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Abstract

Vernieuwend onderzoek naar complex storytelling blijft belangrijk aangezien er steeds
nieuwe technieken en strategieén worden ingezet om de kijker cognitief te bespelen. In dit
bachelor eindwerkstuk zijn de narratieve strategieén die ingezet worden om de kijker te
misleiden in de film PREDESTINATION (Michael Spierig en Peter Spierig, 2014) nader
onderzocht. De manier waarop de toeschouwer in deze film misleid wordt is bijzonder
ingenieus. Ondanks de complexiteit in deze film, is de kenmerkende 4-akten structuur te
herkennen waarin de handeling veelal wordt gemotiveerd door doelen van de personages.
Tegelijkertijd speelt de film met de klassieke Hollywood conventies van narratieve
transparantie waarbij sprake is van een geheel in tijd en ruimte en er een duidelijke relatie is
tussen oorzaak en gevolg. Het eerste deel van de film lijkt te voldoen aan deze kenmerken
van een klassieke Hollywood vertelling. Hierin wordt echter slechts selectieve informatie
gegeven aan de toeschouwer die deze als waarheid aanneemt. Deze selectieve informatie
beslaat het gegeven dat de personages één en dezelfde persoon blijken te zijn. Door het
gebruik van zowel cinematografie als montagetechnieken en door bepaalde gebeurtenissen
in het verhaal, wordt de ware identiteit van veel personages verborgen gehouden. In het
tweede deel van de film komt de complexiteit naar de voorgrond door het gebruik van
tijdreizen, waardoor oorzaak-gevolgrelaties verwarrend worden. Deze complexe vertelvorm
zorgt echter voor opheldering van de story. Dit effect wordt bereikt door middel van temporal
frequency en door het tonen van nieuwe scénes waarin belangrijke informatie wordt

gegeven. Deze informatie komt naar voren in de vorm van dialogen en in de mise-en-scéne.
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Inleiding

Sinds de jaren '90 van de vorige eeuw is er een populaire trend waar te nemen van films die
hedendaagse puzzelfiims genoemd worden. Deze films verwerpen de strategieén van
klassieke vertelling en vervangen deze door een complexe manier van vertellen.* Volgens
Warren Buckland is de plot van deze puzzelfilms niet alleen complex maar ook ingewikkeld
en verwarrend. Daarnaast zijn de gebeurtenissen in deze films met elkaar verstrikt in plaats
van slechts verweven.? Dit soort films noemt Thomas Elsaesser ook wel mind-game films.
Het begrip mind-game films omvat films die ‘spelletjes spelen’. Er zijn films waarin er met
een personage wordt gespeeld, zonder dat dit personage dit weet of zonder dat dit
personage weet door wie er met hem of haar wordt gespeeld. Daarnaast zijn er films waarbij
er met de toeschouwer wordt gespeeld, doordat er bepaalde cruciale informatie wordt
achtergehouden of dubbelzinnig wordt gepresenteerd. Dan zijn er ook nog films waarbij
bepaalde informatie voor zowel een personage als de toeschouwer wordt achtergehouden.?
Een algemeen kenmerk van deze films is het desoriénteren of misleiden van de
toeschouwers. Voor veel toeschouwers is dit niet erg, ze zien dit spel juist als een uitdaging.*

Het is dit laatst vermelde kenmerk van puzzelfilms waarop in dit onderzoek de focus
ligt; het misleiden van de toeschouwers. Er zijn al veel puzzelfiims geanalyseerd en
onderzocht. Toonaangevend is het boek Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary
Cinema en de vernieuwde editie hiervan Hollywood Puzzle Films, geredigeerd door Warren
Buckland, waarin tientallen hedendaagse puzzelfiims worden geanalyseerd. Toch is er een
blijvende relevantie voor onderzoek naar deze films, omdat het belangrijk is om de
ontwikkelingen op gebied van technieken en strategieén te blijven volgen.

In dit bachelor eindwerkstuk zal de film PREDESTINATION® nader onderzocht worden. In
PREDESTINATION wordt het verhaal verteld van een temporele agent die door middel van
tijdreizen een crimineel probeert te arresteren. De manier waarop de toeschouwer in deze
film misleid wordt is bijzonder ingenieus. Ondanks de complexiteit in deze film, is de
kenmerkende 4-akten structuur te herkennen waarin de handeling veelal wordt gemotiveerd
door doelen van de personages.® Tegelijkertijd speelt de film met de klassieke Hollywood

conventies van narratieve transparantie waarbij sprake is van een geheel in tijd en ruimte en

! Warren Buckland, “Introduction: Puzzle Plots,” in Puzzle Films: Complex Storytelling in
gontemporary Cinema, red. Warren Buckland (Malden, MA: Wiley-Blackwell, 2009), 1.

Idem, 3.
® Thomas Elsaesser, “The Mind-Game Film,” in Puzzle Films: Complex Storytelling in Contemporary
Cinema, red. Warren Buckland (Malden, MA: Wiley-Blackwell, 2009), 14.
*1dem, 15.
® Predestination, Film, reg. Michael Spierig en Peter Spierig (Australié: Sony Pictures Home
Entertainment, 2014.
® Kristin Thompson, Storytelling in the New Hollywood: Understanding Classical Narrative Technique
(Cambridge: Harvard University Press, 1999), 27.



er een duidelijke relatie is tussen oorzaak en gevolg.’ Het eerste deel van de film lijkt te
voldoen aan deze kenmerken van een klassieke Hollywood vertelling. Hierin vertelt een gast
zijn levensverhaal aan de barman in de vorm van langdurige flashbacks. Later in de film
wordt echter duidelijk dat er geen sprake was van narratieve transparantie in het eerste deel
van de film.

Thompson stelt bij het bespreken van de transparantie van een klassiek verhaal het
volgende: “One of the potential sources of complexity in Hollywood films [..] is the medium’s

ability to move about freely in time and space.”®

Dit is wat er gebeurt in het tweede gedeelte
van de film. Doordat er in de film tijdreizen plaatsvinden, ontstaan er verschillende tijdlagen
waar de personages zich in bevinden. Hierdoor ontstaat er een time-loop paradox waarin
oorzaak en gevolg niet alleen omgedraaid, maar ook circulair zijn zodat het onduidelijk is wat
oorzaak en wat gevolg is.® Zodoende ontstaat in PREDESTINATION een complex verhaal
waarin oorzaak-gevolgrelaties onduidelijk zijn. Tegelijkertijd worden er ook juist zaken
opgehelderd, door de complexe structuur die ontstaat door het tijdreizen. Zo komen er
gebeurtenissen uit de story opnieuw aan bod in het tweede deel van de film. Door middel
van deze temporal frequency ontvangt de kijker meer informatie uit de story en wordt zijn
beeld van wat er zich heeft afgespeeld en hoe de relaties tussen de personages in elkaar
zZitten completer.

Deze paradox maakt PREDESTINATION bijzonder en daarom is het relevant om deze
film nader te onderzoeken. Er zal onderzocht worden hoe de kijkers misleidt worden. De
wijze van vertellen stuurt namelijk de reacties van de kijkers. De onderzoeksvraag luidt dan
ook als volgt: Hoe misleidt de film PREDESTINATION door middel van de narratieve strategieén
zijn kijkers? Allereerst zal er gekeken moeten worden naar het concept misleiden binnen de
cognitieve filmtheorie. Op welke manieren proberen films de kijkers te misleiden? En hoe valt
dit te analyseren? Om deze reden is de eerste deelvraag: Hoe wordt er gesproken over het
begrip misleiden in de cognitieve filmtheorie? Deze deelvraag betreft hoofdstuk 1, hierin
komt de cognitieve filmtheorie zoals David Bordwell deze uitlegt aan bod. Tevens zullen
verscheidene narratieve strategieén die vaak worden ingezet om toeschouwers te misleiden
nader toegelicht worden. Hierop volgend wordt in hoofdstuk 2 het verhaal van de film
PREDESTINATION en de aanpak van de filmanalyse beschreven. De film zal geanalyseerd
worden aan de hand van een neoformalistische methode die zich richt op een cognitieve

narratieve analyse. Het begrippenapparaat die Bordwell en Thompson aanreiken in hun boek

”Idem, 17-18.

® 1dem, 17.

° Constance Penley, “Time Travel, Primal Scene and the Critical Dystopia.” Camera Obscura 5.3
(1986): 66-85, 71.



Film Art: An Introduction zal hierbij gehanteerd worden.'® Centraal in deze analyse staat de
manier waarop de vertelstrategieén worden ingezet om de kijker te sturen in het begrijpen
van de film.

