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,Living in Oblivion®

Vergessen und Wiedererkennen im Film

Anagnorisis und Amnesie

Aristoteles hat dem Wiedererkennen, der Anagnorisis, in seiner Poetik eine bedeut-
same Funktion zugewiesen. Er beschreibt ein Umschlagen von Unkenntnis in
Kenntnis, das sich im Rahmen einer komplexen Handlung vollzieht und das in der
Tragodie mit der Peripetie, der Wendung ins Gegenteil, und mit den Affekeen des
Jammers oder des Schauderns verbunden ist. Wenn Odipus erkennt, wer er ist, das
heiflt, wer sein Vater und seine Mutter sind, dann bildet dies den bewegenden Ho-
hepunke des dramatischen Geschehens. Aber nicht nur in der Tragddie sind Szenen
des Wiedererkennens prominent. Sie finden sich auch in der Komédie mit ihrem
Spiel des Verkennens und Verwechselns oder im homerischen Epos, wenn etwa
Odysseus am Ende seiner Reise Penclope gegeniibertritt. Solche Szenen des Wie-
dererkennens, wie sie aus der griechischen Antike literarisch tiberliefert sind, sind
fiir die europiische Literatur bis in die Moderne modellbildend gewesen.

Als strukturelles Moment von Narrationen, das sich mit bestimmten Formen
des Pathos verbindet, begegnet das Wiedererkennen auch im Film. Es bildet einen
festen Bestandteil filmischer Dramaturgie. So wird in den einschligigen Handbii-
chern des Drehbuchschreibens regelmifig auf Aristoteles’ Poetik verwiesen.! Doch
es scheint, dass die Anagnorisis unter den Bedingungen des Films einen anderen,
neuartigen Status gewinnt: Anders als in allen literarischen und theatralen Darstel-
lungen betrifft jene Unkenntnis des Protagonisten, die jih in Kenntnis verwandelt
wird, das Sichtbare selbst, die ,Foto-Genese* des Films. Denn die Einschreibung
von Realem in die filmischen Bilder ist mit im Spiel und wird von der Anagnorisis
tangiert. Inmitten der bewegten Bilder des Films wird das Sehen als solches in
Bewegung versetzt, als ob sich ein Umschlag vom Nichtsehen ins Sehen vollziche.

In seinen Szenenentwiirfen zu dem 1942 in Hollywood realisierten Film Ran-
dom Harvest lisst Alfred Déblin den Protagonisten — einen unter Gedichenisverlust
leidenden Kriegsheimkehrer — ,unsicher, ratlos“ umhergehen, ,seine Schritte [wa-
ren] wie die eines eben operierten Blinden, der sich noch nicht zurechtfindet“% Die
Filmfigur bewegt sich an der Schwelle zum Sichtbaren, kann schon schen, aber
noch nicht erkennen. Wenn der Protagonist am Ende des Films — der Kinofassung

1 Michaela Kriitzen: Dramaturgie des Films. Wie Hollywood erziiblt, Frankfurt am Main 2004,
S. 104.

2 Alfred Déblin: ,Random Harvest (Szenenentwiirfe)®, in: Ders.: Drama Horspiel Film, hg. v.
Erich Kleinschmidt, Olten/Freiburg i. Br. 1983, S. 451-491, hier S. 461.
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eines ,,sentimental[en]“> Romans von James Hilton — die Frau seines Herzens end-
lich wiedererkennt und sein Gliick zuriickgewinnt, dann ist dies nur der holly-
woodgemifie Abschluss einer Geschichte, deren filmische Umsetzung ihre eigen-
tiimliche Faszination doch gerade aus dem Aufschub des Erkennens bezieht. Ein
visuelles Wahrnehmen, das demjenigen ,eines eben operierten Blinden® vergleich-
bar ist, wird seinerseits zum Gegenstand der Beobachtung und lisst das ,blofle’ Se-
hen und Wahrnehmen selbst zum eigentlichen Geschehen des Films, zum Objekt
von Besetzungen und Bewegungen werden. Im Kino tritt die Anagnorisis in ihrer
Bedeutung hinter den filmspezifischen Zustand der Unkenntnis zuriick, den sie
voraussetzt; und dieser Zustand heifst, wie es scheint, Amnesie.

