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Verstellte Sichten

Die falsche Fihrte als Weg in den eigenen Tod in Nicolas Roegs
Don’t Look Now (1973)

Juria B. KOHNE (WIEN)

Im Horrorfilm Don’t Look Now (Italien/GB 1973, dt. Wenn die Gondeln Trauer tra-
gen)! von Nicolas Roeg verliert das Ehepaar Baxter seine Tochter. Die junge Chris-
tine ertrinkt in einem Teich auf dem elterlichen Landgut in Grofibritannien beim
Spielen.? John Baxter (gespielt von Donald Sutherland), der — trotz einer bésen Vor-
ahnung — die Tochter nicht retten konnte, verstrickt sich im Verlauf des Films unbe-
wusst immer mehr in Schuldgefiihle und unbewiltigte Trauer. Es lisst sich implizit
darauf schlieffen, dass er sich die Trauer um das unwiederbringlich verlorene geliebte
Objekt nicht eingesteht; er verdringt die Realitit des Todes. Seine Frau Laura (Julie
Christie) dagegen leistet Trauerarbeit und findet zu einem Ausdruck ihrer Trauer. Sie
kompensiert den Verlust beispielsweise, indem sie die Nihe zum Irrationalen und
Ubersinnlichen sucht. Diese Bereiche werden im Film durch zwei iltere Schwestern
personifiziert, von denen die eine blind und zugleich hellseherisch begabt ist und mit
der tibernatiirlichen Sphire verbunden scheint. John dagegen verirrt sich im wahrsten
Sinne des Wortes in sich steigerndem Mafl in Fantasiewelten — symbolisiert durch
die dunklen, winterlichen und uniiberschaubaren Gassen Venedigs. Durch seine
Hellsichtigkeit, die im Moment von Christines Tod eingesetzt hat, die er aber ver-
leugnet, verliert John zunehmend die Fihigkeit, zwischen Imaginiertem und der
,Realitit® zu unterscheiden. Fiir ihn ist die ,Realitit doppelbddig geworden und ist
durchzogen von traumatischen Erinnerungsbildern, fiktiven Fantasiebildern und
iibersinnlichen Visionen. So sieht er etwa Laura an der Seite des Schwesternpaars auf
seiner eigenen Bestattungsgondel fahren, weify dieses Bild aber nicht als Zukunfts-
vision zu deuten, sondern interpretiert es als gegenwirtige ,Realitit’, was die schick-
salhafte Pointierung des Films entscheidend einleitet. John kann seinem Schicksal
nicht entfliehen; eine Selbstrettung im Sinne einer gelungenen Interpretation der und

1 Der Originaltitel A Venezia ... Un Dicembre Rosso Shocking enthilt den signifikanten Hinweis
auf die rote Farbe.

2 Dies ist eine gravierende Verinderung gegeniiber Daphne Du Mauriers Novelle Wenn die Gon-
deln Trauer tragen. Erziblungen, Frankfurt am Main 20052, in der die Tochter an Meningitis (Ge-
hirnhautentziindung) stirbt, da der Tod durch Ertrinken eine verletzte Aufsichtspflicht der El-
tern impliziert und dementsprechend Schuldgefiihle erméglicht. Auch an anderen Stellen
variiert und dramatisiert der Film die Themen und Motive der Novelle und intensiviert damit
ihre Problematik.
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Reaktion auf die von ihm wahrgenommenen hellsichtigen Bilder findet nicht statt.
Auf einem nichtlichen Irrgang folgt der Protagonist dem Trugbild Christines, die
zum Zeitpunkt ihres Todes ein rotes Lackmintelchen trug. Da seine Sicht auf die
,Realitit® durch seine trauerbedingte Fehlsichtigkeit und die Missachtung seiner
Hellsichtigkeit verstellt ist, lduft er auf dieser falschen Fihrte einer gesuchten Seri-

enkillerin in Gestalt einer Zwergin im roten Mintelchen und damit seinem eigenen
Tod in die Arme.

