Binnendifferenzierung zum Thema macht. GrundsatzZiommt es dabei nicht zum Bruch,
der Spiegel bleibt intakt, weil das Medium der Rikttcbn des Films, die Kamera in diesem
Fall, die den Film aufnimmt, nie dieselbe sein karne jene, die im Bild zu sehen 3t Statt
dessen kommt es zu einer Verstarkung des lllusiara&ters des nach wie vor ,klassischen’
Erzahlens, indem das Medium des Erzédhlens in dasidhsraum (oder die Fiktion) des
Erzahlten integriert wird. Diese Ebene der Sellistxevitat hat also teil am Prozel3 jener
Mythologisierung des Mediums, die Hans Thies Lehmaals Charakteristikum des
postmodernen Films bezeichnet hat. Allerdings Ihestee Gefahr, dass der ,Virus medialer
Reflexivitat’ auch die eigenen medialen Bedingundes filmischen Erzahlens befallen und
zerstbren kann. Ein Filmril3 ist dann nicht mehrastwwas auf einer Leinwand im Film
geschieht, wahrend der Film, der den RIR3 zeiggkinbleibt, um ihn zeigen zu kénnen,

sondern ein Ereignis, das das gesamte mediale $lispder Reprasentation auf3er Kraft

“vgl. D.Chateau, A.Gardies, F.Jost (Hg.) : Cinéuiaga modernité. Films, théories. Paris 1981
> vgl. Christian Metz: Das Dispositiv zeigen. In®e Die unpersonliche Enunziation oder der Ort
des Films. Minster 1997, S.69-76



setzt, indem es in sich selbst implodiert. Wir shen dann von der Entropieder Struktur,

deren Auflosung sich nicht einmal mehr selbst rfleum Ereignis machen kann.

Diese Darstellung des gegenwartigen Zustands derafihetik bezieht sich also auf die

folgenden Beobachtungen:

- Filme erzdhlen kaum noch medientransparent unddipeig ihre Geschichten
(klassische standard versior), sondern machen sich selbst und die neuen
konkurrierenden elektronischen Medien reflexiv zBestandteil ihrer Fiktionen, was
zur affirmativen Mythologisierung ihrer selbst ftithiDiese Situation wirde ich
Jpostmodern’ nennen, weil hier der Film die Mod#ihiseiner apparativen Technik
zwar thematisiert, indem er sie jedoch zugleichMighos zum Bestandteil seiner

medialen Asthetik macht.

- Filme sind spatestens seit den 60er Jahren dabei, zdeifache Grundlage
aufzugeben, durch die sie als Kinofilme zum Leitagdder Unterhaltungsindustrie
des 20. Jahrhunderts wurden: Es handelt sich ade um vorfilmische Dispositive
aus dem 19.Jahrhundert, namlich die optisch-chdémigechnik der Fotografie und
die Veranstaltungsform des Theaters im Kino. Filmeeden seitdem Uberwiegend im
Fernsehen, auf Home-Video, per DVD, VCD etc. dstiert und seit dem Ende des
vorigen Jahrhunderts auch in Teilen oder ganz mmedu Noch sind Kinos
Filmtheater im traditionellen Sinne (und so sine auch reflexive Handlungsorte in
postmodernen’ FilmeH); in nachster Zukunft werden digital aufgezeiclenend
distribuierte Filme dberall, wo ein Kabelanschluffeehbar ist, gezeigt werden
konnen, vorzugsweise in Kaufhausern, Malls, BahehoFlughafen etc., d.h. dass
Filme nur noch ,en passant’ gesehen werden, wads @it ihre Asthetik auswirken
wird (ein Beispiel dafur ist TarantinoBulp Fiction1994). Das bedeutet, dass
Kinofilme dann asthetisch aktuell sind, wenn sieeileigene mediale Auflésung
reflektieren, indem sie sich entweder in ihren eege Mythos (postmodern)

zurtckziehen, oder diese Auflosung unmittelbar etgferen. Filme wieCinema

18 vgl. Joachim Paech: Figurationen ikonischer nople. Vom Erscheinen des Verschwindens im
Film. In: Ders.: Der Bewegung einer Linie folgen Schriften zum Film. Berlin 2002, S.112-132
(zuerst in: Sigrid Schade, Georg Christoph Thdldg,): Konfigurationen. Zwischen Kunst und