Es ist bemerkenswert, mit welcher Hartnickigkeit Filme der Amnesie zuge-
wandt sind. Wie kaum eine andere Kunstform zuvor hat die Kinematografie von
Beginn an das Vergessen adressiert und den Zustand der Vergessenheit in Szene zu
setzen gesucht. Living in Oblivion®*: Es geht nicht um ein Vergessen, das Filme be-
wirken, und auch nicht um Erinnerungen, die durch filmische Bilder vielleicht
herbeigefiihrt werden; sondern es handelt sich um eine enorme filmische Produkei-
vitit von Amnesien, wie sie sich auf der Leinwand immer wieder artikuliert. In
dem Mafle, wie das Erkennen ausbleibt, kann eine Leidenschaft des Sehen-Wollens
zur Geltung gelangen, die anstatt auf das Wiedererkennen auf die Maglichkeit des
Wahrnehmens zielt. Dies ist die Passion des moviegoer, von der etwa Walker Percy
erzdhlt: ,Die[] Dinge schauten unvertraut aus, und waren zugleich voll von Hin-
weisen. [...] Unvertraut an ihnen war, daf ich sie wahrnehmen konnte.*

Name und filmisches Bild

Die Amnesien, auf die das Kino in vielen Filmen zuriickkommyt, bilden eine Art
Ursprungsmythos des filmischen Bildes: Sie figurieren als literarische Vorgeschich-
te der Kinematografie, die sie mit der Poetik der Anagnorisis verbinden.
Literarisch ist die Amnesie zunichst, weil sie als ein Ereignis, das stattgefunden
hat, ausgesagt werden muss. Jemand muss sagen: ,Ich habe mein Gedichtnis verlo-
ren.“ Deshalb gibt es im Stummfilm keine Amnesie, aufler mit Hilfe von Zwi-
schentiteln. Es ldsst sich zwar zeigen, dass eine Person orientierungslos ist; aber dies
wird erst im Tonfilm als Zustand der Vergessenheit evident, wenn nimlich jemand
seinen Namen nicht zu sagen vermag. Bei David Lynch etwa ist jene dunkelhaarige
Frau, die vom Mullholland Drive den Abhang Richtung Stadt hinuntertaumelt,
zwar erkennbar desorientiert; dass sie aber ihr Gedichtnis verloren hat, begreift

3 Alfred Déblin: [Brief an Elvira und Arthur Rosin vom 11.7.1941], in: Ders.: Briefe, hg. v.
Heinz Graber, Miinchen 1988, S. 253-255, hier S. 253.

4 So der Titel eines Films von Tom DiCillo (1995), der die Entstehung einer Low-Budget-
Produktion erzihlt und mit der Vergesslichkeit einer Darstellerin, die sich ihren Text nicht

merken kann, beginnt, aber wohl einer weitergehenden Vergessenheit gilt.
5 Walker Percy: Der Kinogeber, iibers. v. Peter Handke, Frankfurt am Main 1986, S. 18.
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man erst in der vierzigsten Minute des Films, wenn sie in Verzweiflung bekennt: ,,I
don’t know who I am!“ Der Vorname, den sie zunichst genannt hatte, Rita, war
nur von einem Filmplakat abgelesen, auf dem ,Rita Hayworth® geschrieben stand.
Vom Literarischen herkommend, vom Lesen und Aussprechen des Namens, ver-
wandelt sich jemand zum Illiteraten, der nicht einmal weifs, wie er heif$t. Erst wenn
dies gesagt ist, wenn der Name ungesagt bleibt, gerdt das Sichtbare in eine eigen-
tiimliche Bewegung und generiert filmische Bilder: Bilder, die eigentlich vertraut
sein miissten und die doch véllig unbekannt sind. Dies ist der illiterate Ursprung
des Films, wie er sich in vielen Filmen darstellt, die den Zustinden der Vergessen-
heit gewidmet sind. Die Amnesie erscheint hier als der literarische Nabel des Films:
als die Stelle, an welcher der Film sich urspriinglich vom Literarischen abtrennt.

