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NOCTURNE
Riccardo Signorell 

Ein nackter Mann in einem Zimmer. 
Eine Pistole. Er betastet sie, wiegt sie in der 
Hand, fast zärtlich. Was hat er vor, einen 
Überfall, ein Attentat? Mitnichten. David be-
reitet seinen Abgang vor, den endgültigen. 
Er will seinem Leben, so erfahren wir später 
vage, ein Ende setzen. Das ist die Ausgangs-
situation, das Thema des Kammerspiels 
nocturne.

Ein Paar reist an, fährt rassig in einem 
Sportwagen vor, offensichtlich gutgelaunt in 
Ferienstimmung. Gian, von seiner Freundin 
Valeria begleitet, besucht seinen Bruder Da-
vid. Menschen um die Dreissig. Man scherzt 
und schäkert miteinander, isst, trinkt aus-
giebig, lässt es sich gut gehen in dieser ver-
schwiegenen Luxusherberge im Engadin. Va-
leria, attraktiv, unternehmungslustig, ahnt 
so wenig (wie wir), auf was sie sich eingelas-
sen hat. Irgendwann steckt ihr David, dass er 
einen Schlussstrich ziehen will, den Freitod 
sucht. Hier verprasst er seine letzte Barschaft 
über zehntausend Franken, bläst zum Finale.

Valeria ist schockiert, fühlt sich als un-
freiwillige Zeugin missbraucht. Gian, auch 
er nicht in die Pläne seines Bruders einge-
weiht, glaubt an ein Spiel, ein Störmanöver. 
Im Gegensatz zu seiner Begleiterin nimmt er 
die Absicht Davids nicht ernst, möchte am 
liebsten damit nichts zu tun haben, während 
sich die junge Frau von Davids Suizidroman-
tik angezogen fühlt. Man kommt sich näher, 
wird intim. Gian scheint ausgegrenzt, hilflos, 
will abreisen.

Ein Abschied zu dritt, eine ménage à 
trois, eine existenzielle Romanze? Drei Per-
sonen suchen einen Ausweg, Verständnis, 
Halt. Der Film bleibt in Andeutungen, im Va-
gen und Schemenhaften stecken. Die beiden 
Brüder mögen sich, tollen herum wie jun-
ge Hunde, bechern zusammen – und haben 
sich doch weit auseinandergelebt. Die Muse 
verbindet sie – Musik, Lieder, Literatur – und 
eine Vaterfigur, die präsent ist, obwohl sie 
nicht wirklich in Erscheinung tritt. David hat 
sich in demselben Hotelzimmer eingemietet, 
in dem sein Vater mit ihnen als Kinder über-
nachtet hat. Ein Kammersänger wohl, eine 

angesehene Person. Der Hoteldirektor kennt 
ihn, kramt eine alte Platte hervor.

Ein intimer Moment: Gian setzt sich 
ans Klavier und David singt, ein Kammerlied. 
Eine Reminiszenz und Zitierung der Vergan-
genheit, die ebenso vage bleibt wie der Vater. 
Gian steht mit ihm eng in Verbindung, tele-
fonisch. David hat sich abgenabelt, ist auf 
Distanz gegangen. Die Brüder begegnen sich 
hier in dem stolzen Grandhotel Waldhaus in 
Sils-Maria, zehn Kilometer von St. Moritz 
entfernt, ohne sich näher zu kommen. An-
ders Valeria, die sich magisch zum Selbst-
mörder David hingezogen fühlt, aus welchen 
verklärten Gefühlen auch immer. Ein blon-
der Engel? Kann sie ihn retten, ihn vor sich 
selber schützen? Die Ungewissheit, das Un-
ausgesprochene und Unvollendete bilden 
die Grundstimmung. Andeutungen, Assozia-
tionen, Erinnerungen, Zitate (von Nietzsche 
und Hesse, die hier verkehrt haben). Aus 
welchen Gründen David das Leben satt hat, 
bleibt diffus, sein Geheimnis. Er sagt und 
weiss nur eins: «Ich will nicht mehr wollen!»