Umgekehrte Pietd, rotes Mintelchen und verstellte Sichten

In der sechsminiitigen Eréffnungsszene werden die wichtigen Themen und Motive
des Films etabliert und die zentralen Fragestellungen in Gang gesetzt. Die Weichen
fir die Entwicklungen der Charaktere werden gestellt und die Erwartungsriume der
Zuschauenden erdffnet. In der Anfangsszene wird das Hauptthema Don’t Look
Nows, der plotzliche und irreversible Verlust des geliebten Objektes, visualisiert; an
deren Ende hilt John — in einer geschlechterspezifisch umgekehrten Pietd-Formel —
entsetzt sein totes Kind in den Armen. In kunstgeschichtlichen Reprisentationen ist
die Pieta eine intime Figurenkonstellation, die aus Maria und Jesus gebildet wird, wo-
bei Maria — je nach Darstellung — den Leichnam des kindlichen oder des erwachsenen
Christus in den Armen hilt. Die ikonografisch notwendig an die Mutterfigur ge-
bundene Formel erfihrt hier eine Verschiebung auf das Viterliche. Diese filmisthe-
tisch ausgelegte Spur kann als Indikator dafiir gelesen werden, dass es im Weiteren
um das Leiden und die Schuldgefiihle des Vaters gehen wird. Trotz seiner diffusen
Vorahnung, des So-ein-Gefiihl-Habens, hat John seine Tochter nicht vor dem Er-
trinken retten kénnen. Die verfehlte viterliche Hilfe kann als Ausléser fiir Johns un-
bewusste Schuldgefiihle angesehen werden, die der Grund dafiir sind, dass er Fihr-
ten folgen wird, die sich im Nachhinein als ,falsch, das heifit als negativ und sogar
fatal fiir ihn herausstellen.

Zugleich wird das Leitmotiv des Films eingefithrt: Bei ithrem Tod trigt Christine
ein leuchtend rotes Regenmintelchen. Durch einen Kunstgriff auf der Montage-
ebene wird dieses Zeichen mit einer Figur auf einem Dia’ verkniipft, das John im
Landhaus nahe des Teichs kurz vor dem Ertrinken der Tochter betrachtet. Das Bild
zeigt eine vom Betrachter abgewandte kleine Gestalt im roten Kapuzenmantel, die
im Innenraum einer venezianischen Kirche sitzt. Als Christine in den Teich fillt, be-
ginnt die rote Dreiecksfliche auszulaufen, zu ,bluten’, worauthin John in den Gar-
ten losrennt.

3 Die Tatsache, dass sich Roeg fiir ein Dia und nicht fiir ein Foto entschieden hat, lisst sich so
deuten, dass das Dia im Gegensatz zum Negativ schon ins Positive iibersetzt ist, sodass es bild-
technisch gesehen schon entschliisselt vorliegt. Dennoch braucht man Licht und einen Ver-
groflerungsapparat, um das Dargestellte in seiner Komplexitit erkennen zu kénnen.
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Der mysteridse Vorgang des blutenden Dias hat zwei Funktionen auf der diegeti-
schen Ebene: Zum einen l6st er Johns Voraussehung aus bzw. visualisiert diese und
zum anderen nimmt er seinen eigenen Tod vorweg. Im Verlauf des Films stellt sich
heraus, dass das Dia seine kleinwiichsige Mérderin im roten Kapuzenmintelchen
zeigte. Und auch in der allerersten Einstellung des Films, so lisst sich im Nachhinein
deuten, war die geheimnisvoll summende Killerin hinter den verschlossenen Fenster-
liden eines venezianischen Hauses bereits anwesend. Der Kreis, der sich — vom
Blickpunkt des Anfangs aus — erst noch schlieffen muss, ist also vorgezeichnet: Die
Losung liegt bereits auf der Hand, ist aber weder von John noch von den Zuschauen-
den als solche erkennbar. Stattdessen sind die Sichten (noch) verstellt. Die Entschliis-
selungsinstrumente wurden filmisch zwar bereits vermittelt, sind aber unzuginglich.
So folgen die Zuschauenden John auf seinem Weg, der durch Verwechslungen, Irre-
leitungen und falsche Fihrten gekennzeichnet ist, symbolisch in den Tod. Erst im
Moment des Todes werden die Fahrten in Form einer Kollage aus ,realen® Bildern,
Erinnerungsbildern, Fantasiebildern und Visionen zusammengefiihrt. Fiir die Zu-
schauenden wird das erkennbar, was mit Hilfe einer theoretischen Einsicht in die
Sicht verstellende Wirkung von nicht zugelassener Trauer auch schon frither lesbar
gewesen wire. Fiir John allerdings kommt diese Einsichtméglichkeit in den visuell-
imaginir-visionidren Zusammenhang der Dinge zu spit. Die todbringende Verkniip-
fung vom nicht akzeptierten Tod seiner Tochter, seiner empfundenen schuldhaften
Verstrickung darin, seiner Hellsichtigkeit, die ihm aber keinen zeitlichen Vorsprung
gewihrte, und von seinem eigenen Tod erschlieflt sich thm erst im letzten Augen-
blick, bevor das Leben aus seinem zuckenden Leib weicht.