De laatste drie deelvragen betreffen de analyse van de film zelf. Hoofdstuk 3 focust
zich op de narratieve structuur van de film. Hierbij zullen de openingsscéne en de manier
waarop het verhaal is opgebouwd onderzocht worden. Hierdoor wordt duidelijk waarom de
film voor de volgende hoofdstukken is opgedeeld in twee delen. Vervolgens wordt in
hoofdstuk 4 onderzocht welke vertelstrategieén er worden ingezet in het eerste deel van de
film die ervoor zorgen dat de kijker misleid wordt. Er wordt in dit deel namelijk gesuggereerd
dat de toeschouwer een transparant verhaal krijgt voorgeschoteld, maar dit blijkt in het
tweede deel een misleiding te zijn. Dit gebeurt door het geven van selectieve informatie over
de identiteit van de personages. Hoofdstuk 5 bestaat uit een analyse van het tweede
gedeelte van de film waarin het tijdreizen centraal staat. Er zal onderzocht worden hoe de
complexe vertelvorm zorgt voor opheldering van de story. Deze laatste deelvraag is van
belang aangezien het waardevol is om ook aan te tonen hoe een complexe vertelling juist in
dienst kan staan van opheldering van het verhaal en niet van misleiding zoals vaak het geval
is in puzzelfilms. Ter ondersteuning van de analyse is er in de bijlagen een duidelijk overzicht
van de gebeurtenissen en het tijdsverloop in de film, in de vorm van een plotsegmentatie.
Tevens is de story naar aanleiding van de plot gereconstrueerd, ook deze is te vinden in de
bijlagen.

Het doel van het onderzoek is om de klassieke filmische middelen en
vertelstrategieén uit het eerste deel van de film toe te lichten en om vervolgens aan te tonen
waarom het tweede gedeelte als complex beschouwd kan worden. Vervolgens wordt er
onderzocht wat de functie is van deze uiterlijke wisselwerking, betreffende het begrijpen van

de film door de toeschouwer.

1% pavid Bordwell en Kristin Thompson, Film Art: An Introduction (New York: McGraw-Hill, 2008).



Hoofdstuk 1: Misleiding binnen de cognitieve filmtheorie

Om in kaart te kunnen brengen welke nieuwe vertelstrategieén PREDESTINATION hanteert om
zijn kijker te misleiden, zal eerst ingegaan worden op welke manier het misleiden in de
cognitieve filmtheorie is geconceptualiseerd. Voor dit onderzoek is er voor een cognitieve
benadering gekozen aangezien de narratieve strategieén die ingezet worden om de kijker te
misleiden inspelen op het cognitieve proces van de kijker. De theorieén en begrippen die in
dit hoofdstuk aan bod komen zullen in de latere hoofdstukken ingezet worden om de analyse
uit te voeren.

In 1985 beschrijft David Bordwell in zijn bo ek Narration in Fiction Film dat veel
theorieén betreffende filmische vertelling de rol van een empirische toeschouwer niet als
uitgangspunt nemen.** Gezien het feit dat het begrijpen van het verhaal door de toeschouwer
het voornaamste doel is van een vertelling, stelt Bordwell dat het van belang is om de rol van
de toeschouwer die actief denkt centraal te stellen en deze vervolgens te onderzoeken.* Zijn
theorie richt zich dan ook op de perceptuele en cognitieve aspecten van het film kijken
waardoor de toeschouwer een film begrijpt. Bordwell stelt dat uit onderzoek het volgende is

gebleken:

When information is missing, perceivers infer it or make guesses about it. When
events are arranged out of temporal order, perceivers try to put those events in
sequence. And people seek causal connections among events, both in anticipation

and in retrospect.*®

Toeschouwers zijn gedurende het kijken van een film dus continu bezig met het in kaart
brengen van het verhaal. Daarnaast stellen ze hierover hypotheses op. Wanneer een film
gedurende het verhaal niet voldoet aan de hypothese die de toeschouwer heeft opgesteld,
moet de toeschouwer zijn of haar verwachtingen aanpassen en nieuwe verklaringen zoeken
voor wat er vertoond wordt.** Het zijn deze cognitieve processen die de toeschouwer toepast
gedurende het kijken van een film waar puzzelfiims op inspelen om de kijker te misleiden.
Deze cognitieve filmtheorie zal het uitgangspunt zijn tijdens het analyseren van de film
PREDESTINATION.

Een film kan op veel manieren inspelen op de cognitieve processen om de

toeschouwer te misleiden. Volgens Elsaesser kan dit bijvoorbeeld bewerkstelligd worden

' David Bordwell, Narration in Fiction Film (Hoboken: Taylor & Francis, 1985), 29.
12
Idem, 30.
*1dem, 34.
“I1dem, 36.



door een vertelling met onder andere een onbetrouwbare verteller, meerdere tijdlijnen,
ongebruikelijke point of view structures, ongemerkte flashbacks, onverwachte causale
omkering en sprongen in het verhaal.™ Deze narratieve strategieén zorgen er volgens
Elsaesser voor dat er voor de toeschouwer geen duidelijk begin, midden en eind van de film
is. Hierdoor gaat de toeschouwer zelf proberen betekenis te geven aan de gebeurtenissen in
de film:

The spectator’'s own meaning-making activity involves constant retroactive revision,
new reality checks, displacements, and reorganization not only of temporal sequence,
but of mental space, and the presumption of a possible switch in cause and effect.

De narratieve strategieén die worden ingezet in puzzelfiims schenden als het ware het
zogenaamde contract tussen de film en zijn toeschouwer. Dit contract bepaald dat films niet
‘liegen’ tegen de toeschouwer.™® Door deze opvatting van de toeschouwer voelt hij/zij zich
misleid als blijkt dat de film wel ‘liegt’ of niet de gehele waarheid vertelt. In de analyse van de
film PREDESTINATION zal nader onderzocht worden welke narratieve strategieén er precies
gebruikt worden in de film om de kijker op het verkeerde been te zetten. Om de analyse
probleemloos te kunnen uitvoeren zullen hieronder een aantal kenmerkende strategieén
genoemd en uitgelegd worden. Hiermee wordt een kader geschetst waarmee de analyse
uitgevoerd kan worden en kunnen deze termen zonder onduidelijkheid toegepast worden
tijdens de analyse.

George Wilson spreekt over epistemologische twist films. Hij beschrijft deze films als
films die een uitgewerkt en gedetailleerd verhaal presenteren. Hierbij bestaat het verhaal uit
verassing en het systematisch verbreken van narratieve transparantie.'’ De vertelling in deze
films is zeer onbetrouwbaar aangezien de kijker ervan uit gaat dat er wel sprake is van
narratieve transparantie. De ‘twists’ in deze films spelen dan ook in op de vooropgedane
kennis en verwachtingen van de kijker."® Door hierop in te spelen kan het verbreken van
narratieve transparantie ingezet worden om de kijker te misleiden. Doordat de kijker
veranderingen moet maken in wat hij/zij denkt te weten over het verhaal ontstaat er een
bewustwording dat hij/zij bespeeld is. Deze films stellen het idee van kennis dus aan de
kaak, vandaar dat Wilson deze films epistemologische twist films noemt. Narratieve
transparantie houdt bij veel klassieke narratieve films in dat de meeste shots in een film

‘objectief’ zijn en dat het duidelijk wordt aangegeven wanneer er sprake is van ‘subjectieve’

!® Elsaesser, 18.
'®1dem, 19.
m George Wilson, “Transparency and Twist in Narrative Fiction,” in Thinking Through Cinema: Film as
Ehilosophy, red. Murray Smith en Thomas E. Wartenberg (Oxford: Blackwell, 2006), 81.
Ibidem.



shots (zoals een point of view shot van een personage).'® Bepaalde shots geven niet letterlijk
het visuele perspectief van een personage weer (point of view shot) maar laten wel
subjectieve elementen van een ervaring van een personage zien alsof het objectief is.
Zodoende kan een film de kijker laten geloven dat de subjectieve ervaring van een
personage ‘de waarheid’ is.”

Bij het voorkomen van deze subjectieve shots die zorgen voor misleiding kan het zijn
dat er sprake is van een onbetrouwbare verteller. Tamas Csonge beschrijft dit als “a
character narrator whose story turns out to be inconsistent with the diegetic truth.”** Een
onbetrouwbare verteller valt echter te onderscheiden van een filmische verteller. Om dit uit te
leggen haalt Csénge Emily R. Anderson aan, die filmische vertellers als een complex
mechanisme uitlegt: “the combination of cinematography, editing, mise en scéne, and
sound”. Zodoende kan een filmische verteller geen persoon of een personage uit de
diégetische wereld in de film zijn.?? Beide vertellers worden in films dus ingezet om de kijker
op het verkeerde been te zetten.