Es gibt eine Polaritit zwischen der Gewissheit des Namens und der Kinemato-
grafie. Die Schwelle, die zwischen beiden Polen besteht und die sie trennt, findet
sich in der Fotografie. Die Fotografie, schreibt Vilém Flusser, ist ein , Werkzeug
zum Erzeugen von Eigennamen“®. Von jemandem, dessen Foto ich in Hinden hal-
te, will ich wissen, wie er heifft. Das Konservieren der Erscheinung eines Individu-
ums in einem bestimmten singuliren Moment, welches die Fotografie leistet, fiihrt
die Sprache gewissermafien an ihren paradiesischen Ursprung zuriick, vor aller Ab-
straktion und allem Urteil: zur adamitischen Namenssprache. In dieser Riickfiih-
rung der Sprache auf ihren Anfang, den sie im bloffen Namen genommen hat’,
markiert die Fotografie zugleich die Schwelle zum Vergessen und zur Illiteralitit,
jene Schwelle, jenseits derer das fotografische Bild nichts mehr festhilt, sondern
sich bewegt und sich in ein filmisches Bild transformiert. Wenn die Fotografie ein
»Werkzeug zum Erzeugen von Eigennamen® ist, dann ist der Film ein Werk der
Vergessenheit, eine Fabrik der Amnesie, aus der die filmischen Bilder hervorgehen.

Die Amnesie-Geschichten, die in zahlreichen Filmen erzihlt werden, exponie-
ren den Namen als eine Art Interface zwischen Sprache und Bild. In den Namen
wird ein Gedichtnis konstituiert, sofern sie das Sagen und das Sehen zusammen-
fithren. Wo ein Name fehlt, da bewegt sich das Bild, und die Erinnerung schwindet.
Der Film The Forgotten etwa (2004 von Joseph Ruben realisiert) scheint im We-
sentlichen von dieser Funktion des Namens zu handeln. Julianne Moore spielt dar-
in die Rolle einer Mutter, die nicht nur unter dem Verlust ihres Sohnes leidet, son-
dern auch darunter, dass niemand mehr etwas von dem Kind weiff. Die Nennung
seines Namens weckt bei niemandem mehr eine Erinnerung, nicht bei den Nach-
barn und nicht einmal bei seinem Vater. Fotografien, die seine Existenz belegen
koénnten, verschwinden auf ritselhafte Weise. Der Grund fiir all dies wird im Laufe
des Filmes klar: Auflerirdische sind am Werk, die im Rahmen eines Experiments
Kinder verschwinden lassen und alle Erinnerung an sie léschen. Doch die Protago-

6 Vilém Flusser: ,Fotografieren als Definieren®, in: Ders.: Standpunkte. Texte zur Fotografie,
Géottingen 1998, S. 110-112.

7 Vgl. Walter Benjamin: ,Uber Sprache iiberhaupt und iiber die Sprache des Menschen®, in:
Ders.: Gesammelte Schriften, hg. v. Rolf Tiedemann/Hermann Schweppenhiuser, Frankfurt
am Main 1977, Bd. I.1, S. 140-157.
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nistin hilt unerschiitterlich am Namen ihres Sohnes fest, sie kimpft gegen das Ver-
gessen als Vorbedingung des Films. Und so muss der Film zwangsliufig enden,
wenn Julianne Moore schliefllich auf einem Spielplatz den Namen des Sohnes ruft
und er ihr in die Arme lduft.

Die Tilgung des Namens und seine Restitution bilden das Spannungsverhiltnis,
in dem sich filmische Amnesie-Geschichten bewegen, wobei sie — jedes Mal auf
neue und andere Weise — Urgeschichten des filmischen Bildes erzihlen. Diese han-
deln von dessen griindlicher Abnabelung sowohl von der Literatur als auch von der
Fotografie. Der Film Memento aus dem Jahr 2000 von Christopher Nolan macht
diese Konstellation wohl am deutlichsten sichtbar. Der unter Verlust seines Kurz-
zeitgedichtnisses leidende Protagonist orientiert sich in diesem Film unter ande-
rem anhand von Polaroidfotografien, die er mit dem Namen der abgelichteten Per-
sonen beschriftet. Name und Fotografie — und zwar beide gemeinsam — dienen
dem Protagonisten, der in die Vergessenheit, das heifdt in einen Film geraten ist, als
Nabelschnur in ein Universum der Dauer und der Kontinuitit. Am Ende aber wird
unter Beweis gestellt, dass Namen und Fotografien in die Irre fithren, dass sie nichts
mehr wert sind, weil sie immer schon zum Film gehéren. Sie bilden nur noch den
Nabel, der die Abtrennung von einer Welt der Erinnerung markiert, einer unvor-
denklichen Vorgeschichte von filmischen Bildern, die sich in der Vergessenheit
konstituieren.