In diesem Essay wird dem filmisthetisch-psychologischen Raffinement von Don’t
Look Now auf drei Ebenen nachgegangen: erstens auf der Ebene der Modellierung
der Spannung, des Erwartungshorizontes und des Wissensraums aus rezeptions-
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theoretischer Sicht, zweitens auf der innerdiegetischen Ebene der verstellten Sichten
fiir die Figur des John und drittens auf der psychologisch-symbolischen Ebene, die
Johns Seinem-Kind-Nachsterben betrifft. Um das vieldeutige Spiel zwischen diesen
Ebenen besser adressieren zu kénnen, werden einerseits Theoriefragmente der Psycho-
analytikerInnen Maria Torok und Nicolas Abraham mit den filmspezifischen Visua-
lisierungsformen missgliickter Trauer konfrontiert (Verlust des geliebten Objekts,
Inkorporation und Krypta). Andererseits wird anhand der Begriffe ,Orte’, ,Chiffre
und ;Tod', die nach Jacques Derrida die Krypta ins Spiel bringt, die Visualisierung der
missdeuteten Fihrten untersucht. Das Besondere an Don’t Look Now besteht darin,
dass iiber den Film hinweg verschiedene Fihrtenformen sowohl bei den handelnden
Figuren als auch bei den Zuschauenden auftauchen, die jeweils neue Wissens- und
Deutungsriume erdffnen. Die Komplexitit ergibt sich daraus, dass das textuelle Sys-
tem des Films als symbolisches Fihrtensystem mit den Vorausahnungen, -sehungen
und -sagungen der Filmfiguren verkniipft ist, die den filmischen Text fortwihrend
torpedieren und umschreiben. Die Analyse kreist unter anderem um diese Fragen:
Welche geschlechtsspezifischen Zuweisungen und Briiche erfahren die Figuren Laura
und John im Umgang mit dem unwiederbringlichen Verlust ihrer Tochter? Wie sind
die unterschiedlichen Umgangsweisen mit den Konzeptionen des Sehens und der
Sichtbarkeit verkniipft, die durch diese Aussagen der Filmfiguren bzw. des Titels an-
gedeutet werden: ,Seeing is believing.” — ,Nothing is what it seems to be.* — ,Don’t
Look Now.? Welche Rolle spielen hierbei paradoxe Figurationen wie blindes Hellse-
hen und nicht entschliisselte hellsichtige Bilder? Welche Codierungen erfihrt das
Symbol des roten Mintelchens und inwiefern funktioniert es — gelesen mit dem In-
korporationsbegriff bei Abraham und Torok — als Reprisentation der einverleibten
und konservierten Version der Tochter? Wie wird es zum Trigger fiir den Protagonis-
ten auf dem Weg in den eigenen Tod? Wie lisst sich die im Film angelegte Koppe-
lung von toter Tochter und Mérderin deuten?

Zunichst zur Frage der geschlechtsspezifischen Zuweisungen an Laura und John
im Umgang mit dem Verlust ihrer Tochter.

Weiblicher Umgang mit Trauer, Voraussagung und Introjektion

Die Weise, in der die beiden Elternteile den Tod der Tochter am Beginn des Films rea-
lisieren, wird unterschiedlich inszeniert. Laura sieht, dass Christine tot ist, als John
— die tote Tochter in den Armen haltend - sie wie eine durch fremde Hand erlegte
Beute in Richtung ihres Landhauses trigt. Der miitterliche Mund fiillt sich mit
einem entsetzten lauten Schrei. Der hysterische Schrei wird akustisch noch verstirkt,
ikonisch aber auch gebrochen, indem er auf der akustischen Ebene vom Schlagbohrer
der nichsten Szene tibertont wird.* Der Schlagbohrerschrei fungiert hier als prothe-

4 Siehe hierzu die Ausfithrungen von Isabel Kobus zu den angegriffenen Artikulationsfihigkei-
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senartige Verlingerung von Lauras Schrei. Der Bohrer kann auch als Symbol fiir das
Aufbrechen von tieferen Schichten der Trauer gelesen werden. Dies konnte ein fil-
misches Indiz dafiir sein, dass Laura durch den Tod der Tochter zwar verletzt wird,
aber nicht die Méglichkeit zur Artikulation des Verlusts verliert.