Nadat de kijker door een groot gedeelte van de film op het verkeerde been is gezet is
er aan het einde van puzzelfiims sprake van een twist waarbij de gehele waarheid van het
verhaal ineens duidelijk wordt voor de toeschouwer. Een veelvoorkomende methode die
hierbij gebruikt wordt is backward reasoning. Jan Simons bedoelt hiermee: “to identify those
events in a story that are presupposed by later events and that cannot be elided without
destroying the intelligibility of a story.”?® Dit houdt in dat de kijker achteraf moet
terugredeneren om te begrijpen hoe het einde van het verhaal tot stand is gekomen. De
kijker doet dit om de bepaalde gebeurtenissen die nodig zijn om het einde van de film
mogelijk te maken, te identificeren. Bij de film PREDESTINATION is deze twist het gegeven dat
alle personages in de film één en dezelfde persoon blijken te zijn.

Nu de verschillende narratieve strategieén en concepten die gebruikt worden om de
kijker te misleiden nader zijn toegelicht, kunnen deze termen probleemloos worden ingezet
tijdens de analyse. Alvorens de analyse uitgevoerd zal worden wordt er eerst een korte
beschrijving van de casus gegeven. Tevens wordt de aanpak van de filmanalyse nader

toegelicht.

9 |bidem.
%% |dem, 85-86.
* Tamas Csonge, “Moving Picture, Lying Image: Unreliable Cinematic Narratives,” Acta Universitatis
2Szapientiae, Film and Media Studies 10.1 (2015): 89-104. doi:10.1515/ausfm-2015-0006, 89.

Idem, 91.
% Jan Simons, “Complex Narratives,” in Hollywood Puzzle Films, red. Warren Buckland (New York:
Routledge, 2014) 26-27.

10
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Hoofdstuk 2: Beschrijving casus en methode

Om de analyse van PREDESTINATION te kunnen volgen is het nodig om het verhaal van de
film kort uit te leggen en is het belangrijk om de personages op een rijtje te zetten. De film
draait om een temporele agent die de crimineel fizzle bomber probeert te pakken met behulp
van tijdreizen. We volgen de temporele agent nadat hij is herstelt van een
gezichtstransplantatie en naar een bar in 1970 reist, waar hij John ontmoet. John vertelt zijn
levensverhaal in de vorm van langdurige flashbacks. Uit dit verhaal komt naar voren dat hij
geboren is als meisje en ten vondeling werd gelegd. Als jongvolwassene werd ze verliefd op
een man die haar vervolgens ineens verliet. Hierna bleek ze zwanger van hem te zijn.
Tijdens de bevalling werd duidelijk dat ze twee volledige geslachtsorganen bevatte waarvan
de vrouwelijke weggehaald moest worden. Zodoende was ze genoodzaakt om te
transformeren tot een man. Tot overmaat van ramp werd haar baby gestolen uit het
ziekenhuis en heeft ze deze nooit meer teruggezien. Na het aanhoren van het levensverhaal
van John reizen John en de temporele agent samen naar het jaar 1963. Hier ontmoet John
de vroegere versie van zichzelf, Jane, terwijl hij opzoek is naar haar ex. Ze raken aan de
praat en worden verliefd. Zodoende blijkt dat John zelf de geliefde is van Jane. Ondertussen
reist de temporele agent door naar 1964 om de baby van Jane uit het ziekenhuis te stelen.
Hij brengt de baby vervolgens naar 1945 en legt haar ten vondeling (de baby van Jane blijkt
dus baby Jane zelf te zijn). Vanuit 1945 reist hij weer terug naar 1963 om John weg te halen
bij Jane. Samen reizen ze naar het temporele bureau in 1985 waar John opgeleid zal worden
tot temporele agent. De temporele agent reist naar het New York van 1975. Na deze laatste
sprong zou de tijdmachine automatisch deactiveren maar dit mislukt. Hier blijkt dat Jane,
John en de temporele agent dezelfde persoon zijn. Aan het eind van de film traceert de
temporele agent de fizzle bomber, ook dit blijkt hijzelf te zijn maar dan in de toekomst. John
zegt nooit de fizzle bomber te worden en schiet de toekomstige versie van zichzelf neer.
Deze film zal in de komende hoofdstukken geanalyseerd worden. Hierbij zal
onderzocht worden hoe de narratieve strategieén ingezet worden om de toeschouwer te
misleiden. Deze analyse zal uitgevoerd worden aan de hand van een neoformalistische
methode die zich richt op een cognitieve narratieve analyse. Het begrippenapparaat die
Bordwell en Thompson aanreiken in hun boek Film Art: An Introduction zal hierbij gehanteerd
worden.** Daar waar uitspraken worden gedaan over de cognitieve ervaringen van de kijker,
zullen deze gebaseerd zijn op mijn individuele ervaring. Er is geen sprake van een
receptieonderzoek. In hoofdstuk 3 wordt nader onderzocht hoe de film is opgebouwd.

Allereerst wordt de openingscéne van de film geanalyseerd. Hierbij zal onderzocht worden

% Bordwell en Thompson, “Film Art”.

11



wat deze scéne betekent voor de rest van de film. Hierop volgend zal de narratieve structuur
van de film onder de loep worden genomen. Er zal worden uitgelegd dat deze film, ondanks
zijn complexe karakter, toe te schrijven is aan een klassieke Hollywood structuur. Hierbij zal
gelet worden op keerpunten, de doelen van de personages en vragen die worden
opgeroepen en beantwoord gedurende de plot. Er zal tevens uitgelegd worden waarom de
film voor de volgende hoofdstukken is opgedeeld in twee delen. In hoofdstuk 4 zal
aangetoond worden welke klassieke filmische middelen en vertelstrategieén er in het eerste
gedeelte van de film worden ingezet en hoe dit ervoor zorgt dat de kijker op het verkeerde
been gezet wordt. Hierbij zal onderzocht worden hoe informatie aan de kijker gegeven wordt
door de plot. Er zal gelet worden op de verteller, zowel de filmische verteller als het
personage als verteller. De filmische technieken die worden ingezet om subjectieve shots
weer te geven, zoals montage en cinematografie, zullen ook onder de loep genomen
worden. Vervolgens zullen specifieke voorbeelden gegeven worden van de subjectieve shots
waarin informatie wordt achtergehouden. Hiervoor zal de introductie van de personages
nader onderzocht worden. Hierbij zal vooral gelet worden op cinematografie en
montagetechnieken. In hoofdstuk 5 zal benoemd worden waarom de tweede helft van de film
complex te noemen valt en hoe deze complexiteit inzichtelijk wordt gemaakt. Vervolgens zal
er aangetoond worden hoe de complexe vertelvorm in dienst staat van opheldering van de
story. Hierbij zal gelet worden op het toepassen van het tijdreizen, de dialogen en op
aspecten in de mise-en-scéne en montage. Ter ondersteuning van de analyse is er in de
bijlagen een duidelijk overzicht van de gebeurtenissen en het tijdsverloop in de film, in de
vorm van een plotsegmentatie. Als er in de analyse een bepaalde gebeurtenis wordt
besproken is hier ter verduidelijking een verwijzing naar de plotsegmentatie te vinden.
Tevens is de story naar aanleiding van de plot gereconstrueerd, ook deze is te vinden in de

bijlagen.
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Hoofdstuk 3: Narratieve structuur van de film

De misleiding in de film PREDESTINATION hangt deels samen met de manier waarop de film is
opgebouwd. Vandaar dat allereerst de narratieve structuur van de film nader geanalyseerd
zal worden. De narratieve structuur is niet heel conventioneel, desondanks is de klassieke 4-
akten structuur er wel in te herkennen. De film begint uiteraard met een openingscene. Deze
openingsscéne kan worden gezien als een blauwdruk van de film, het fungeert als het ware
als een soort handleiding voor de rest van de film. Vandaar dat dit hoofdstuk begint met een
analyse van de openingsscene.

Na de opening credits begint de film met een zwart beeld en een mannelijke stem die
het volgende vertelt: “What if | can put him in front of you. The man that ruined your life. If |
can guarantee that you can get away with it. Would you kill him?” Deze uitspraak krijgt veel
nadruk door het zwarte beeld. Hierdoor wordt de betekenis van alles wat daarna komt sterk
gestuurd. Hierop volgend zien we een nog onbekende man door een grote ruimte lopen. Hij
is gekleed in een lange jas, draagt een hoed en heeft twee koffers in zijn hand (zie
plotsegmentatie deel I: 2). De man wordt vanuit verschillende cameraposities in beeld
gebracht, zonder dat zijn gezicht zichtbaar in beeld is (zie figuur 1).

Figuur 1: Screenshots uit deel I: 2. Personage in de openingsscéne onherkenbaar weergegeven.