»Room for thought“

Die Filmgeschichten von Amnesien verweisen auf die Geschichten von Doppelgin-
gern, von denen sie zugleich durch eine besondere isthetische Differenz getrennt
sind. Doppelginger sind riumlich organisiert, Amnesien hingegen zeitlich, so als
wiirde eine wiederkehrende Struktur in verschiedenen Dimensionen durchdekli-
niert. Das Auftauchen des Doppelgingers bedingt die Aufspaltung eines Protago-
nisten als ein Nebeneinander im Raum, withrend die Amnesie eine Aufspaltung des
Protagonisten in der Zeit bewirkt. Genau darin liegt ihre jeweilige dsthetische Be-
sonderheit. Weil die Doppelginger sich im Raum bewegen, sich voneinander ent-
fernen oder sich einander nihern und schliefflich sogar begegnen miissen (da nur
diese Begegnung sie als Doppelginger verifiziert), sind sie in hohem Mafe fiir hand-
lungsbetonte filmische Darstellungen und fiir filmische Spezialeffekte pridestiniert.
Fiir das Vergessen gilt dies sicherlich nicht; es wird in der Regel eher Rahmungen
von Geschichten und nicht unmittelbare Ereignisfolgen bewirken. Aufgrund der
anderen visuellen Bezichung zur Narration kann die Aufspaltung, die die Amnesie
bewirke, viel stirker das filmische Bild selbst betreffen. Wihrend das Doppelginger-
motiv dahin strebt, zweierlei Manifestationen einer Figur in gemeinsamen frames
einander begegnen zu lassen, also das Sichtbare zu komprimieren, um auf diese Wei-
se ein spezifisches Moment der Anagnorisis herbeizufiihren, erhilt das filmische
Bild im Gefille von Erinnern und Vergessen eine gestreute, mehrfache und ver-
schiedenartige Akrtualitit, die nicht in eine solche riumliche Selbstbegegnung iiber-
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filhrt und die nicht buchstiblich wahrgenommen werden kann, sondern die — als
eine Uberlagerung — nur zu denken ist. Im Unterschied zu den special effects, die die
filmischen doubles hervorbringen, macht die Amnesie den Film intelligibel. Sie
fithrt in die Dimension des Sichtbaren die Dimension des Denkbaren ein.

Zwischen Doppelgingern und Amnesien besteht ein medienisthetischer Unter-
schied. Die Doppelginger streben zum Fotografischen, sie wollen auf ein- und das-
selbe Bild, wihrend dies fiir die Amnesie unméglich ist; sie verlangt weniger ein
fotografisches Nebeneinander als vielmehr das Nacheinander des Films. Im Lichte
des Vergessens wird jede Einstellung, jedes einzelne Bild von dieser zeitlichen Aus-
einandersetzung bedingt. In diesem Sinne gibt das zeitliche Medium des Films,
nach einer Formulierung Stanley Cavells, nicht etwa Raum fiir Doppelginger, son-
dern ,room for thought“®, Raum zum Denken. Der Film ist die vom Vergessen
betroffene Fotografie, die Tilgung des Namens im Angesicht des Bildes, die das
Denken und also das, was nicht sichtbar ist, mobilisiert.

Charles Chaplins 7he Great Dictator (1940) gibt dafiir ein gutes Exempel. Der
Film verbindet auf ungewshnliche Weise das Thema des Doppelgingers mit dem
der Amnesie und versucht, die dsthetische Differenz beider Komplexe auszuspie-
len. Ein aus dem Krieg heimgekehrter namenloser jiidischer Barbier (Chaplin), seit
vielen Jahren Insasse einer psychiatrischen Anstalt, leidet an einer seltsamen Form
des Vergessens: Er weif8 durchaus, wer er ist, aber er glaubt, dass er eben erst seinen
Friseursalon verlassen hat; seitdem ist fiir ihn nichts mehr geschehen. Als er nach
Hause zuriickkehrt, hat sich die Welt ohne sein Wissen verindert: Der Diktator
Hynkel (ebenfalls Chaplin) hat die Macht ergriffen. Der Barbier reprisentiert den
Blick einer ehrwiirdigen Vergangenheit auf eine Gegenwart, mit der er aus Unwis-
senheit immer wieder in Konflikt gerit und der er in einer Serie von Slapstick-Situ-
ationen gerade dadurch immer wieder entgeht. Er negiert die Gegenwart zuguns-
ten einer vergangenen Zeit, die sich immer weniger sehen, immer mehr nur noch
denken ldsst. Als er am Ende des Films mit Hynkel verwechselt wird und Gelegen-
heit hat, an dessen Stelle anlisslich einer Militirparade zu den Massen zu sprechen,
steigert er sich in eine flammende Lobrede auf die alten Ideale von Gleichheit, Ge-
rechtigkeit und Demokratie. Der Jubel der Massen, den der Barbier mit seinen
Worten auslost, gehort zu den verstdrendsten Momenten des Films. Hat man ihn
wirtklich gehére? Oder ist seine Rede mit der Rede Hynkels, die nur aus unver-
stindlich hervorgestoffenen Lauten besteht, identisch geworden? Dies bleibt in der
Schwebe. Es gibt in diesem Film keine Anagnorisis. Die Doppelginger, der namen-
lose Barbier und der Diktator Hynkel, begegnen sich nicht. Die Fraktur der Zeit,
die im Zeichen der Amnesie entstanden ist, bleibt durch die riumliche Trennung
der Doppelginger bestehen. Thre Begegnung miisste ein Wiedererkennen bewir-
ken, in dem die Evidenz der Gegenwart unbezwinglich wire. Ist die alte Zeit in
einzelnen hiuslichen Szenen, in der Liebe zur jiidischen Wischerin und in idylli-