In der Venedigepisode, die sechs Monate nach dem familidren Ungliick einsetzt,
scheint Laura bereits begonnen zu haben, den Tod Christines zu iiberwinden. Dies
zeigt sich durch das Wiederfinden ihres Humors und ihrer Entspanntheit, wie John
erleichtert in der dem Film zugrunde liegenden Novelle Wenn die Gondeln Trauer
tragen von Daphne Du Maurier aus dem Jahr 1971 feststellt.> Auflerdem ist Laura of-
fen fiir weiterfithrende Einordnungen des Todesereignisses. Als das Paar von zwei
skurril anmutenden ilteren Schwestern angesprochen wird, schenkt sie einer der bei-
den — der blinden Seherin® Heather (Hilary Mason) — Glauben, die den Geist ihrer
kleinen Christine zuvor lachend zwischen ihr und John im Restaurant sitzen gese-
hen haben will. Fiir Laura bedeutet der tibersinnliche Deutungshintergrund eine will-
kommene Méglichkeit, das Todesereignis mit Sinn aufzuladen. Sie genief3t die Vor-
stellung, Christine wiirde mit thnen kommunizieren wollen. Deswegen glaubt sie
auch der blinden seherisch begabten Schwester mit Kontakt zum Totenreich, die
meint, Christine wolle John ausdriicklich warnen und vor dem ithm zugedachten bal-
digen Todesschicksal bewahren. Kolportiert wird die Nachricht durch die andere
Schwester Wendy (Clelia Matania), die nicht iiber mediale Krifte verfiigt, hier aber
als Sprachrohr fungiert. Die Nachricht Christines aus dem Jenseits lautet, bevor ein
weiteres Ungliick geschehe, solle das Elternpaar Venedig so schnell wie méglich ver-
lassen.

Die blinde Schwester und ihre Prophezeiung kann als filmfigiirliche Verbindung
zu verdringten Elementen in Johns Psyche gelesen werden. Heather ist Trigerin des
Grauens, da sie den Tod Christines bestitigt und ithn durch die Behauptung einer
transzendenten Verbindung zu ihr in gewisser Weise materialisiert. Zudem kiindet

ten und Verkniipfungen von Verlust der Stimme und Tod, ,,Die Beunruhigung durch das Ab-
wesende: Stimme, Sprache und Ton in Nicolas Roegs Don’t Look Now*, Text und Ton im Film,
Hg. Paul Goetsch, Dietrich Scheunemann (Hg.), Tiibingen 1997, 185-198, hier: S. 189 und 195.

5 Daphne Du Maurier, Die Vigel — Wenn die Gondeln Trauer tragen. Erzihlungen, Frankfurt am
Main 20052, S. 207ff. Im Weiteren werden Zitate aus dem Buch in Klammern direkt im Text an-
gegeben. Obwohl der Film dramaturgisch eng an den Text angelehnt ist, werden grundlegende
Konzepte der Novelle in Don’t Look Now radikalisiert und weitergesponnen. Die vorliegende
Deutung bezieht sich ausdriicklich auf die filmische Adaption. Auf den Text wird rekurriert,
wenn dieser punktuell erhellende Erginzungen zum Ausgefiihrten enthilt.

6 Die Figur erinnert an die paradoxe Konzeption des blinden Propheten und Zeichendeuters Tei-
resias aus der antiken Mythologie. Einer Erzihlung aus den Ovid’schen Metamorphosen zufolge
wechselt der Thebaner in transsexueller Weise sein Geschlecht hin zum Weiblichen und erkun-
det die weibliche Seite der Erfahrungswelt beim Liebesspiel. In einen Mann zuriickverwandelt
wird er wegen seiner zweiseitigen Erfahrung von Hera und Zeus gefragt, wer mehr Lust beim
Liebesspiel habe. Er entscheidet sich fiir die Frauen. (Mehr als im Film wird bei Du Maurier der
unsichere geschlechtliche Status der Schwestern ausgestaltet [S. 207].)
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sie nicht nur vom Tod der Tochter, sondern sagt auch den Tod Johns voraus. Johns
minnliches Ego muss sie aus diesen Griinden aufs Heftigste zuriickweisen. Nach-
dem Laura abgereist ist, um ihren erkrankten Sohn in Grof$britannien zu besuchen,
und John sie — in einer Zukunftsvision — zusammen mit den obskuren Schwestern
auf der Gondel gesehen hat, verdichtigt er die Schwestern mit Hang zum Spirituellen
sogar, seine Frau entfithrt zu haben.