Ein Suizidvorhaben als Kammerspiel 
in schwarzweissen Bildern. Kameramann 
Felix von Muralt hat sie schlicht, fast beiläu-
fig eingefangen. Abenddämmerung auch am 
Tage. Ganz im Sinne des Filmtitels noctur-
ne. Die Naturkulisse, sieht man von einem 
Bootsausflug ab, bleibt flüchtiges Beiwerk, 
ist kein Thema, ebensowenig wie das monu-
mentale historische Waldhaus («Classic Ho-
tel of the Year 2005»), seit 1908 im Besitz und 
Leitung der Familie. Das Grandhotel wirkt 
wie ein Geisterhaus, fast menschenleer. Ein 
eifriger Direktor, ein Barmann mit Wiener 
Schmäh und ein Concierge (Max Rüdlinger in 
zwei Blitzauftritten) versehen ihre Dienste. 
Und in dieser nostalgischen Kulisse lassen 
die Autoren einen Lebensmüden seinen Ab-
gang inszenieren, sein festliches Finale.

Der Gedanken, dass ein Mensch sei-
nem Leben bewusst ein Ende setzt, hat den 
Bündner Regisseur Riccardo Signorell faszi-
niert, beschäftigt. Zusammen mit den Brü-
dern Martin (er verkörpert David) und Patrick 
Rapold (Gian) hat er diese Randnotiz unserer 

(und älterer) Gesellschaften aufgenommen 
und zu einem intimen Film ausgebaut. Das 
Rapold-Duo – beide leben auch privat zu-
sammen – bildet ein ideales Gespann. Martin 
spielt David, der nicht mehr schlafen kann, 
mit intellektuellem Verständnis – zwischen 
Genuss, Schmerz und Romantik. Dabei lässt 
der Schauspieler auch seine Gesangsfähig-
keit einmal aufblitzen. Sein Bruder Patrick 
Rapold tut sich als ausgezeichneter Pianist 
hervor (er hat Meisterkurse besucht und an 
internationalen Musikfestivals teilgenom-
men). Lisa Maria Potthoff, in Berlin geboren, 
in München aufgewachsen, ist ein Licht-
blick, die Lebensflamme in dieser tristen Be-
gebenheit.

Die Erzählweise ist karg, die Dialoge 
(in Bühnendeutsch) sind schlicht, knapp. 
Der Film, der sich nach dem Ansinnen des 
Regisseurs als Nachtspiel über tabuisierten 
Suizid und den Wunsch nach Endgültigkeit 
versteht, wird zur Projektionsfläche, ohne 
tiefer zu dringen, zum Reflexionsfragment, 
das brüchig bleibt. War Signorells Kinodebüt 
scheherazade ein bewegtes Kammerspiel 
auf dem Wasser, so erweist sich nocturne 
als künstlerischer Versuch, ein Tabuthema 
in Bildern und Personen zu fassen. Er schei-
tert an der Zurückhaltung und Distanziert-
heit. Der Film wirkt quälend, eigenbrötle-
risch und letztlich spannungslos. noctur-
ne – ein Fall fürs Studio-Nocturne?

Rolf Breiner
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 > [ Tat Ort Bild]° 
Dario Argento und die Unheimlichkeit des Raums

«Eigentlich bin ich 
ein verhinderter Architekt»

Dario Argento

Judith: Deine Mauern bluten … 
bluten … bluten …
Alle Türen will ich öffnen! 
Blaubart: Aber weisst du, 
was sie bergen?

Béla Balázs: 

Libretto zu «Herzog Blaubarts Burg»

1920 veröffentlichte der Architekt 
Heinrich de Fries unter dem Titel «Raum-
gestaltung im Film» eine scharfsinnige Ana-
lyse zeitgenössischer Filme des expressionis-
tischen Kinos. In Werken wie Paul Wegeners 
der golem, Karl Heinz Martins von mor-
gens bis mitternacht und Robert Wie-
nes das cabinet des dr. caligari sah 
de Fries einen neuen filmischen Umgang 
mit Räumlichkeit sich anbahnen. Ein Kino 
schien zu entstehen, welches den Raum nicht 
länger als blosse Szenerie, als bedeutungslo-
sen Rahmen einer Story versteht, sondern als 
eigenständigen Akteur, als eigentliche Hand-
lung des Films, die es statt einer Erzählung 
zu lesen gilt.