8 Stanley Cavell: The World Viewed. Reflections on the Ontology of Film, Cambridge/Mass./Lon-
don 1979, S. 24.
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schen Ansichten eines lindlichen Exils noch bezeugt, so miissten diese Bilder ginz-
lich unsicher werden und verschwinden: Das Ghetto wire zerstort, die Liebe durch
Trennung unméglich gemacht und die blithenden Landschaften des Exils durch
feindliche Truppen erobert.

Die Spaltung der Bilder

Ganz anders als Chaplins 7he Great Dictator verfihrt der zwei Jahre spiter unter
der Regie von Mervyn LeRoy entstandene Film Random Harvest. Der Film spielt in
England und beginnt 1918, kurz vor Ende des Ersten Weltkrieges. Erzihlt wird
wiederum die Geschichte eines von der Front zuriickgekehrten Offiziers, der sein
Gedichtnis verloren hat und der in einer Anstalt fiir Nervenkranke vegetiert. Sei-
nen Namen weifl man nicht, daher nennt man ihn ,Smith‘. Von diesem anderen
Namen her, diesem Alias, entfaltet sich die Problematik des Films. Der Ersatzname
fiihrt, aus Anlass des Vergessens, eine Verdoppelung ein, deren méglichen Folgen
der Film bis zum gliicklichen Ende, einer sentimentalen Szene des Wiedererken-
nens, nachgeht. Alfred Déblin, 1941 in Hollywood bei MGM als Drehbuchautor
unter Vertrag, hat die literarische Vorlage des Films in einem Brief mit folgenden
Worten skizziert:

[Ich] gehoere [...] zu einem team, welches James Hiltons ,Random Harvest® um-
filme. [...] Es ist ein ,bestseller!, ein tief unwahres Buch, jedoch spannend und senti-
mental, — ein Mann, der erst im Krieg durch einen shell-shok sein Gedaechtnis ver-
liert, darauf zuhause, in England, als ein anderer ein neues Leben fuehrt unter einem
anderen Namen, durch einen zweiten Unfall sein Gedaechtnis wiederfindet, jedoch
nun wieder kein Gedaechtnis hat fiir die Zwischenperiode, in der er sich gluecklich
verheiratet hatte! Und was tut Gott, bezw. James Hilton? Er laesst diese Frau als Se-
kretaerin zu dem Helden gelangen, der sie natuerlich nicht wiedererkennt, ja so weit
nicht wiedererkennt, daff er sie zum zweitenmale — heiratet und sich dann von ihr
trennt, weil er eigentlich eine andere (im Unterbewufitsein) liebt, naemlich — die Frau
aus der Zwischenzeit! Die Pointe, dass es dieselbe Frau ist, jetzt und in der Zwischen-
zeit, entdeckt er und auch der Leser erst auf der allerletzten Seite, mit dem allerletzten
Wort. [...] Und ich habe hier die Psychiatrie zu ueberwachen, o jeh.!