Die Ungeheuerlichkeit, die Heather ausstrahlt, wird in Don’t Look Now noch da-
durch unterstrichen, dass ihre medialen Fihigkeiten in Zusammenhang mit weibli-
cher Sexualitit gebracht werden. In der Séance-Sequenz, in der die blinde iltere Frau
als ,Kommunikationsmedium* zwischen der Welt der Lebenden und dem Geister-
reich in spirituelle Trance verfillt, reibt sie sich wild ihre Briiste. Dies wird von stéhnen-
den bis hin zu orgiastisch-orgastischen Lauten begleitet, die an den Vollzug eines
ekstatischen sexuellen Aktes erinnern. Der befremdliche und abstoflende Effekt der
spiritistischen Sitzung wird aber nicht erst durch die iberbordende und ziigellose
Art der Alten in Verbindung mit dem Ubernatiirlichen hervorgerufen, sondern iiber-
haupt durch die Verbindung von Alter und Sexualitit.

Insgesamt kann die Umgehensweise Lauras mit dem Verlust ihrer Tochter mit
dem psychoanalytischen Begriff Introjektion umschrieben werden. Im Aufsatz
»Irauer oder Melancholie. Introjizieren — inkorporieren® aus dem Jahr 19727 von Ab-
raham und Torok bezeichnet Introjektion einen psychischen Prozess, bei dem es der
trauernden Person gelingt, Anteile der verstorbenen Person in die eigene Person-
lichkeit zu integrieren. Auf Lauras Fall {ibertragen heif3t dies, dass sie sich den Tod
der Tochter bzw. die tote Tochter angeeignet hat. In einem Akt ,metaphorischer Kan-
nibalisierung® hat sie sich die tote Christine einverleibt, sie zu einem Teil von sich ge-
macht. Nach Abraham und Torok liebt Laura den anderen, sprich die Verstorbene in
sich selbst, was fiir eine gelungene seelische Verarbeitung spricht. Laura kann sber
die Tote reden und wiinscht sich dariiber hinaus, mit ihr zu reden. Sie besitzt die
Fihigkeit, den Schock und die Verletzung zu iiberstehen.

Minnlicher Umngang mit dem Tod,
erschiitterte Kernfamilie und Schuldgefiihle

Ganz anders verliuft die Umgehensweise der Figur des John mit dem erschiitternden
Todesereignis. Anstatt es als Anlass und Herausforderung zum Trauern zu nehmen,
verwandelt der Kindstod ihn in ein angeknackstes und krisenhaftes Individuum.
Durch fehlschlagende Realisierungsleistungen und das Nicht- Abfinden-Kénnen mit

7 Nicolas Abraham und Maria Torok, ,,Irauer oder Melancholie. Introjizieren — inkorporieren®,
Psyche 55/6, Juli 2001 [1972], S. 545-559; (Orig.: Nicolas Abraham, Maria Torok, ,,Deuil ou
Mélancholie. Introjecter — incorporer®, Lécore et le noyau, Hg. Nicolas Abraham, Maria Torok,
Paris 1987, S. 258-275).



Verstellte Sichten 85

dem Kindsverlust wird das minnliche Subjekt — und das wird im Film mit teleologi-
scher Sicherheit behauptet — in seinen eigenen Tod gefiihrt.

John war — einer pl6tzlichen Vorahnung folgend —als erster am Todesort Christines
zugegen und hat noch versucht, den leblosen Kérper rechtzeitig aus dem Wasser zu
ziehen. Realisierend, dass dies zu spit erfolgt, schreit der Vater mit weit aufgerissenem
Mund, wobei der Ton in der zweiten Einstellung, die den Schrei zeigt, ausgespart ist.