Allereerst is er een long shot van bovenaf en van de achterkant te zien, waardoor alleen de
hoed en de achterkant van de jas te zien is. Vervolgens is er een shot in beeld van de
reflectie van de man in de vloer, hierdoor is alleen zijn silhouet te zien. Hierop volgend is een
close-up van de achterkant van zijn hoofd te zien en daarna van de koffers die hij in zijn
handen draagt. Ook wanneer de persoon vanaf de voorkant is gefilmd, is hij onherkenbaar in
beeld gebracht. Deze persoon wordt dan getoond door middel van een extreme close-up van
een o0og of door een arm voor het hoofd te houden (zie figuurl). Door het toepassen van
deze cameraposities en de kleding die de man aan heeft, krijgt de kijker het gezicht van de
man niet te zien. De kijker zal zich afvragen waarom hij/zij niet te zien krijgt wie deze man is.
De scéne vervolgt en hier wordt duidelijk dat de onbekende persoon probeert een bom te

ontmantelen. De persoon wordt verstoord door een ander onbekend persoon en er ontstaat
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een vuurgevecht. Verderop in de scene is de persoon in de lange jas net te laat met het
ontmantelen van de bom waardoor deze ontploft. Hierop volgend krijgt de kijker eindelijk
voor het eerst het gezicht van deze persoon te zien. Het gezicht staat echter wel in brand,
zodat deze persoon nog steeds onherkenbaar is. Deze openingsscene fungeert om de
belangrijkste vragen bij de kijker op te roepen; wie was dit personage en waarom kregen we
het gezicht niet te zien? Waar waren ze? Wat deden ze daar? Hoe staan deze personen in
relatie tot het citaat? Het tweede gedeelte van de film staat in dienst van het beantwoorden
van deze vragen. Na de openingscéne kan de kijker deze scéne nog niet plaatsen met
betrekking tot de plot. De openingscene kan echter gezien worden als een blauwdruk voor
de rest van de film. Er wordt als het ware een handleiding gegeven waarin naar voren komt
dat er in deze film gespeeld wordt met wat de kijker wel en niet te zien krijgt. In de eerste
scéne krijgt de kijker de ware identiteit van de personages niet de zien. Dit zal gedurende de
rest van de film ook het geval zijn. Op dit moment heeft de kijker dit echter nog niet door.
Voor hem/haar brengt de openingsscéne slechts veel vragen teweeg en wordt er nog niks
duidelijk.

Na het zien van deze complexe openingsscéne met zijn gebrek aan narratieve
transparantie, zou je deze film niet snel omschrijven als een typisch klassieke Hollywood
film. Toch bevat de narratieve structuur van deze film wel overeenkomsten met een
klassieke Hollywood structuur. Als de plot van deze film nader geanalyseerd en opgedeeld
wordt is er de 4-akten structuur, zoals Kristin Thompson deze beschrijft, te herkennen. Dit is
echter niet gelijk heel evident. In de bijlagen is een plotsegmentatie van de film te vinden,
hierin zijn ook de doelen van de personages en de vragen die worden opgeroepen verwerkt.

Volgens Thompson is een film onder te verdelen in 4 akten naar aanleiding van de
keerpunten in de film.* Ze beschrijft dit als volgt: “often a turning point is a small but decisive
action that determines the shape that the next large-scale portion must take.””® Zoals eerder
is vermeld valt deze film niet overduidelijk in de 4 akten op te delen zoals Thompson deze
beschrijft. Wat wel gelijk duidelijk is bij deze film is de central turning point in het midden van
de film, de overgang van akte 2 naar 3. Zodoende is de film voor deze analyse opgesplitst
in de twee delen van voor en na de central turning point. Aan het eind van deel 1: 4.2 vormt
de vraag die de temporele agent aan John stelt: “What if | can put him in front of you. The
man that ruined your life. If | can guarantee that you can get away with it. Would you kill
him?” de central turning point. Na deze quote legt de agent kort uit over het tijdreizen en
neemt hij John mee naar de tijd waarin Jane haar ex ontmoette. Vanaf hier is er een nieuw

doel geintroduceerd namelijk: de ex van Jane vinden. Tevens wordt er een nieuwe vraag

> Idem, 28.
26 Idem, 33.
7 Thompson, 32.
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opgeroepen; is de ex van Jane de fizzle bomber? Dit nieuwe doel en deze nieuwe vraag
staan centraal in de akte die hierop volgt, deze begint dus bij deel 2: 5. Opvallend is dat er in
deel 1 talloze vragen worden opgeroepen, welke in deel 2 veelal beantwoord worden.

Zodoende is de narratieve structuur al opgedeeld in twee delen. Deze twee delen
moeten echter nog verder opgedeeld worden om te passen in de 4-akten structuur. Een film
begint volgens Thompson met een set-up waarin een situatie wordt geschetst en waarbij de
protagonist een doel krijgt.”® Bij de film PREDESTINATION beslaat dit deel 1: 1 t/m 3. Hierin
wordt de temporele agent geintroduceerd en leren we meer over zijn doel om de fizzle
bomber op te sporen. De tweede akte, complicating action, is volgens Thompson een
counter set-up: “building a whole new situation with which the protagonist must cope”.?® Dit
zou dan deel 1: 4.1 t/m 4.2 moeten zijn. In deze akte vindt zich wel een nieuwe situatie
plaats: het gesprek in de bar met de daaropvolgende flashbacks van het levensverhaal van
John. Dit is echter niet iets waar de protagonist mee moet leren omgaan. In deze akte staat
er zelfs een andere personage centraal, namelijk Jane/John. Vervolgens valt deel 2 nog op
te delen in de development en de climax. Het meest duidelijk is akte 4, de climax:
“straightforward progress toward final resolution: ‘will the protagonists goal be achieved or
not?””.*° Dit wordt bereikt in deel 2: 11, waarin eindelijk het doel wordt bereikt die in de set-up
al was geintroduceerd: de fizzle bomber pakken en erachter komen wie dit is. Zodoende blijft
deel 2: 5 t/m 10 over voor akte 3, de development: “struggle toward the goals, often involving
many incidents that create suspense, action and delay”.*! Dit deel past niet geheel onder
deze beschrijving. In dit deel wordt bijvoorbeeld het doel dat in akte 2 werd geintroduceerd
bereikt: de ex van Jane vinden.

Zodoende is te zien dat de film PREDESTINATION in grote lijnen weldegelijk past in de
klassieke 4-akten structuur, ondanks het complexe karakter die in de openingsscéne al naar
voren komt. Aan de hand van de central turning point is de film voor de volgende
hoofdstukken opgesplitst in twee delen. Opvallend aan deze film is dat er veel gespeeld
wordt met zowel conventies van klassiek Hollywood als complex storytelling. Deel 1 lijkt te
voldoen aan kenmerken van een Klassieke Hollywood vertelling, ondertussen wordt de kijker
hierdoor juist op het verkeer been gezet. In deel 2 komt het ware complexe karakter weer
naar boven, desondanks zorgt dit deel voor opheldering van de story. Dit zal in de volgende

hoofdstukken nader worden uitgelegd.

% 1dem, 28.
2 |bidem.

% 1dem, 29.
% 1dem, 28.
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Hoofdstuk 4: Misleiding in eerste deel van de film

Opvallend aan deze complexe film is dat het eerste deel lijkt te voldoen aan de kenmerken
van een klassieke Hollywood vertelling. De basis van de classical Hollywood style is “linking
technique to clear storytelling”.** Door het gebruik van klassieke filmische middelen en
vertelstrategieén wordt er gesuggereerd dat de toeschouwer een transparant verhaal aan het
kijken is, maar in het tweede deel wordt duidelijk dat dit een misleiding was. Er wordt in het
eerste deel van de film namelijk slechts selectieve informatie over de identiteit van de
personages gegeven. Daarom zal in dit hoofdstuk onderzocht worden welke klassieke
filmische middelen en vertelstrategieén er zijn toegepast en wat hier het effect van is.
Vervolgens zullen er voorbeelden gegeven worden van de manier waarop er selectieve
informatie wordt gegeven bij de introductie van de personages.

De scéne die op de openingsscene volgt begint met een extreme close up van twee
ogen. De rest van het gezicht zit in het verband (Deel I: 3). Het shot hiervoor was een shot
van de man met het verbrande gezicht die richting de camera keek. Door deze
montagetechniek ontstaat er een relatie tussen de twee shots. Dit samen met het beeld dat
er een gezicht in het verband zit wekt de suggestie dat dit dezelfde persoon is als die in de
vorige scéne zijn gezicht verbrandde. In deze scéne krijgt de kijker wat informatie over de
identiteit van de man en zijn werk als temporele agent. Het is kenmerkend voor een klassiek
verhaal dat de eerste scenes van de film achtergrondinformatie van een hoofdpersonage
uitleggen.® Vanaf hier begint er voor de kijker een begrijpelijk verhaal, waarbij de

|
3

Figuur 2: Screenshots uit deel I: 4.1. Establishing shots aan het begin van de scéne.
gebeurtenissen elkaar logisch lijken op te volgen; we volgen het verhaal van een temporele
agent die zijn laatste missie begint om de fizzle bomber op te sporen.