Medien. Miinchen 1999, S.122-136)

7vgl. Anne Paech und Joachim Paech: Menschen in.Kiiim und Literatur erzéhlen. Stuttgart,

Weimar 2000



Paradiso (1988) von Guiseppe Tornatore oder neuerdifiggs Majestic(2001) von
Frank Darabont, deren Kinogeschichten ErinneruragenKino sind, gehéren zu den
postmodernen Kinomythen; Christopher Nolans Hitemento(2000) wird sich als
Grenzfall herausstellen, der zwischen Mythos undliaier Dekonstruktion auch an

der Grenze zu den neuen Medien steht, wenn auafea®eite des ,alten’ Kinofilms.

Bevor es ausschliel3lich um Christopher Nolens Wlementogehen wird, sind noch einige
Anmerkungen zur Frage des Mediums und der Medilxigitat angebracht. Bis in die 70er
Jahre des vorigen Jahrhunderts war es Ublich, radidh die technisch-apparativen Medien
der Massenkommunikation zu bezeichnen, um sie deomtden traditionellen Kinsten zu
unterscheiden. Medien im funktionalen Verstandmsl slann sowohl Institutionen als auch
konkrete apparative Dispositive. Das Fernsehen Bempiel ist ein Sender wie das ZDF,
aber auch der Fernseher, ein Gerat, das bei uHause steht oder die Verbindung zwischen
beiden und das was wir tun, wenn wir das Geréaichadten und an den Sendungen des ZDF
teilnehmen. Seitdem hat die Durchdringung fastr dtlgtureller Bereiche mit technisch-
apparativen Medien dazu gefuhrt, dass der Medieifbegf alles angewendet wird, was in
irgend einer Weise eine Kommunikationsfunktion kt;fivas (nach Niklas Luhmann) bis zur
Gesellschaft insgesamt reichen kann. Heutzutagealiss ,Medium’ - was fiur die
Medienwissenschaft zum Beispiel erhebliche Problender Préazisierung ihres
wissenschaftlichen Gegenstandsbereichs mit sialgtorDie funktionale Bestimmung von
,Medium’ als ,Mittel zum Zweck der Kommunikation’kann tber das ,Medium’ nicht
kommunizieren, weil es dafiir immer schon vorausgesst (ich kann nicht mit demselben
Nagel einen Nagel in die Wand schlagen). Das betledass ich fir das Medium selbst eine
Unterscheidung treffen muss, durch die das, waausgesetzt werden muf3, in dem, wie es
erscheint, beobachtet werden kann. Das Medium alaugsetzung fir eine Form kann nur in
der Form beobachtet werden, die es ermdglichtLhdt.zum Beispiel ist unsichtbar, aber in
der Form von Wind spirbar und in der Form von Nebehtbar oder durch eine Formel
anschreibbar. Der Film als Medium ist im Kino ui$b@ar und nur in der Form des
Bewegungsbildes zur Darstellung seiner Erzahluofgtisar. Und auch das Kino selbst wird
zum bloRen Medium der Darstellung und RezeptioresiRilms, wenn es gelingt, durch
narrative Spannung und asthetische Faszinatiom alie dargestellte Form zum Gegenstand
der Wahrnehmung werden zu lassen (in diesem Siagtensan zurecht, dass man ,in einen
Film’ geht).