Alle Abb. aus Wenn die Gondeln Trauer tragen, Regie: Nicholas Roeg DVD-Video, Kinowelt 2001; (Orig.:
Don’t Look Now, IT/GB 1973).

Dieser verstummende, stumme Schrei® in Zeitlupe hat eine weitaus eindringlichere
und monstrésere Wirkung als der akustisch stattfindende Schrei Lauras. Er ist zu-
dem ein Sinnbild dafiir, dass John im Verlauf des Films stumm und stimmlos in Be-
zug auf den Tod seiner Tochter, seine Trauer, seine Gefiihle und seine Schuldgefiihle
bleibt. Anstatt seiner eigenen Trauerarbeit Raum zu geben, beobachtet er intensiv das
Trauern seiner Frau und studiert die einzelnen Phasen der Uberwindung ihres Ver-
lusts — dies wird vor allem in der Novelle ausbuchstabiert. Im gesamten Text verliert
John kein Wort tiber seine eigenen Gefiihle, interpretiert aber fortwihrend besorgt
die gefithlsmifligen Zustinde und Handlungen Lauras und weist ihr Labilitit, Be-
sessenheit und sogar Gedichtnisstérungen zu.

Neben dem verstellten sprachlichen Ausdruck, der keine Kommunikation iiber
das Vorgefallene zulisst, sind noch weitere Kérperfunktionen Johns in Mitleiden-

8 Das bemerkenswerte Element des verfremdeten Schreis, bei dem der Originalton fehlt, wird in
The Invasion of the Body Snatchers (Die Korperfresser kommen, Regie: Philip Kaufmann, USA
1978) wiederholt. Der ebenfalls von dem Schauspieler Donald Sutherland ausgestofiene Schrei
wird von einem animalischen Grunzlaut tibertdnt, durch den die letzte menschliche Figur de-
nunziert wird, die sich bis dahin vor dem Ge-Snatched-Werden retten konnte.
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schaft gezogen. Dies betrifft vor allem den Augensinn und die Weiterverarbeitung
des Wahrgenommenen, die durch seinen Schmerz empfindlich gestért zu sein schei-
nen. John hat keinen Sinn erschliefenden Zugang mehr zum Gesehenen, da er kei-
nen Unterschied mehr zu machen vermag zwischen Erinnerungsbildern, Fantasie-
bildern und seinen Visionen. Er nimmt die unterschiedlichen Bildarten als zu einer
Realititsstufe gehorig wahr und verliert zunehmend das Zutrauen zu seinem Seh-
sinn, der als dominantester und am meisten Orientierung stiftender aller Sinne an-
gesehen wird. John, der zu Beginn des Films sagt: “Seeing is believing” (eine Meta-
pher fiir das Primat des Sehens in der abendlindischen Kultur), muss die Erfahrung
machen, dass “Nothing is what it seems to be” (ein Ausspruch, der die Scheinhaftig-
keit, Theatralitit und Relativitit der Wahrnehmung von ,Realitit‘ betont und die
Dichotomie von Schein und Sein offenbart). Strukturell betrachtet leidet John dem-
nach an einer Doppelblindheit, die sich auf die Wahrnehmung der Vergangenheit und
die der Zukunft bezieht.” Gebunden wird dies in der Titelformel Don’t Look Now —
»Sieh jetzt nicht hin!“ Die zweifache Blindheit bedeutet, dass John einerseits blind
fiir das ist, was der Trauerprozess von ihm verlangt: Er will die Tatsache, dass die
Tochter bei einem Spielunfall ums Leben kam, nicht wahrhaben. Und er ist anderer-
seits blind fiir seine gleichzeitig mit dem Versterben der Tochter erwachten hellsehe-
rischen Gabe und damit der Méglichkeit der Verhinderung seines eigenen Todes. In
der Novelle heifit es, die Gabe kénne beides sein, ein Segen und ein Fluch. In Don’t
Look Now 16st sich eher der Fluchcharakter ein, da der Vater das Zweite Gesicht
nicht fiir sich nutzbar zu machen weifi. Die sinnvolle Auswertungsméglichkeit des-
sen, was das optische Sensorium ihm liefert, ist beschidigt. Die vielfiltigen visuellen
Strome, die John durchziehen — auf sinnlicher und auf iibersinnlicher Ebene —, kén-
nen von ihm nicht in eine zutreffende Deutung iiberfithrt werden. Das Gesehene
wird fortwihrend missdeutet. Gepaart mit seiner Abwehr gegeniiber dem Uber-
sinnlichen hat dies Johns sukzessiv in Szene gesetzten Untergang zur Folge.