Vervolgens gaat de plot verder en ontmoet de temporele agent de persoon die
zichzelf the unmarried mother noemt, later bekend als John (Deel I: 4.1). De temporele agent
is in deze scéne undercover als barman. Aan het begin van deze scéne zijn een aantal

establishing shots te zien (zie figuur 2). Allereerst een extreme long shot van de straten van

% David Bordwell en Kristin Thompson, Film History: An Introduction (New York: McGraw-Hill, 2003),
70.
% Bordwell en Thompson, “Film Art”, 56.
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New York en vervolgens een long shot van de straat buiten de bar Pop’s Place. Hierop
volgend is er een establishing long shot van binnen in de bar te zien. Ook is er een close-up
shot van het horloge van de temporele agent in beeld, waarop het jaartal en de tijd te zien is.
Deze establishing shots staan in dienst van het schetsen van een context waarin de film zich
op dat moment afspeelt. Establishing shots zijn kenmerkend voor een klassieke vertelvorm.**
Verderop in de scene meent John het beste verhaal ooit aan de barman te kunnen vertellen.
Vanaf hier begint een kenmerkende vorm van een klassieke verhaal: twee personen hebben
een conversatie in een bar, de ene persoon vertelt zijn leven van geboorte tot heden aan de
ander. Zodoende ontstaat er een verhaal in een verhaal, ook wel een raamvertelling
genoemd. Dit levensverhaal wordt aan de kijker getoond door middel van subjectieve
flashbacks. Ook dit is een kenmerkende techniek van een klassieke vertelling. ** Deze
techniek wordt ingezet om informatie van de story aan de toeschouwer te geven.

Voordat er wordt gecut naar het eerste shot van de flashback, is John in een medium
close-up in beeld. Voor de flashback begint, begint John in de bar met het vertellen van zijn
verhaal. Deze vertelling gaat door tijdens deze flashback in de vorm van een voice-over van
de stem van John. Hierdoor wordt er duidelijk aangegeven dat er sprake is van een
subjectieve flashback van John. Deze strategieén voor het duidelijk markeren van een
subjectieve flashback zijn kenmerkend voor een klassieke vertelling.*® Door deze markering
van subjectieve shots wordt er gesuggereerd dat er sprake is van narratieve transparantie.

Deze complexe film begint dus als een ogenschijnlijk klassieke vertelling. Op basis
van eerdere ervaringen met andere films is de kijker over het algemeen gewend dat zo’'n
raamvertelling in de vorm van subjectieve flashbacks de volledige waarheid toont. In dit
geval verwacht de kijker dus dat de flashback van het personage, de diégetische waarheid
toont over zijn verleden. Zodoende zorgt het toepassen van de klassieke filmische middelen
en vertelstrategieén ervoor dat de indruk wordt gewekt dat er sprake is van narratieve
transparantie. Later in de film wordt echter duidelijk dat deze flashbacks slechts selectieve
informatie hebben weergeven, zodoende heeft de filmische verteller de kijker op het
verkeerde been gezet. Er zullen nu duidelijke voorbeelden aan bod komen die laten zien hoe
de filmische verteller selectieve informatie aan de kijker geeft in het eerste gedeelte van de
film.

De misleiding begint al in de openingsscéne van de film. In deze scene (zoals is het
vorige hoofdstuk is besproken) krijgt de toeschouwer door het gebruik van cinematografische
technieken en verhullende kleding de identiteit van het personage niet te weten (Deel I: 2).

Een extreme close-up shot van een oog is het duidelijkste dat de toeschouwer te zien krijgt

% Bordwell en Thompson, “Film History”, 70.
% Bordwell en Thompson, “Film Art”, 80.
% 1dem, 229-230.
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Figuur 3: Links een screenshot uit de openingsscéne (Deel I: 2) en rechts een screenshot van John als nieuwe
temporeel agent (Deel II: 10)

(zie figuur 3). In de scéne die hierop volgt wordt duidelijk wie dit personage is, namelijk de
temporele agent. De kijker krijgt echter niet te weten hoe het personage er in de voorgaande
scéne uitzag doordat het personage een gezichtstranslatie heeft gehad.

Aan het eind van de film blijkt dat de temporele agent er voor zijn gezichtstransplantatie
hetzelfde uitzag als John, de man die hij vlak na de gezichtstransplantatie ontmoet in de bar
(zie figuur 3). Tijdens deze ontmoeting worden de twee mannen echter als twee
verschillende individuen neergezet, die qua fysieke eigenschappen van elkaar verschillen.
Voor de kijker is het echter niet meteen verdacht dat de temporele agent een
gezichtstransplantatie heeft ondergaan. Dit gebeurt namelijk ten gevolge van een
gebeurtenis aan het begin van de film, waarbij de temporele agent zijn gezicht verbrandt bij
een ontploffing van een bom. In figuur 4 is te zien hoe het hoofdpersonage in de eerste 8
minuten van de film wordt geintroduceerd zodat de kijker niet doorheeft dat de temporele
agent en John dezelfde persoon zijn. Zodoende wordt er door de filmische verteller gelijk aan
het begin van de film al gespeeld met de introductie van het hoofdpersonage.

Vit

Figuur 4: Introductie hoofdpersonage in de eerste 8 minuten van de film.
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Tijdens één van de flashbacks waarin Jane haar geliefde ontmoet, wordt ook gespeeld met
de introductie van een personage (Deel I: 4.1 c). Op het moment dat deze man
geintroduceerd wordt, is Jane in een medium long shot weergegeven. In dit shot doet ze
haar bril af om deze droog te maken. Terwijl ze dit doet loopt ze tegen een onbekende man
aan. Deze man is te zien vanaf de zijkant maar zijn hoofd is niet in beeld (zie figuur 5).
Doordat Jane bezig is met het schoonmaken van haar bril komt het op de kijker niet storend
over dat de man niet duidelijk te zien is. De kijker zal redeneren dat Jane hem zelf ook nog
niet goed zal hebben kunnen zien doordat ze bezig is met het droogmaken van haar bril. In
de conversatie die hierop volgt is slechts de achterkant van de man in beeld gebracht, dit

Figuur 5: Screenshots uit Deel I: 4.1 c. Introductie Jane en haar geliefde. De geliefde is onherkenbaar in beeld gebracht.

gebeurt aan de hand van een medium long shot waarbij de camera op middelhoogte staat.
Hierdoor is slechts zijn rug zonder hoofd te zien (zie figuur 5). Tevens is de stem van de man
niet te horen. Hetgeen wat de man gezegd heeft wordt door de voice-over van John
beschreven. Terwijl hetgeen wat Jane zegt wel letterlijk in de flashback wordt gezegd door
Jane zelf. Deze man waar John over spreekt in zijn flashback wordt als volgt omschreven:
“He was handsome, rich. He treated me with a kindness that | had never experienced
before.” Door deze beschrijving kan de kijker zich toch een beeld scheppen van deze man.
Ook als er in de flashbacks getoond wordt dat Janes geliefde haar verlaat, wordt de man van
de achterkant in beeld gebracht en hoort de kijker opnieuw datgene wat hij zegt in de vorm
van Johns voice-over. Bij het laatste shot waarin deze man in beeld is wordt hij weergeven in
een medium close-up vanaf de achterkant. Aan het einde van het shot draait hij zich om
richting de camera. Maar net voordat zijn gezicht in beeld komt wordt er naar het volgende
shot gecut. Door deze montagetechniek blijft de man zelfs tijdens de laatste keer dat hij in
beeld is in de flashback voor de kijker onherkenbaar. Later in de film, als John en de
temporele agent terugreizen naar dit moment in 1963, blijkt dat de ex van Jane John zelf is.
Ondanks dat de man in de flashback onherkenbaar is weergeven, wat de kijker aan het
denken zet, zou de kijker dit gegeven vrijwel nooit hebben geraden, aangezien John en Jane
dezelfde persoon zijn maar dan in een andere levensfase. Het wordt echter wel
geaccepteerd door de kijker dat deze man onherkenbaar in beeld is gebracht. De reden

hiervoor is dat de filmische verteller de kijker stuurt om te denken dat deze ex wellicht de
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fizzle bomber zou kunnen zijn. De kijker denkt tenslotte dat dit is waar de film om draait,
namelijk dat de temporele agent probeert de fizzle bomber op te sporen. Zodoende is het
logisch en aanvaardbaar dat de persoon waarvan de kijker verwacht dat deze de fizzle
bomber zou kunnen zijn onherkenbaar in beeld is gebracht.