Soll unter diesen Umstanden das ,Medium selbsgelstellt werden, dann wiederum nur als
thematisierte Form, das heil3t als Kino zum Beispieddas die Personen der Filmhandlung
gehen, wahrend ihnen die Zuschauer im Kino zusebas.im Film dargestellte Kino kann
auf keinen Fall dasselbe sein wie das Kino, in ésmauf die Leinwand projiziert wird. Diese
Wiederholung des Mediums als Form in einem andekégdium ist das, was ein
intermediales Verfahren oder Medienreflexivitat gemt werden kann. Der Grenzwert der
Medienreflexivitat ist die Tautologie der Wiedertwoyy desselben Mediums ohne
raumzeitliche Differenz, weil hier die Form in ihkdedialitdt implodiert: Im Kino ist dann
die Leinwand ein Spiegel, der aktuell an Ort unell&tdasselbe Publikum zeigt, das vor dem
Spiegel sitZf.

In den elektronischen Medien ist dieser mediermxefte Spiegelungseffekt als
Ruckkoppelung bekannt. Die Rickseite dieser Wiedartgen desselben Mediums als Form
ist der Filmril3, in dem das Medium ebenfalls in dBeinung tritt, aber um den Preis der
Zerstorung der Form, was auch die Zerstorung defiuvies bedeutet.

Und nun zum FilmMementovon Christopher Nolen. Eine kurze Wiedergabe detsRier
Erzahlung wird sehr schnell deutlich machen, dagischen dem Plot der Erzéahlung und
,dem Film’ eine wesentliche Differenz besteht. Laah Shelby war als Angestellter einer
Versicherung mit der Uberpriifung von Versicherudtish befasst, bis eines nachts seine
Frau in seiner Wohnung vergewaltigt und getotet endelbst bewusstlos geschlagen wurde,
nachdem er einen der Tater getttet hat. Der zwWéiter konnte unerkannt entkommen, so
dass die Polizei Uberhaupt nur von einem, inzwischetbteten Téater ausgegangen ist.
Obwohl Leonard von dem Schlag tber den Kopf einggtli@ Amnesie, einen Verlust seines
Kurzzeitgedachtnisses davongetragen hat, suchemredtkommenen Mérder seiner Frau,

findet ihn schliellich und erschiel3t ihn.

Die erzahlte Geschichte beginnt mit einem Gewaltd&t bei Leonard einen Filmril3, einen
Verlust des Bewusstseins zur Folge hat, der siohaaals Verlust des Kurzzeitgedachtnisses
standig wiederholt, wahrend das Gedachtnis bisenem Augenblick der Gewalt intakt
geblieben ist. Leonards Problem ist also, diesandsgen Filmri3 oder Erinnerungsverlust,

der eine Kontinuitdt des Erlebens unmdglich machi, kompensieren, den Ril3 zu

® In dem Film von Juan Carlos TabiBhe Elephant and the Bicycl@994) sitzt am SchiuR ein
Publikum vor der Leinwand, auf der es sich selbsh zusehen sieht. Enttduscht von diesem
,Programm’ verlassen die Zuschauer ihrer selbskiias.



Uberbriicken, Wahrnehmung und Erinnerung aul3erteali@dachtnisses zu koordinieren. Er
bedient sich dabei der beiden kulturellen Mediere traditionell dazu dienen, das
Kurzzeitgedachtnis miundlicher Kommunikation zu ‘egttichen, damit Gberhaupt erst eine
Geschichte und eine Kultur entstehen konnen: Salmid Bild. An ihm selbst durch Tattoos
verkorperte Schrift und beschriftete Bilder (PoidfBotografien) ermdglichen als

Aufschreibsysteme die Wiederholung von Ereignisdsrderen entdul3ertes Gedachtnis.

Die nicht weniger interessante Seite der Scfirifoll hier dennoch vernachléssigt werden.
Die Konzentration auf die Bilder meint die Fotoggahfls dasjenige Medium, das auch ein
Bestandteil des Films ist, mit dem die Geschichizidt wird und das an den Stellen des
Bruchs auf der Ebene der Darstellung diesen Brugt mentalen Filmrif3 Gberbricken soll.
Der Film heilt also die Wunde, von der er erzamlit, demselben medialen Mittel, dessen er
sich als Medium der Darstellung bedient. Auf diddedienreflexivitat wird gleich noch

zuriickzukommen sef?.