In der Novelle wird seine minnliche Abwehr gegeniiber dem Supranaturalen mit
diesen Vokabeln assoziiert: John meint, das Ubersinnliche sei ,wissenschaftlich nicht
erklirbar® (214), es sei ,ungesund®, ein ,Irick®, gar ein ,,Schwindel“ (216). Er hilt
Personen, die daran glauben, wie seine Frau und die beiden Schwestern, fiir ,Wahn-
sinnige“ und ,Verriickte“ (247), wenngleich der vermeintliche Kontakt mit medialen
Kriften, wie den milchigen Augen der blinden Schwester, eine ,,beunruhigende® Wir-
kung (215) auf ihn hat, ihn ,verwirrt und das , Gefiihl der Ungeheuerlichkeit® bei
thm auslést. Obwohl er sich selbst einen guten ,,Orientierungssinn® zuweist (221),
folgt John Fahrten, die sich schlussendlich als ,falsch® und ihn fehlleitend herausstel-
len. Diese ,Falschheit® der Fihrte resultiert aus der hier minnlich konnotierten und
verkdrperten Uberzeugung, seine Trauer im Griff zu haben, dass es nichts Uber-

9  Konterkariert wird Johns Blindheit durch seine Arbeiten als Kirchenrestaurateur: Bei den alten
Kirchengebiuden kennt er sich kunstgeschichtlich und baugeschichtlich aus, in seiner eigenen
Vergangenheit und in seinen Gefiihlswelten aber nicht.
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sinnliches gebe und der Rationalitit in jedem Fall der Vorzug zu geben sei. Dies fiihrt
dazu, dass der dumpfe und gefiihllose Nicht-Trauernde im entscheidenden Augen-
blick seinen Trugbildern mehr vertraut als seinem Instinkt zur Vorsicht. Trotz seines
Wissens tiber einen frei herumlaufenden Serienkiller folgt er der verdeckten, rot
bemintelten Gestalt, da seine Augen ihm vortiuschen, es handele sich um ein hilfe-
bediirftiges Kind. In seiner verschobenen Wahrnehmung verschmilzt dieses Trugbild
mit der imaginierten Christine. Bei Du Maurier heifit es:

,Sein Herz begann zu klopfen, sein Instinkt warnte thn: Renn auch, jetzt, sofort, die
Strafle zuriick, die du gekommen bist. Aber das Kind? Was wiirde mit dem Kind gesche-

cc

hen? [...] ,Ist ja gut’, rief er, ,ich lasse nicht zu, dass er dir etwas antut.*“ [John meint hier
den vermeintlich minnlichen Killer, den er als den Verfolger des panisch flichenden Kin-

des annimmt.] (S. 264)

Infolge des nicht bearbeiteten Todes seiner Tochter kann John die Gespenster, die in
seiner Trauer spuken, nicht als solche erkennen. So ist er ihrer tédlichen (Fehl-)Lei-
tung ausgesetzt.

Dem Tod Johns gehen vielfache Ankiindigungen voraus. Einerseits auf innerdiege-
tischer verbaler Ebene: durch die medialen Fihigkeiten Heathers, die die Stimme
Christines aus dem Totenreich vernahm bzw. durch ihre Schwester Wendy, die das von
der blinden Seherin Gesehene ins Sprachliche iibersetzte. Andererseits wurden die
Ankiindigungen filmisthetisch-visuell ausagiert: durch das hellsichtige Dia-Bild, einen
beinahe tédlichen Unfall Johns und die konkrete Bestattungsgondel-Zukunftsvision.