Diese frühe Forderung nach einer Sen-
sibilität für den filmischen Umgang mit 
Räumlichkeit und Architektur hat bis heute 
nichts von ihrer Dringlichkeit verloren. Nach 
wie vor gehört der Raum zu den vernachläs-
sigten Kategorien der Filmanalyse. Das wird 
besonders dort problematisch, wo der Raum 

– de Fries’ Vision entsprechend – an die Stel-
le der Handlung tritt. Zwangsläufig versagen 
hier die Methoden der Interpretation, wel-
che sich auf Verlauf der Story und Psycholo-
gie der Figuren konzentrieren. Vor der puren 
Präsenz des Raumes verstummt die Herme-
neutik.

Nur wenige Regisseure sind in ihren 
räumlichen Inszenierungen indes so weit ge-
gangen wie Dario Argento. Sein phantasti-
sches Kino in eigentümlicher Schieflage zwi-
schen Horror und Thriller ist vor allem eine 
Etüde über die Unheimlichkeit des Raumes, 
über die beängstigende Eigenmächtigkeit 
des Architekturalen. Die Figuren seiner Fil-
me hingegen beschränken sich darauf, Funk-
tionsträger zu sein – der Schriftsteller, die 
Sängerin, der Blinde, das Mädchen. Sie sind 
eigentliche Abstraktionen, welche – wie Figu-
ren auf dem Spielbrett – definiert werden 
durch ihre Stellung im Raum. Ihre Aktionen, 
die Verbrechen, welche Argento zu blutigen 
Tableaus arrangiert, entspringen – anders 
als im amerikanischen Thriller – nicht dem 
Hirn eines genialen Verbrechers, nicht den 
Abgründen der Psyche, sondern den Winkeln 
der Räume selbst. Die Architekturen, die Ar-
gento filmt, die er mit seiner Kamera schafft, 
sind tödlich – wer sie betritt, wird ihr Opfer, 
und auch die Mörder führen nur aus, was der 
Raum ihnen vorschreibt. Argentos Räume 
sind somit Tatorte im radikalsten Wortsinne: 
Orte, denen die Tat bereits eingeschrieben ist. 
Der Ort entpuppt sich als Tat – er ist Tat-Ort.

Haus
«Das Haus ist eine Maschine» schreibt 

Le Corbusier in seinem Manifest «Vers une 
architecture». Auch für das Haus gilt, was 
die Kritiker der Industrialisierung als Wesen 
der Maschine beschrieben haben: die Unter-
werfung des Menschen. Die Maschine defi-
niert die Bewegungsabläufe desjenigen, der 
sie zu bedienen hat. Ihr eigentliches Produkt 
ist die Disziplinierung der Motorik des Arbei-
ters; eine Disziplinierung, die in ihrem tota-
len Vollzug den Menschen vernichtet – wie es 
Fritz Langs metropolis oder Charles Chap-
lins modern times in emblematischen Bil-
dern vorgeführt haben.

Die Häuser in Dario Argentos Filmen 
sind ebensolche Maschinen, welche denjeni-
gen unterwerfen, der sie betritt.

Wenn in suspiria die Kamera durch 
den Regen auf die Tanzschule zugleitet, irri-
tiert bereits der äussere Anblick des Gebäu-
des. Die eigenartigen Verwinkelungen der 
Fassade lassen erahnen, wie verwirrend und 
labyrinthisch die Innenräume sein müs-
sen. Nicht ohne Grund liegt die Tanzschu-
le an der Escher-Strasse: Die Zeichnungen 
M. C. Eschers ziehen sich als optisches Leit-
motiv durch den ganzen Film – jeder Teil des 
Gebäudes scheint einer seiner Zeichnungen 
unmöglicher Architekturen entsprungen zu 
sein. Wir ahnen, dass wir hier an einen illusio-
nären Ort gelangt sind, an die Pforte eines 
Fabelschlosses in einem grausamen Mär-
chen – ein Ort, an dem der Mensch samt sei-
ner Rationalität hilflos verzweifeln muss.