Vordergrindig handelt der Film von einem Rachefetdand auf dieser (Plot-) Ebene folgt er
dem ,klassischen’ Muster destandard versiondes Hollywood-Films. Viel grundsatzlicher
jedoch geht es um Erinnerung, was der Titel daadHillementoauch andeutet. Erzahlungen
stellen vergangene Ereignisfolgen dar (,Es war @inm.’), die im Akt des Erzahlens
vergegenwartigt werden. In Filmen sind erzéhlteigiisse und ihre filmische Erzahlung
gleich gegenwartig (das Préasens der Prasenz),amindn als Zuschauer das eine durch das
andere scheinbar unmittelbar erleben, weil der iditktle Film (anders als der
dokumentarische) die erzahlten Ereignisse nichtvatgangene, sondern als hier und jetzt
gegenwartige erzahlt. Dennoch bendtigen wir inngedll unser Erinnerungsvermégen, um
den Ereignisverlauf sinnvoll ordnen, durch Wiedeeanen anordnen und unserem
Alltagswissen logisch zuordnen zu kénnen. Wird eli@dnung gestort, sind wir dennoch in
der Regel problemlos in der Lage, zum Beispiel thisaund Wirkung in ihren kausalen oder

Ereignisfolgen, in ihrer zeitlichen Ordnung alsoeder herzustellen. Ein Flashback zum

19 vgl. Joachim Paech: Der Schatten der Schrift @ dild. Vom filmischen zum elektronischen
'Schreiben mit Licht' oder 'L'image menacé paritée et sauvé par limage méme'. In: Michael
Wetzel, Herta Wolf (Hg.): Der Entzug der Bilder.sJelle Realitaten, Minchen 1994, S.213-233 oder
Joachim Paech: Die Spur der Schrift und der Ged#gsSchreibens im Film. In: V.Roloff, S.Winter
(Hg.): Godard intermedial. Tubingen 1997, S.41-56

? Auf eine psychoanalytische Diskussion ,angehalt@ileler’ im (postmodernen) Film kann hier nur
hingewiesen werden: Maureen Turim: The Fantasy émiixed and Moving. In: Jon Lewis (ed): The
End of Cinema as we know it. American Film in theélies. New York 2001, S.158-167



Beispiel kann in einem Film dazu dienen, eine dtedlpersonale Erinnerung zu
vergegenwartigen, und es fallt uns nicht schwechamit Hilfe bestimmter Codes der
Uberleitung, zwischen zwei filmischen Gegenwartdig jedoch unterschiedliche Zeiten

bedeuten, zu unterscheiden.