In de eerste scéne van de flashback wordt er ook al doelbewust selectieve informatie
aan de toeschouwer gegeven (Deel I: 4.1 a). Hier wordt getoond hoe baby Jane ten
vondeling wordt gelegd bij een weeshuis. De kijker krijgt een medium long shot te zien van
de achterkant van een man gekleed in een grijze jas en een hoed die met een doos in zijn
handen richting het weeshuis loopt (zie figuur 6). In het shot dat hierop volgt is deze man bij
de voordeur in beeld gebracht, knielend om de doos met Jane daarin neer te zetten. In dit
medium long shot is de man opnieuw vanaf de achterkant in beeld weergegeven (zie figuur
6). Op deze manier is de identiteit van de man niet zichtbaar voor de kijker. Hierdoor wordt
de kijker gestuurd om te denken dat de man slechts een persoon is die de baby ten
vondeling legt. Doordat er geen aandacht wordt besteed aan de identiteit van de man zal de
kijker redeneren dat deze persoon niet relevant is voor de rest van het verhaal. Later blijkt
echter dat deze persoon de temporele agent is. Als de kijker dit tijdens deze scéne al te zien

had gekregen, had deze al veel eerder de puzzelstukjes samen kunnen voegen om de story

te kunnen begrijpen.

Figuur 6: Screenshots uit Deel I: 4.1 a. Baby Jane wordt ten vondeling gelegd.

Uit deze voorbeelden blijkt dat de kijker in de eerste helft van de film niet weet dat de meeste
personages in de film één en dezelfde persoon blijken te zijn. Door het gebruik van zowel
cinematografie, montagetechnieken, bepaalde gebeurtenissen in het verhaal en door
aspecten in de mise-en-scéne wordt de ware identiteit van veel personages verborgen
gehouden. De kijker wordt dus op het verkeerde been gezet doordat de filmische verteller de
personages weergeeft als verschillende individuen die te onderscheiden zijn van elkaar.
Doordat dit is gepresenteerd op een ogenschijnlijk klassieke manier twijfelt de kijker niet aan

de betrouwbaarheid van deze informatie.
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Hoofdstuk 5: Verhelderende werking complexe vertelvorm

De vertelvorm wordt in het tweede gedeelte van de film een stuk complexer door het
frequent toepassen van het tijdreizen. Op deze manier ontstaan er verschillende tijdlagen in
de film waarin de personages zich bevinden. Als gevolg hiervan ontstaat er een time-loop
paradox. Doordat oorzaak-gevolgrelaties zijn omgedraaid en in een cirkelwerking zijn gezet
ontstaat er voor de toeschouwer een complex verhaal waarin oorzaak-gevolgrelaties
onduidelijk zijn. Het bestaan van deze verschillende tijdlagen en de bijbehorende oorzaak-
gevolgrelaties is enigszins verwarrend voor de toeschouwer. In de bijlagen is een
reconstructie van de story te vinden waarin de complexiteit is gevisualiseerd. De pijlen in de
bijlagen representeren een sprong in de tijd. Ondanks dat dit als complex omschreven kan
worden is het opvallend dat het tijdreizen wel inzichtelijk wordt gemaakt voor de kijker.
Tegelijkertijd wordt de story langzaam helder door het toepassen van het tijdreizen. Hierdoor
komen bepaalde gebeurtenissen uit de story namelijk herhaald aan bod. Door middel van
deze temporal frequency komt de kijker meer informatie over de story te weten, die in het
eerste deel is achtergehouden. In het huidige hoofdstuk zal onderzocht worden hoe de
complexiteit inzichtelijk gemaakt wordt en hoe de complexe vertelvorm in dienst staat van het
ophelderen van de story.

Het tijdreizen is al aanwezig in het begin van de film maar op dat moment is dit voor
de kijker nog niet duidelijk omdat het niet expliciet naar voren komt. De kijker weet slechts
dat de temporele agent hier gebruik van maakt om de fizzle bomber op te sporen. Na de
flashbacks van John komt het tijdreizen echter centraal te staan. Het tijdreizen zorgt voor
complexiteit, maar het wordt wel inzichtelijk gemaakt voor de kijker. Allereerst wordt er de
eerste keer dat het tijdreizen expliciet plaatsvindt duidelijk uitgelegd hoe het tijdreizen werkt,
door middel van een dialoog tussen de temporele agent en John. Tevens wordt er in de
dialoog aangegeven dat ze op het punt staan door de tijd heen te reizen. Hierdoor weet ook
de kijker dat de personages op het punt staan om door de tijd te reizen. Het tijdreizen wordt
ook duidelijk weergegeven door middel van geluid, cinematografie en montagetechniek (zie

figuur 7). Allereerst worden de personages in een longshot weergegeven met de tijdmachine
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in hun handen. Vervolgens is er een windvlaag te horen waarna er eenzelfde shot van de
ruimte in beeld volgt maar dan zonder de personages erin. Het shot dat hierop volgt is een
longshot van een nieuwe ruimte. Hierna is er weer een windvlaag te horen waarna opnieuw
een longshot volgt van dezelfde ruimte maar dan met de personages erin. De personages
staan in dezelfde houding als dat ze stonden in de vorige ruimte. Zodoende is het voor de
toeschouwer inzichtelijk wanneer er sprake is van een sprong door de tijd. Deze techniek
wordt herhaald bij alle sprongen door de tijd, alleen dan zonder de uitvoerige dialoog dat ze
op het punt staan door te tijd te reizen. Ook blijft het voor de kijker inzichtelijk in welke
tijdlaag de personages zich bevinden doordat in de mise-en-scene het jaartal getoond wordt
waarnaar de personages reizen. Dit is te zien op de tijdmachine of op het horloge dat de

temporele agent draagt (zie figuur 8).

Figuur 8: Tijdsaanduiding op de tijdmachine (links) en op het horloge (rechts).

Zoals eerder is gezegd staat het tijdreizen in dienst van het ophelderen van de story. In het
vorige hoofdstuk werd onder andere aangetoond hoe de flashback, waarin Jane haar
geliefde ontmoet, de ware identiteit van deze man onthoudt voor de kijker door middel van
cinematografische en montagetechnieken. In de tweede helft van de film reizen John en de
temporele agent terug naar het tijdstip van deze gebeurtenis. Dit keer wordt deze
gebeurtenis echter op een andere manier weergeven. De kijker volgt het perspectief van
John en niet die van Jane (zoals dit in de flashback gebeurde). Zodoende is het gezicht van
John duidelijk in beeld in een medium close-up shot. Terwijl hij op zoek is naar de ex van
Jane loopt Jane tegen hem aan. Vervolgens speelt zich dezelfde scéne af zoals deze ook in
de flashback te zien was. Dit keer zijn er extra shots aan de scéne toegevoegd waarin John
duidelijk te zien is en waarin Jane op de achtergrond is

Figuur 9: Screenshots uit Deel II: 5. Ontmoeting John en Jane. Links een nieuw toegevoegd shot en rechts een shot die al
tijdens de flashback werd getoond.
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weergeven (zie figuur 9). Tevens is datgene wat Janes geliefde zegt via de stem van deze
geliefde zelf te horen. In de flashback werd dit daarentegen via een voice-over van John
verteld. Het gevolg hiervan is dat de toeschouwer dit keer wel te zien krijgt wie de ex van
Jane is, namelijk John zelf. Op dit moment heeft de kijker door dat de shots uit de flashback
slechts selectieve informatie hebben gegeven, dit in plaats van de volledige informatie die de
kijker verwacht bij een klassieke verhaalvertelling.

Ook de andere gebeurtenissen die in de flashbacks slechts selectieve informatie
toespeelden aan de toeschouwer, laten door middel van temporal frequency de tweede keer
dat ze aan bod komen de volledige informatie zien. Dit gebeurt op eenzelfde manier als
hierboven is uitgelegd: door terug te reizen naar de gebeurtenis zoals in het eerste deel is
getoond en deze vanuit een ander perspectief weer te geven. Hierbij worden de
cinematografische trucs weggelaten, deze belemmeren immers het zicht van de kijker.
Zodoende krijgt de kijker te zien dat het de temporele agent was die de baby uit het
ziekenhuis heeft gestolen. Deze reist vervolgens met de baby naar 1945. Hier is te zien dat
het ook de temporele agent was die de baby ten vondeling legde. Het is dus geen
onbelangrijk personage zoals aan de kijker in eerste instantie werd gesuggereerd.