Das Betongebäude aus tenebre – ob-
wohl einer ganz anderen Zeit entstammend 

– ist nicht minder verunsichernd. Im extra-
vaganten Bau selbst zeichnet sich bereits des-
sen drohende Dekonstruktion ab. Das Haus 
scheint aus lose zusammengeschobenen Ele-
menten zu bestehen. Ein Klötzchen-Bau, der 
sich ebenso rasch auseinandernehmen lässt, 
wie er zusammengesetzt worden zu sein 
scheint. Der Beton verspricht keinen Schutz 
mehr, und wenn der Mörder mühelos in die-
ses Haus eindringen wird, so vollzieht er nur 
jene Destabilisierung nach, welche der Bau 
bereits angezeigt hat.

Vollständig Thema und Form ist das 
Haus schliesslich in inferno. Ohne Unter-
lass durchstreifen Figuren das imposan-
te Wohnhaus, in dem der Film zur Hauptsa-
che spielt, auf der Suche nach verschwun-
denen, ermordeten Personen. Immer wieder 
wird die Konstruktion des Hauses studiert, 
wird im obskuren Buch seines Architekten 
gelesen, und wiederholt verweilt die Kame-
ra auf der Fotografie und der Aussenansicht 
des Hauses, als liege hier die Lösung zu den 
surrealen Verbrechen, die in ihm geschehen. 
Und in der Tat: Der Schlüssel zum Rätsel des 
Hauses liegt – mit den Worten des Architek-
ten – «unter den Schuhsohlen» der Personen. 
Im Bau selbst liegt sein Geheimnis verborgen. 
Wie sich im Laufe des Films herausstellt, be-
findet sich ein geheimer Raum zwischen den 
Etagen. Ein verborgenes Stockwerk, in dem 
sich das tödliche Grauen aufhält. Dies ist der 
Raum, aus dem der Mörder kommt; dies ist 
der Raum, in dem die Opfer verschwinden. 
Die verborgene Etage wird zum Paradigma 
von Argentos pathologischen Architekturen. 
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in phenomena  
(1984)

2  inferno  
(1980)

3  profondo rosso  
(1975)

4  il gatto a nove  
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5  Jessica Harper  
 in suspiria  
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Statt das Haus als gängige Metapher zu nut-
zen, als gewohnte Repräsentation der Psy-
che seiner Bewohner auszugegeben, stellt Ar-
gento die Verhältnisse auf den Kopf: Der Bau 
selbst ist psychotisch, und wer ihn bewohnt, 
den macht er wahnsinnig.

Fragmentierung
Auf die psychische Verwirrung, den 

Wahn, welche die Gebäude provozieren, folgt 
die körperliche Wunde. Die Architektur mani-
festiert sich physisch in den Körpern ihrer Be-
wohner. Nicht von ungefähr. Eine lange Tra-
dition sieht im architektonischen Bau einen 
Antropomorphismus. So formuliert bereits 
Ende des ersten Jahrhunderts vor Christus Vi-
truv in seinen «De architectura libri decem» 
die Entsprechung der Glieder des menschli-
chen Körpers und der Räume eines Tempel-
baus. Argento radikalisiert dieses Verhält-
nis zwischen Fleisch und Stein, indem er die 
Fragmentierung des Raums mit der Zerstü-
ckelung des menschlichen Körpers engführt, 
ja gar das eine an die Stelle des anderen setzt.

So stechen in inferno jene Aufnah-
men ins Auge, welche ein Gewirr aus Holz-
balken zwischen den schockierenden Bildern 
aufgelöster Leiber zeigen. Woher diese Auf-
nahmen stammen, welchen Raum sie zeigen, 
lässt sich dabei nicht bestimmen. Ohne jeg-
liche narrative Motivierung sind sie pures 
Sinnbild für die äquivalente Fragmentierung 
von Körper und Raum.