Der Film Mementomacht nun etwas vollkommen ,Verricktes’, indemEemnerung nicht
etwa als Flashback-Verfahren der nach wie vor f@eanarrativen Struktur (ganz oder
teilweise) einschreibt, vielmehr konstruiert dednfivon Anfang (des Films) an seine
Geschichte vom Ende seiner Erzahlung her, die ereimer Folge von Sequenzen
rekonstruiert. Dabei entsteht nicht etwa eine dteaBeschichte, sondern die Erinnerung
daran, denn das, was sich ereignet, ist immer sghschehen, und wir als Zuschauer missen
uns an die Wirkung von Handlungen erinnern, wenndsren Ursache beobachten. Leonard
geht es in umgekehrter zeitlicher Folge der Ersgmiganz genauso, auch er muf3 sich an das,
was geschehen ist, als ein zuklnftiges Ereignmern konnen, um es in eine Ereignisfolge
einordnen zu konnen. Beiden, Leonard und den Zuschasind dabei die Polaroid-Fotos,
die Leonard immer wieder macht, hilfreich. Wenn haa das Hotel, in dem er wohnt,
fotografiert, dann um in Zukunft dorthin zurickzuen. Wir als Zuschauer erkennen
umgekehrt im Foto den Ort wieder, an dem sich ikufdt etwas bereits ereignet hat, an das
wir uns dadurch erinnern. Die Fotos verbinden alsicht nur flr Leonard die
diskontinuierlichen Ereignisse zu einer wiedererkmren kontinuierlichen Handlungs- als
Ereignisfolge, sondern sind auch fur uns Zuschdsgkierungsbilder beim Zusammenfligen
diskontinuierlicher Ereignisse zumal in zeitlichdulogisch umgekehrter Abfolge. Auch wir
haben nur unser Kurzzeitgedachtnis des geradelim &esehenen, um uns an die Wirkung
zu erinnern, die auf die Ursache folgte, die wirage sehen — dazwischen ist das Foto eine
Klammer, die beide Enden zusammenhalt, fir Leonadi fir uns. Nelson Goodman hat in
seiner Diskussion (um-)gedrehter Geschichtearauf hingewiesen, dass wir uns dann, wenn
wir zwar das Ziel, aber die Ereignisordnung (naaicht kennen, die zum Ziel fuhrt (weil der
Film seine Geschichte ruckwarts erzahlt), wir uesvghnlich an die Erzahlordnung halten,

I Nelson Goodman: Gedrehte Geschichte oder StongieStSymphonie. In ders.: Vom Denken und
anderen Dingen. Frankfurt/M. 1987, S.158-174 — AMdrtin Amis erzahlt in seinem Holocaust-
Roman ,Times Arrow or The Nature of the Offence'd(iddon 1991) seine Geschichte riickwarts, zu
Beginn von der Gegenwart am Ende des Lebens zunedden Tod durch medizinische Experimente
durch die Nazis zur Kindheit und Geburt in den 30ahren. Indem sich die Erzahlung nicht
chronologisch vom Holocaust weg, sondern in derk.dgs Erinnerns auf die Ereignisse zu bewegt,
steht das, was wir als Vergangenheit wissen, dénimomer wieder als unausweichlich Zukunftiges,
das erst noch gewesen sein wird, bevor.
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ohne dass jedoch ein direkter Zusammenhang zwidsiden Ordnungen bestehen mul3, was
die Geschichte spannend macht, obwohl wir ihr Ehdeeits kennen und (iMement)
Leonard den Morder seiner Frau bereits gefundeneuschossen hat. Die Verwirrung oder
Un-Ordnung wird noch dadurch gesteigert, dass leghrati der ruckwarts und in Farbe
erzahlten Geschichte der Rache eine vorwarts iwaaiweild erzéhlte Erinnerung Leonards
an einen Fall von partieller Amnesie verlauft, den als Versicherungsagent auf seine
Glaubwirdigkeit hin zu untersuchen hatte, bevosadbst sein Kurzzeitgedachtnis verloren
hat. Diese tragische Geschichte von Sammy Jankiseimer Frau erzahlt er wahrend seines
Rachefeldzugs im Hotelzimmer am Telefon (hoch obmeu wissen) demselben Mann, den
er spater als Morder seiner Frau erkennen und iefsah wird, d.h. den er bereits aus unserer
Sicht der Zuschauer identifiziert und erschossdénbiase Erzahlung Leonards am Telephon
und ihre szenische Darstellung im Flashback fumigid wie ein Ariadnefaden
kontinuierlichen Erzéhlens, auf den der Film im Yyabth seiner rickwarts ablaufenden
diskontinuierlichen Sequenzen immer wieder zurtiokik@n kann. Die Erzahlungen in Farbe
und in schwarz-weil3 werden an einem Punkt zusamefiémg, von dem gleich noch die
Rede sein wird und an dem den Fotografien im Filme ezentrale, man kann sagen

,uberdeterminierte’ Bedeutung zukommt.