Fiir das Kino wurde diese Geschichte tatsichlich, wie Déblin sagt, ,,um[ge]filmt®.
Der Film funktioniert anders als die literarische Vorlage.!' Was die Entdeckung im
allerletzten Moment betrifft, so ist der Zuschauer nicht wie der Held erst zum
Schluss, sondern von vornherein iiber die Identitit der Frau im Bilde. Anders als
der Roman dies vermag, nutzt der Film die Méglichkeit, die Spannung zwischen
dem deutlich Sichtbaren und der ausbleibenden Erkenntnis des Protagonisten zur

9 James Hilton: Random Harvest, New York 1941.
10 Doblin: [Brief an Elvira und Arthur Rosin] (Anm. 3), S. 253 f.
11 Zur filmischen Umsetzung von Random Harvest vgl. Brian McFarlane: Novel ro Film. An
Introduction to the Theory of Adaptation, Oxford 1996.
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Geltung zu bringen. Durch die Amnesie des Helden, die fiir ihn den Aufschub des
Wiedererkennens bewirkt, werden die filmischen Bilder auf seltsame Weise iiber-
determiniert, weil sich Insignifikanz und hochste Bedeutsamkeit in ihnen verbin-
den.

Die Szene, in der die Frau (sie heifdt Paula) unerwartet als Sekretirin des Helden
(er heiflt Charles, sein Zeit als ,Smith‘ hat er vergessen) auf der Leinwand erscheint,
gibt dafiir ein gutes Beispiel. Thr Auftritt kiindigt sich zunichst als eine verzerrte
und gesichtslose Stimme durch die Biirosprechanlage an. Charles nennt sie ,,Mrs.
Hanson“ und ruft sie herein. Langsam schwenkt die Kamera von Charles in Rich-
tung Tiir. Man sieht die verschlossene Tiir, viel zu lange; man weif§ nicht wozu. Fiir
einen Moment scheinen sich die Bilder von der Handlung des Films zu lésen, sie
verlieren ihre Bedeutung und bringen eine undefinierbare Erwartung hervor. Dann
offnet sich die Tiir, eine Frau tritt ein, mit unbewegtem, beinahe versteinertem
Gesicht. Das ist Paula. Ist sie es wirklich? Man kann den Blick kaum von ihr 16sen.
Aber wie entwickelt sich nun die Szene? Ein geschiftsmifliges Gesprich entsteht,
in dem Charles jeden Blick auf Paula vermeidet; er schaut immer nur in seine Un-
terlagen. Der Blick des Zuschauers und der Blick von Charles gehen in véllig ver-
schiedene Richtungen. Dadurch beginnt sich das Sichtbare zu teilen. Fortan muss
man nicht nur sehen, was sich zeigt, sondern auch das, was Charles nicht authért
nicht zu erkennen.

Im Grunde werden alle Phinomene des Films von dieser Differenz von Wahr-
nehmen und Erkennen betroffen. So gibt es eine Fiille von Ansichten, Schauplit-
zen, Objekten, die nicht nur wahrgenommen, sondern auch erkannt werden wol-
len, und bei denen doch das Erkennen durch Charles ausbleibt. Gerdusche, Stim-
men bleiben ohne Erkennen. An einigen Stellen des Films wird diese Aufspaltung
und Verdopplung des filmischen Bildes manifest — so etwa in dem Moment, als
Charles nach einem Autounfall bewusstlos auf der Straf3e liegt und die Einstellung
mit Bildern des Schiitzengrabens iiberblendet wird. Hier wird dem Zuschauer er-
moglicht, mit dem Protagonisten ein Erkennen, das ihn plétzlich iiberkomme, zu
teilen: In diesem Flashback, in dem sich zweierlei Bilder iiberlagern, tritt das filmi-
sche Bild als solches hervor, wie es aus einer Auftrennung von Wahrnehmung und
Kognition entsteht. Es erscheint als mentales Bild. Wenn dann kurz darauf eine
weitere Uberblendung vollzogen wird, um einen sanften Ubergang zur nichsten
Einstellung zu vollziehen, dann wird pl6tzlich klar, dass der gesamte Film im Grun-
de von solchen Uberlagerungen, solchen mentalen Bildern bestimmt wird. Es gibt
in diesem Film keine harten Schnitte von einem Ort der Handlung zu einem ande-
ren, sondern jeder Ubergang zu einer anderen Szene vollzieht sich in einer sanften
Uberblendung, in der sich fiir einen Moment die Bilder iiberlagern, bevor sich das
eine aus dem anderen allmihlich herauslost. So konventionell dieses Verfahren
auch sein mag, hat es in diesem Film doch eine besondere Funktion. Denn auf die-
se Weise wird die Syntax des Films, die Folge der einzelnen Erzihlabschnitte, von
mentalen Bildern bestimmt. Sie bringen den gesamten Film in einen Schwebezu-
stand, der zwischen Wahrnehmen und Erkennen entsteht. Durch ihn wird wih-
rend des ganzen Films der Realismus der Kamera von einer durch die Kamera voll-
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zogenen Reflexion begleitet und in Frage gestellt.'> In Random Harvest wird auf
diese Weise ein grundsitzlicher Zusammenhang zwischen der Genese des filmi-
schen Bildes und einem Vergessen hergestellt, das die Dissoziation von Wahrneh-
men und Erkennen bewirkt.