Daarnaast zorgt het tweede gedeelte van de film nog op andere manieren voor
opheldering van de story. Niet slechts door terug te gaan naar gebeurtenissen die eerder
aan bod zijn gekomen maar ook door het weergeven van nieuwe scenes. Dit gebeurt
voornamelijk in de laatste 15 minuten van de film, dit is vanaf het moment dat de temporele
agent John weghaalt bij Jane om hem op te laten leiden als temporeel agent. Vanaf hier
worden verscheidene hints gegeven aan de kijker die deze door middel van backward
reasoning kan proberen te ontrafelen. De eerste duidelijk hint die gegeven wordt zit
verscholen in de dialoog tussen John en de temporele agent. Hierbij zegt John over Jane:
“But | love her”, waarop de temporele agent het volgende zegt: “I know, | know that. And now
that you’ve found her, you know who she is and
you understand who you are. Now maybe you’re
ready to understand who | am.” Hierdoor wordt de
toeschouwer aan het denken gezet. In de film is
tot dan toe geen enkele keer de naam of het
verleden van de temporele agent naar voren
gekomen. Door te verwijzen naar het feit dat Jane
en John dezelfde persoon zijn en vervolgens te
zeggen “Now maybe you're ready to understand
who | am” suggereert hij dat het ook mogelijk is

dat hij ook dezelfde persoon is. Om dit punt
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Figuur 11: Screenshots uit Deel II: 11. Temporeel
agent typt op typemachine.



duidelijker te maken krijgt de kijker te zien dat de temporele agent een typemachine koopt en
vertelt dat hij confession stories schrijft. Hierop volgend is in beeld te zien dat hij aan het
typen is over ‘an unmarried mother’. Terugdenkend concludeert de kijker dat dit hetzelfde
beroep is als dat John had. Vervolgens is de temporele agent duidelijk in beeld weergegeven
in een medium shot terwijl hij voor de typemachine zit (zie figuur 10). Dit is om overduidelijk
weer te geven dat hij degene is die dit typt. Vervolgens wordt getoond wat hij typt: a novel by
Jane. Waarna hij Jane doorstreept en hier John Doe van maakt. Op dit moment komen door
middel van backward reasoning alle puzzelstukjes samen voor de kijker. Desalniettemin
blijven bepaalde oorzaak-gevolgrelaties onduidelijk tot na afloop van de film. Zo blijft door de
time-loop paradox onduidelijk welke gebeurtenis het begin was van de cirkelwerking. Dit
zogenaamde kip-en-eiprobleem dat mogelijk is gemaakt door het tijdreizen, gaat tegen het
logisch redeneren van de mens in. Hierdoor blijft de kijker nog na afloop van de film alsnog
met deze vraag zitten.

Concluderend wordt het tijdreizen inzichtelijk gemaakt door middel van dialoog,
geluid, cinematografie en montage. Hierdoor blijft het voor de kijker inzichtelijk wanneer er
door de tijd wordt gesprongen. Ook wordt er duidelijk in de mise-en-scéne weergegeven in
welke tijdlaag de personages zich bevinden. Bovendien zorgt de complexe vertelvorm in het
tweede deel van de film op verschillende manieren voor opheldering van de story. Allereerst
door het gebruik van temporal frequency: door het tijdreizen kunnen eerdere gebeurtenissen
opnieuw aan bod komen. Hierin wordt de gebeurtenis getoond zonder verborgen informatie,
waardoor de kijker de volledige informatie van de gebeurtenissen te zien krijgt. Door het
vertonen van nieuwe shots of shots vanuit een andere camerapositie krijgt de kijker deze
nieuwe informatie. Daarnaast worden er nieuwe scenes getoond die hints bevatten van nog
onbekende informatie. Deze hints komen naar voren in de vorm van dialogen en in de mise-
en-scene. Vervolgens kan de toeschouwer door middel van backward reasoning aan het

eind van de film alle informatie samen brengen en tot de juiste conclusies komen.
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Conclusie

In de inleiding werd gesteld dat het van belang is om onderzoek te blijven doen naar
puzzelfilms aangezien er steeds nieuwe technieken en strategieén worden toegepast om de
kijker cognitief te bespelen. In dit bachelor eindwerkstuk heb ik geanalyseerd hoe de film
PREDESTINATION zijn kijker op een ingenieuze manier misleidt en hoe complex storytelling in
dienst kan staan van opheldering van de story. Door de vertelstrategieén in het eerste
gedeelte van de film wordt gesuggereerd dat er een transparante vertelling wordt gestart die
voldoet aan de eisen van een klassieke vertelvorm, hierdoor twijfelt de kijker niet aan de
betrouwbaarheid van de informatie. Ondertussen blijft de ware identiteit van de personages
verborgen door middel van bepaalde gebeurtenissen in het verhaal, cinematografie,
montagetechnieken en aspecten in de mise-en-scéne. In het tweede gedeelte blijkt de kijker
op het verkeerde been gezet door selectieve informatie en wordt de vertelvorm complexer
door het tijdreizen van de personages. Het tijdreizen wordt echter op een inzichtelijke
manier toegepast en staat in dienst van het ophelderen van de story. Naast temporal
frequency wordt er ook gebruik gemaakt van dialogen en aspecten in de mise-en-scéne om
verhelderende informatie te geven aan de toeschouwer.

Er wordt gedurende de film dus constant gespeeld met het idee van kennis. Wie
weet wat? En wie misleidt wie? Zodoende is deze film bij uitstek een epistemologische twist
film te noemen. De toeschouwer weet echter nooit meer dan de personages: of een
personage weet meer dan de toeschouwer of de toeschouwer weet evenveel als een
personage. Terwijl de flashbacks van John aan de toeschouwer getoond worden, weet de
kijker ongeveer evenveel over de story als John. De temporele agent daarentegen weet op
dat moment al veel meer over de story dan de kijker of John. Bepaalde informatie uit de
flashbacks die de filmische verteller voor de toeschouwer nog verborgen houdt is bij de
temporele agent wel bekend. De temporele agent misleidt John hier ook door deze
informatie niet te delen met hem. Desondanks weet de temporele agent ook niet de gehele
diégetische waarheid. Voor hem is gedurende de film namelijk ook nog onbekend dat de
fizzle bomber de toekomstige versie van zichzelf is. Hierdoor is de filmische verteller
alwetend en als enige te benoemen als degene die de toeschouwer op het verkeerde been
zet in deze film.

Dit onderzoek heeft aangetoond dat de filmische verteller van de film PREDESTINATION
door de wisselwerking van de twee delen de kijker op een ingenieuze manier bespeeld.
Hierbij is er slechts een neoformalistische analyse uitgevoerd. Er is echter niet gekeken naar
overige implicaties van het misleiden van de toeschouwer. Dit onderzoek roept bij mij de
vraag op; wat is de grotere maatschappelijke of ideologische functie van het bespelen van de

toeschouwer? Steven Johnson stelt hierover dat de populaire cultuur de afgelopen 30 jaar
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meer complex en intellectueel uitdagender is geworden en dat de populaire cultuur ons
daardoor slimmer maakt.®” Het kan dan ook een interessant vervolgonderzoek zijn om de
ideologische laag van de film PREDESTINATION te analyseren. Als je complexiteit en een
ideologische analyse combineert zou je wellicht iets kunnen zeggen over veranderende
vertelvormen in de hedendaagse media.

Als laatste moet er bij dit huidige onderzoek een belangrijke kanttekening gemaakt
worden, namelijk dat een gedeelte van dit onderzoek gebaseerd is op persoonlijke
interpretatie. Het is niet aanneembaar dat de interpretaties zoals in dit onderzoek
weergegeven gelden voor iedereen. Desalniettemin zijn de interpretaties in dit onderzoek
veelal gebaseerd op ervaring in de filmtheorie door het studeren van filmwetenschap.
Daarom ben ik van mening dat de interpretaties in dit onderzoek en de daarbij behorende

conclusies waardevol zijn binnen onderzoek naar complex storytelling.

%" Steven Johnson, Everything Bad Is Good For You: How Today’s Popular Culture Is Actually Making

Us Smarter (New York: Riverhead Books, 2005), 27.
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Bijlage 1.1: Plotsegmentatie Predestination

Deel I:

1. Zwart beeld. Voice-over zegt: “What if | can put him in front of you. The man that ruined
your life. If | can guarantee that you can get away with it. Would you kill him?”

2. Een nog onbekend persoon, gekleed in een lange jas en een hoed met twee koffers in zijn
hand, loopt op een bom af en probeert deze te ontmantelen. Hij wordt verstoord en er
ontstaat een vuurgevecht. Hierdoor ontploft de bom in zijn gezicht waarna zijn gezicht
verbrand. Een tweede onbekende persoon reikt hem zijn koffer aan.

3. Hierna zien we de eerste onbekende persoon met zijn gezicht en lichaam in het verband
in een bed liggen, hij heeft een gezichtstransplantatie ondergaan. Hierna wordt uitgelegd dat
hij een temporele agent is die de zogenaamde fizzle bomber probeert te pakken. Deze
terroriseert New York en heeft in maart 1975 zijn grootste aanslag gepleegd waar vele doden
vielen. Als de temporele agent is herstelt maakt hij zich klaar voor zijn laatste missie.