Daher mul3 es zunachst einmal um diese Fotogradidstsgehen. Leonard macht Polaroid-
Aufnahmen von Ereignissen, an die er sich unbederginern zu missen glaubt. Das
Besondere an Polaroid-Fotos ist, dass sie den é&«tFadtografierens und den fotografierten
Momentfast gleichzeitig, auf jeden Fall in derselben Situatimniteinander verbinden. Die
Entwicklung® des Bildes hat noch Anteil an der zeitlichen Enkiiing des Ereignisses, es ist
auf diese (ontologische) Weise die unmittelbaredadfische Spur als Folge des Ereignisses
und selbst Teil der Ereignisfolge. Es gehort zugdstellten Szene ebenso wie es Element
des Mediums ist, das diese Szene darstellt, zdaeFoto und das Fotografieren gehéren ...
Am Anfang des Films (noch wéhrend der Credits), ziggleich das Ende der Erzéhlung ist,
hat Leonard gerade den korrupten Polizisten Teddy, er als den Moérder seiner Frau
identifiziert hat (oder es glaubt, sicher ist gahis), erschossen und ein Foto von diesem

Ereignis gemacht, auf das er sein ganzes zerstdten gerichtet hat.

22 Zu diesem Begriff der Entwicklung vgl. Michael \Wet Die Zeit der Entwicklung. Photographie
als Spurensicherung und Metapher. In: G.Chr.ThdWohael Scholl (Hg.): Zeit-Zeichen. Aufschiibe
und Interferenzen zwischen Endzeit und Echtzeiini&m 1990, S.265-280



11

Abb. 2: Mementd

Zunachst scheint das Foto zu verblassen und si&tulésen wie eine Erinnerung, die
verblasst, aber das Gegenteil ist der Fall, dag IBshrt an den Anfang seiner Entstehung im
Fotoapparat zurtick, aus dem ,Nicht-mehr’ ist eim¢N-nicht’ geworden. Der Film zeigt zu
Beginn neben den Credits nur dieses Foto, bis degfafische Schufld und der zeitlich
vorangehende todliche Schul’ aus der Pistole ein@ndeing herstellen, die durch die Dauer
der Entwicklung des Bildes als der kurzen Zeitsgamnwischen dem Ereignis und dem Bild
des Ereignisses auch die Zeitspanne der Erinnenamngiert, in die das fertige Bild eintreten
muf3. Am Ende der Erzéhlung ist es am Anfang desd—der Film selbst (als fotografisches
Medium), der diese Zeitspanne der Erinnerung anEshvicklung der Ereignisfolge mit
seinen und den im Film dargestellten Bildern fiWenn Leonard seine Polaroid-Fotos
macht, um sie dann als Erinnerungsbilder bei sighhaben, dann kénnte er ebenso die
entsprechenden Bildkader aus dem Film ausschneiden,das auf der Ebene des
fotografischen Mediums der Darstellung als Filmgeei, was er dann auf der Ebene des
filmisch Dargestellten fotografierend wiederholisbfern wiederholt der Film sein Medium
(Fotografie) auf der Formseite (des fotografischigeatellten) des Mediums Film, indem er
die Form seines Mediums (die Fotografie als Abbilguim fotografischen Medium des

Films noch einmal formuliert.

Kurz vor dem Ende des Films, wenn die rickwartsildte Geschichte sich ihrem Anfang
nahert, kommt es zu einer flieRenden Verbindunglegden Erzahistrange der Folge von
Einstellungen in schwarz-weil3, in denen LeonardHotelzimmer telephoniert und seine
Erinnerung an die Geschichte von Sammy Jankis krzéid der in Farbe dargestellten
Ereignisfolge um Leonards Rachefeldzug. Diese Ileiddeutlich unterschiedenen,
alternierend dargestellten Erz&hlstrange haben l@ghierher gegenlaufig entwickelt. Die
Schwarz-Weil3-Erzahlung ist der eigentliche Anfarg ith Film erzahlten Handlungsfolge.
Leonard ist in seinem Hotelzimmer und telephonrait einem Fremden, dem er seine