Daoblin hat die Figur des Charles alias Smith mit einem Blinden verglichen, der
gerade erst operiert worden ist.'? Der seltsame Zustand der Spaltung von Wahrneh-
men und Erkennen, die iiber diese Figur in Random Harvest eingefithre wird, erin-
nert aber zugleich an einen anderen Befund. Seit den 80er Jahren des 19. Jahrhun-
derts wird in der Psychiatrie und in der experimentellen Psychologie eine Krank-
heit beschrieben, die man Seelenblindheit nennt. Diese Erkrankung besteht in der
Unfihigkeit, das, was man sieht, auch wiederzuerkennen. Wihrend zum Beispiel
jemand, der erblindet, sehr schnell wieder seinen Weg zu finden lernt, werden ,,see-
lenblind Gewordene auch nach monatelanger Ubung sich nicht in ihrem eigenen
Zimmer zurechtfinden konnen“."* Vor diesem Hintergrund scheint der Film Ran-
dom Harvest, dessen Protagonist ebenfalls zu sehen, aber nicht wiederzuerkennen
vermag, eine ganz bestimmte Funktion zu erfiillen: Er scheint Seelenblindheit zu
kommunizieren.

Aber Random Harvest hilt diesem Anspruch einer heiklen, schwierigen, gleich-
sam pathologischen Kommunikation, mit der die genuine Beschaffenheit der fil-
mischen Bilder gegeniiber der literarischen Vorlage zur Geltung gelangt, nicht bis
zum Ende stand. Das Happy End des Films fiihrt in ein lindliches Idyll, in dem
Charles die geliebte Frau schliefflich doch noch wiedererkennt. Anders als bei
Chaplin, der die sentimentalen Bilder blithender Landschaften einer bedrohlichen
Ungewissheit aussetzt, bleibt der Held in Random Harvest des Krieges nicht einge-
denk. Zu Beginn war Charles traumatisiert von seinem Einsatz an der Front. Des-
halb seine Amnesie. Aber in einem bestimmten Moment des Films hat sich die La-
ge grundsitzlich verindert. Der Held leidet immer noch an Gedichtnisstorungen,
aber nicht mehr als Kriegsneurotiker. Es ist die Erinnerung an die schénsten Jahre
seines Lebens, an die Zeit mit Paula, die unzuginglich geworden ist. Die Problema-
tik hat sich ganz ins Private verlagert, als ob es den Grofen Krieg niemals gegeben
habe. Dass der Film den Krieg anno 14 bis 18 so griindlich aus den Augen verliert,
ergab zur Zeit der Urauffithrung des Films durchaus Sinn, weil nimlich in diesem
Moment der nichste grofle Krieg lingst im Gange und dieses Wiedererkennen
nicht erwiinscht war. Random Harvest hatte Premiere in New York im Dezember
1942, genau ein Jahr nach Pearl Harbour und dem Eintrict der USA in den 2.
Weltkrieg.

12 Zur Differenz von Kamera-Realitit und Kamera-Reflexion vgl. Helga Lutz/Dietmar
Schmidt: ,,Blood Simple. Poetik des Restes und filmisches Bild“, in: Was iibrig bleibr. Von Res-
ten, Residuen und Relikten, hg. v. Barbara Thums/Annette Werberger, Berlin 2009, S. 51-78.

13 Doblin: ,Random Harvest (Szenenentwiirfe)“ (Anm. 2), S. 461.

14 So die Darstellung bei Henri Bergson: Materie und Gediichtnis. Eine Abbandlung iiber die
Beziehung zwischen Kirper und Geist (1896), iibers. v. Julius Frankenberger, Hamburg 1991,
S. 88.



	_TITEL_1-4
	Seiten aus passionen_9783770550067-14.pdf