Eine Sequenz in il gatto a nove 
code scheint – obwohl sehr viel weniger auf-
fällig inszeniert – eine ähnliche Funktion zu 
erfüllen: Im nächtlichen Zwielicht erscheint 
der imposante Raum einer Klinik durch Säu-
len, Licht und Schatten verwirrend fragmen-
tiert. Die Personen, welche im Fluchtpunkt 
des Raumes eine Treppe hochsteigen, ver-
wandeln sich in unförmige Schatten. Die 
menschlichen Umrisse vermischen sich mit 
denen des Raumes. Die Homogenität des Rau-
mes zerfällt und damit – wie in den anschlies-
senden Szenen zu sehen – auch die physische 
Einheit der Personen.

In profondo rosso schliesslich ver-
weilt die Kamera an einem Tatort nicht auf 
dessen zentralem Gegenstand, der Leiche, 
sondern zeigt die zerbrochene, mit Blut be-
schmierte Scheibe, durch welche das Opfer 
kopfüber gestürzt ist. Die Scherben des Gla-
ses erhalten dieselbe Wichtigkeit wie der zer-
schnittene Körper des Opfers und deuten 
den intimen Zusammenhang zwischen dem 
einen und dem anderen an.

Innen/Aussen
Diese letale Entsprechung zwischen 

räumlicher Fragmentierung und Verwun-
dung des Körper gilt es genauer zu betrach-
ten. Jede Fragmentierung wiederholt nur den 
einfachen Schnitt durch einen homogenen 
Raum. Der erste Schnitt ist die erste Organi-
sation, die erste Strukturierung des Raumes, 
sozusagen die erste architektonische Aktion. 
Er definiert in einem Zug ein Hier und ein 
Dort, ein Innen und ein Aussen.

Diese grundsätzliche Scheidung von 
Innen und Aussen ist indes nicht nur archi-
tektonisch fundamental. Sie konstituiert 
ebenso Subjekt und Objekt als räumliche 
Gegenüberstellung. Wo sich nun aber die 
räumliche Unterscheidung verwischt, steht 
folglich auch das Subjekt selbst auf dem 
Spiel. Der Umschlag vom Innen ins Aussen 
und umgekehrt ist tödlich in einem radika-
len Sinne – indem er keine Unterscheidung 
zwischen Subjekt und Objekt zulässt, zer-
stört er beide.

Die Schlafwandlerin in Argentos phe-
nomena, die auf einem Sims stehend in ein 
leeres Zimmer hineinblickt, verbildlicht die-
sen Umschlag. Wie in einem Bild von Magrit-
te ist sich der Zuschauer in der Unterschei-
dung zwischen Innen und Aussen unklar. In 
dieser Verunsicherung implodiert die Leere 
des Zimmers: ein blutüberströmtes Mädchen 
stürzt herein, fällt mit dem Gesicht durchs 
Fenster. Ein Dolch bricht durch ihren Kopf, 
ragt aus ihrem im Schmerz aufgerissenen 
Mund: Das Innen quillt nach draussen.

«Interiora» steht auf der Wand eines 
Ganges geschrieben, welchen die Protago-
nistin aus suspiria im geheimen Innern der 
Tanzschule aufgespürt hat. Doch in diesem 
tiefsten Inneren ist die junge Tänzerin zu-
gleich in der absoluten Fremde. «Das innere 
Ausland» hat Freud das Unbewusste genannt 
und damit klargemacht, dass die Topik der 
Psyche in einer äusseren Topologie zu fin-
den ist. Auch Freuds Begriff des Unheimli-
chen ist in diesem Sinne ein räumlicher Be-
griff, indem er auf das vertraute Haus, das 
«Heim» verweist, welches im Un-heim-lichen 
steckt. Das Unheimliche ist jenes bange Zwi-
schenreich zwischen vertraut und unvertraut. 
Im Heim sich fremd fühlen, im Fremden die 
Spuren des Heims entdecken, das ist das Er-
lebnis des Unheimlichen. Innen und Aussen 
vermischen sich, und so steht über dem Wort 
«Interiora» noch ein anderes an die Wand je-
nes Ganges geschrieben: «Metamorphosis» 

– die Verwandlung von «Interiora» in «Exte-
riora», von Heim in Fremde und umgekehrt.
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