Geschichte und die analoge Geschichte von SamnigsJarzahlt. Der Fremde, es handelt
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sich um den korrupten Polizisten Teddy, nutzt Leds&uche nach dem Morder seiner Frau
und das Erinnerungsproblem Leonards aus und Heizauf den Drogendealer Jimmy, den
Leonard fur den Morder seiner Frau halten soll.naad ermordet Jimmy und eignet sich
dessen Kleider und Auto an, in dem sich 200.000abdlefinden, auf die eigentlich Teddy
scharf war. Leonard ahnt, dass er mit Jimmy descfan getodtet hat und wird misstrauisch
gegeniber Teddy, der ebenfalls am Ort auftauchtLeanard Jimmy umgebracht hat. Die
weiteren Ereignisse spielen sich im wesentlichensawen Leonard und Teddy ab bis
Leonard sicher ist, dass tatsachlich Teddy der Msinrnlen er am Ende, also am Anfang des

Films, als Morder seiner Frau totet.

Man kann den Verlauf der Ereignisfolge —und jededBlung ist nichts anderes als eine Folge
von Ereignissen, die durch ihre narrative Struktngeordnet werden- folgendermalRen wie

ein ,U’ darstellen:
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Abb. 3: Handlungslinie

Zwei Handlungslinien verlaufen parallel und werdalternierend erzéahlt. Mit der einen
(rechts) in Farbe beginnt der Films am Ende deigRigfolge mit dem Mord an Teddy. Mit
der anderen in Schwarz-Weil3 beginnt die Erzéhlamg Anfang der Ereignisfolge und
Leonards Recherchen und Telephonerzahlung. Am Hede~ilms geht die Schwarz-Weil3-
Erzahlung bruchlos in die farbig erzahlte Ereignigé Uber, die am Ende des Films an ihrem
Anfang angekommen und doch nichts anderes als drésdtzung der Schwarz-Weil3-
Erzahlung ist, deren Ende dann (in Farbe) der Anties Films ist.
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Diese Schluss-Sequenz des Films mundet in den Mpimesiem mit der Umkehrung von der
Schwarz-Weil3-Erzahlung in ihre Fortsetzung alsidpebzahlte Ereignisfolge der Tausch des
falschen mit dem richtigen Verdachtigen vollzogardywas Leonards Konzentration auf die
Verfolgung Teddys und damit die strikte Hinwendung Losung des Ratsels (wer war der
Morder seiner Frau?) und das Ende der Erzahlungutetd Dieser Moment wird wieder (wie
das Ende am Anfang des Films) durch ein Polaroid-Faarkiert.

Abb.4: Memento

Leonard ermordet Jimmy, weil er ihn fir den Mordsiner Frau halt, was Teddy ihm
suggeriert hat. Der Mord wird begleitet von farlsigerinnerungsbildern an Leonards Frau. Es
handelt sich um eine Vergangenheit, die in Leonaoth ,(lebendig® ist und deren
Vorstellungsbilder (wie Flashes, keine (!) Fotos &ache anleiten, die Leonards Leben
bestimmt. Leonard zieht sich Jimmys Kleider an tmtdgrafiert den Toten. In der kurzen
Zeitspanne, in der sich das Polaroid-Foto entwicketchselt der Film von Schwarz-Weil3 zu
Farbe, d.h. genau an dieser Stelle schlagt die &ziWeil3-Geschichte in die farbig erzahlte
Geschichte um. Der Ort dieses Umschlagens ist das Bie Dauer des Ubergangs die Zeit
der Entwicklung, die zur Zeit der Entwicklung eirtdandlung wird, in der sich bei Leonard
die Erkenntnis immer deutlicher 'entwickelt’, dabsddy der gesuchte Mérder ist, was den
Fortgang der weiteren Handlung einleitet. Der Ta$ dalschen Mannes hatte ein Bild
entstehen lassen, das mit dem Tod des richtigenl&i$iam Ende der Suche verblasst. Dieses
verschwindende Bild steht am Anfang des Films, rd&pspektiv die Bilder vor uns entstehen

lasst, die zu diesem Foto geflihrt haben.