4.1 De temporele agent is naar New York 1970 gereisd, waar hij in de bar Pop’s Place als
barman werkt. Hier ontmoet hij een persoon die zichzelf the “'unmarried mother’ noemt (later
bekend als John). Deze persoon wed het beste verhaal ooit te kunnen vertellen, de barman
accepteert de weddenschap. Hierna volgt het levensverhaal van ‘the unmarried mother’, in
de vorm van flashbacks, welke begint met “When | was a little girl”.

a. In 1945 wordt ze als klein meisje ten vondeling gelegd bij een weeshuis en Jane
genoemd.

b. In haar jeugd wordt ze geintroduceerd met Mr. Robinson, waarna ze testjes ondergaat
voor een opleiding bij het zogenaamde ‘Space Corp’.

c. Ontmoeting tussen Jane en haar ex, ze worden verliefd waarna hij haar opeens verlaat.
(1963)

d. Jane blijkt zwanger van haar ex. Na de bevalling wordt duidelijk dat Jane twee
geslachtsorganen had maar door de bevalling moesten de artsen de vrouwelijke
geslachtsorganen verwijderen. Janes baby wordt uit het ziekenhuis gestolen.(1964)

e. Transformatie tot een vruchtbare man (John). Het beginnen schrijven van de ‘Confessions
of an unmarried mother’

4.2 De temporele agent vraagt aan John: “What if | can put him in front of you. The man that
ruined your life. If | can guarantee that you can get away with it. Would you kill him?” John
antwoordt met ja. Hierna legt de agent kort uit over het tijdreizen en neemt John mee naar de
tijd waarin Jane haar ex ontmoette.

Deel 2

5. In 1963 ontmoet John de vroegere versie van zichzelf, Jane, terwijl hij opzoek is naar haar
ex. Ze raken aan de praat en worden verliefd. (zie 4.c) Zodoende blijkt dat John zelf de
geliefde is van Jane.
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6. Ondertussen reist de temporele agent naar 1970 en doet daar een poging om de fizzle
bomber te pakken. Hier ziet hij zichzelf een poging doen de bom te ontmantelen waarna zijn
gezicht verbrand. Hij helpt hem z'n tijdmachine aan te reiken.(zie nummer 2)

7. Hierna reist de temporele agent door naar 1964 om de baby van Jane uit het ziekenhuis te
stelen. (zie 4.d)

8. Hij brengt de baby vervolgens naar 1945 en legt haar ten vondeling bij het weeshuis. (zie
4.a)

9. Vanuit 1945 reist hij weer terug naar 1963 om John weg te halen bij Jane. Hierdoor moet
John Jane tegen zijn zin in verlaten wetend hoeveel pijn hij haar zal doen. Hierbij zegt de
agent: “it is a mistake to think that we can change certain events.”

10. Samen reizen ze naar het temporele bureau in 1985 waar John opgeleid zal worden tot
temporele agent. De temporele agent laat de voice-recorder achter voor John met uitleg over
de missies en tijdreizen. Zelf krijgt de agent de laatste aanwijzingen om naar z'n laatste
bestemming te reizen om daar met pensioen te gaan.

11. Zodoende reist de temporele agent naar New York 1975 (vlakbij de datum van de grote
aanslag van de fizzle bomber). Na deze laatste sprong zou de tijdmachine automatisch
deactiveren maar dit mislukt. Ondertussen zien we dat de temporele agent een typemachine
koopt en ‘Confessions van een unmarried mother’ begint te schrijven, eerst onder de naam
Jane dan onder de naam John. Tevens zien we het grote litteken op zijn lichaam, zo ook
John deze had als gevolg van de geslachtsoperatie. Op het einde traceert hij de fizzle
bomber en ook dit blijkt hijzelf te zijn maar dan in de toekomst. John zegt nooit de fizzle
bomber te worden en schiet de toekomstige versie van zichzelf neer.
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Bijlage 1.2: 4-akten structuur met bijbehorende vragen en doelen

Deel 1

Akte 1: Set-up

1. -

2. Vraag opgeroepen: Wie is het onbekende persoon 1 + wie is het onbekende persoon 2?
3. Oplossing vraag: Wie is het onbekende persoon 1

Vraag opgeroepen: Wie is de fizzle bomber?

Introductie doel temporele agent: fizzle bomber oppakken

Akte 2: Complicating Action

4.1. Vraag opgeroep: Is de Unmarried mother de fizzle bomber?

a. Vraag opgeroepen: Door wie is de baby ten vondeling gelegd?

b. -

c. Vraag opgeroepen: Wie is de ex van Jane? + Waarom verlaat hij haar?
d. Vraag opgeroepen: Wie heeft de baby gestolen uit het ziekenhuis?

e —

4.2. Doel John & temporele agent: De ex van Jane vinden

Vraag opgeroepen: Is de ex van Jane de fizzle bomber?

Deel 2

Akte 3: Development

5. Oplossing vraag: Wie is de ex van Jane(4.c) + Is de ex de fizzle bomber(4.2)
Doel bereikt: De ex van Jane vinden

6. Oplossing vraag: Wie is het onbekende persoon 2? (2)

7. Oplossing vraag: Wie heeft de baby gestolen uit het ziekenhuis? (4.d)

8. Oplossing vraag: Door wie is de baby ten vondeling gelegd? (4a)

9. Oplossing vraag: Waarom verlaat de ex Jane? (4.c)

Vraag opgeroepen: Wie is de temporele agent?

10. Doel overgedragen: Doel van de temporele agent om de fizzle bomber op te sporen gaat
naar John (3) + verhaal van John afgerond.

Akte 4: Climax
11. Oplossing vraag: Wie is de fizzle bomber? (3)+ wie is de temporele agent? (9)
Doel bereikt: fizzle bomber pakken.
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Bijlage 2: Story van Predestination (in chronologie)

1 1945: Kleine baby Jane wordt ten vondeling gelegd bij een weeshuis (door de

temporele agent)

=2 1963: Jane ontmoet John en ze worden verliefd, waarna Jane zwanger van hem 15

17

raakt. <
3 John verlaat Jane en laat haar alleen en zwanger achter.

1964: Jane bevalt van een dochtertje, waarna blijkt dat ze twee geslachtsorganen
4 had en de vrouwelijke geslachtsorganen weggehaald moesten worden na de
bevalling.

14

_ 5 Jane’s baby wordt uit het ziekenhuis gestolen door de temporele agent die haar
naar 1945 brengt.

6 1965-1970: Jane transformeert naar een vruchtbare man en noemt zichzelf John. In
deze tijd begint John met het schrijven van de “confessions of an unmarried mother”

7 1970: John ontmoet de temporele agent, in de vorm van een barman, in de bar en
vertelt zijn levensverhaal.

De temporele agent vraagt hem of hij de man zou vermoorden die zijn leven
heeft geruineerd als hij ermee weg zou komen. John antwoord met ja en zodoende
neemt de agent hem mee naar het moment waarop Jane haar ex ontmoet.

13

1963: de temporele agent komt John halen(nadat hij de baby ten vondeling heeft ?

gelegd) maar John wil Jane niet verlaten waarna de agent uitlegt: “it is a mistake to <
think that we can change certain events” Hierna reizen ze samen naar het temporele

bureau in 1985.
10 19

1985: John wordt hier opgeleid tot temporele agent onder begeleiding van Mr.

Robbinson. Vanaf dit punt maakt hij jacht op de Fizzle Bomber.

11
1970: John probeert een bom van de Fizzle Bomber te ontmantelen maar dit mislukt.

Hierdoor verbrandt hij zijn hele gezicht. Met behulp van zijn toekomstige zelf lukt het

hem op naar het temporele bureau in 1992 te reizen.

12
1992: Hier krijgt John een gezichtstransplantatie. Na zijn herstel begint hij aan zijn

laatste missie: het werven van de jongere versie van zichzelf voor temporeel agent.

L Hiervoor reist hij naar 1970 om de jongere John in de bar te ontmoeten.

Ondertussen reist de temporele agent naar 1970 om te proberen de Fizzle Bomber te
stoppen. Hier ziet hij de jongere versie John terwijl zZ’n gezicht verbrand. Van hieruit
reist hij naar 1964 om de baby te stelen uit het ziekenhuis.

1985: De temporele agent laat de voice-recorder achter voor John met uitleg over de «———

missies en tijdreizen. Zelf krijgt de agent de laatste aanwijzingen om naar z'n laatste
bestemming te reizen (New York 1975) om daar met pensioen te gaan.

20 1975: De tijJdmachine weigert de deactiveren. John traceert de Fizzle Bomber, deze

blijkt een oudere versie van hemzelf te zijn. Zijn toekomstige zelf is gek geworden
door het blijven gebruiken van de tijdmachine. John zegt nooit de Fizzle Bomber te
worden en schiet hem neer.
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