Das andere Foto, das am Anfang des Films mit jemenEnde korrespondiert, funktioniert
auf beiden Ebenen der medialen Darstellung unardesal Dargestellten. Von der Ebene des
Dargestellten, aus der Handlung (des Fotografi¢rals®, verweist es auf seine medialen
Voraussetzungen filmischer Darstellung, denn nut ¢ ein Umschlagen von Schwarz-

Weil3 in Farbe moglich. Der Film betont diesen Motndes Umschlagens durch eine
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Peripetie seiner Handlung, die hier von der Sualma Einden wechselt. Aber er verdeckt
diese Medienreferenz auch wieder, indem er sieniakb en passant ,passieren’ lasst, also
der Handlung unterordnet. Dadurch, dass die Erfigigie aber (um)gedreht verlauft, und das
Ende des Films lediglich der ,turning point’ seir@eschichte ist, bekommt dieser Moment

des medialen ,turns’ von Schwarz-Weil} zu Farbe basondere Prominenz.

Ein letztes Wort zur intermedialen Konfigurationsdéerhaltnisses von Fotografie und Film
in diesem FilmMemento Damit die Medienreferenz der Fotografie zum Filmktioniert,
muld vorausgesetzt werden, dass der Wlementoseinerseits aus 25 Einzelfotografien pro
Sekunde besteht, die im ,Foto im Film’ medial @i oder sogar palimpsestartig verdoppelt
werden (d.h. das Foto im Film kdnnte auch ein Fge Films sein). Die Fotografie ist dann
die Wiederholung des Mediums ,als Form’ in der Fales Mediums Film, zweimal beziehen
sich Medien als Formen aufeinander. Wahrend im KiaoFilm (noch) durch die Projektion
eines Zelluloidstreifens mit (zur Fotografie an@op Reihenfotografien gezeigt wird, kann
man ihn auch per Video, also in elektromagnetisqlamaloger) Aufzeichnung oder als
,Digital Versatile Disc’ oder DVD sehen. In der kleonischen analogen oder digitalen
Aufzeichnung ist von Fotografie keine (chemischephlwnoch optische) Spur mehr,
medienreflexiv ist die dargestellte Fotografie mehr eine Anspielung oder Erinnerung an
ein alteres Medium, das als mediale Voraussetzangdfinhischen Darstellung nicht mehr
anwesend ist (aufRer im digital simulierten fotogiafen Charakter des Bildes). Das Polaroid-
Foto bietet die Mdglichkeit, den Zeitfaktor fotofisgher Entwicklung so zu reduzieren, dass
die gesamte Herstellung des Bildes Teil der Szésibtbin der das Bild eine Rolle spielen
soll (insbesondere am ,turning point’ der Handlungp die Entwicklung selbst zur
medienreflexiven Handlung wird). Indem die PolarBimtografie auf den fotografischen
Charakter des filmischen Mediums verweist, tragt Rir Mythologisierung des Films bei,
dessen Produktionsbedingungen keineswegs ,instantee diese Fotografie sind.
Andererseits kann die Polaroid-Fotografie auf deiteéSdes alten Mediums seinerseits den
Ubergang zum neuen elektronischen oder digitaleditvie markieren, das in diesem Film
als Video oder digitaler Fotoapparat denselben ZXwer der Handlung erfillt hatte.
Allerdings spielt hier eine Grenze eine Rolle, dig schwer oder sehr bewusst Uberschritten
werden kannMementaist ein Kinofilm, der sein Medium in einer analog@/elt der Kérper
und der verkdrperten phonetischen Schrift behaupit digitale Medium ware als Stilbruch
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wahrgenommen worden, das den Film jenseits desgmoednet hatte, was er tatséchlich ist,

immer noch postmodernes Kino.