Am Ende des Films folgt John seiner Mérderin im roten Mintelchen aus dem Im-
puls heraus, dem kleinen flichenden Kind, das seiner Wahrnehmung nach von der
Serienkillerin verfolgt wird, zu helfen (verdringter Schuldkomplex). Er folgt ihr in
ein dunkles Gebiude, das sich im doppelten Sinn als Sackgasse herausstellt (rium-
lich und auf sein Leben bezogen). Auch auf materieller Ebene schliefit er viele Tiiren
hinter sich, sodass er weder von Laura noch von der Polizei gerettet werden kann.
Als John die zwerginnenhafte Gestalt eingeholt hat, dreht sie sich plétzlich um,
grinst ihn fratzenhaft an, schiittelt den Kopf und hackt ihm mit einem schmalen Beil
in die Kehle — in einer Verkehrung der (potenzielles) Opfer-Titerin-Position. Die
tote Tochter ist erzihlerisch getarnt als externe indifferent vorgehende Serienméor-
derin, die die Gassen Venedigs unsicher macht. Diese leitet thn nicht, sondern leitet
ihn fehl, verleitet ihn, ihr zu folgen. Sie geleitet ihn in seinen eigenen Tod. Das Leit-
motiv des roten Mintelchens ist insofern nicht intakt, also taktlos, als dass es kein
rettendes ist, sondern eines, das John zum Sterben (ver-)fiihrt.

Um dieses Erkennen bzw. Verkennen der mysteriésen Gestalt im roten Mintel-
chen als Fiktion seiner toten Tochter zu erkliren, wende ich mich nochmals Uberle-
gungen von Abraham und Torok zu. Mithilfe ihrer Theorien zur Inkorporation
werden die Voraussetzungen dafiir, dass John die Erscheinung mit der Verstorbenen
verwechselt, also fiir eine Wiedergingerin seiner Tochter hilt, klarer und die Killerin
als Reprisentation der einverleibten und konservierten Version der Tochter erkennbar.
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Inkorporation. Tote Tochter und Killerin

als zwei Seiten einer kryptischen Gestalt

Anders als Laura verleugnet der Vater die Tatsache, dass das geliebte Objekt und das
heile Familienparadies auf immer verloren sind. Unbewusst weigert er sich, die Ab-
wesende loszulassen. John durchliuft eine pathologische Form des Umgehens mit
dem Tod des kleinen Midchens und seiner uneingestandenen Trauer: Er verdringt
die Existenz der Problems. In Abraham und Toroks ,Trauer oder Melancholie. Intro-
jizieren — inkorporieren® heiflt es:

»Die Unméglichkeit der Introjektion fithrt zu dem Verbot, aus der Verweigerung der
Trauer ein Sprechen zu machen, bis zu dem Verbot, zu sagen, daff man untréstlich ist. Ist
selbst dieser Rettungsweg versperrt, kann man der Tatsache des Verlusts nur noch eine ra-

dikale Verleugnung entgegensetzen.“1°

Wie durch diesen Text von Abraham und Torok erklirbar wird, will John die wahre
Bedeutung des Verlusts nicht erfahren, da dies zu schmerzhaft wire. John hegt statt-
dessen den ,,utopischen Wunsch, dafl es die Erinnerung an die Erschiitterung nie ge-
geben haben moge oder, daff es nichts zu erschiittern gegeben haben moge“.!! Er
kann die Gesetze der Verinderung, den Verlust, die Verginglichkeit und die Verwe-
sung nicht akzeptieren. Er versucht, ,.eine echte Wunde, [...] imaginir zu heilen®.!?
Er ist von dem unbewussten Wunsch besessen, das verlorene Objekt zu behalten
bzw. wiederzuerlangen. Abraham und Torok zufolge hat die Filmfigur John deswe-
gen die Fantasie, das tote geliebte Objekt als Ganzes oder in Teilen zu ,verschlucken*
und sich ,einzuverleiben‘. Die beiden Psychoanalytiker haben dieses Phinomen mit
dem Begriff Inkorporation benannt, die das Individuum vor Schmerz schiitzt und
den Status quo bewahrt."?

Durch die Theorien von Abraham und Torok wird lesbar, dass John die Tote als
eine diskrete und separate Person in einer Enklave, im ,kiinstlichen Unbewuften,
das mitten im Ich haust“'4, konserviert. In der psychischen Grabstitte werden Ge-
genstinde autbewahrt, von denen man sich noch eine Antwort erwartet, die man
aber nicht erhalten kann, da sie in verschliisselter Form auftritt. Die magische ,,Hei-
lung® via Einverleibung erspart ,,die schmerzhafte Mithsal der Verarbeitung®. Der
Terminus, den Abraham und Torok hierfiir geprigt haben, lautet ,Krypta® oder ,in-
trapsychisches Geheimnis*: ,,Die Inkorporation manifestiert sich im Ich als Krypta,

10 Abraham, Torok, ,,Trauer oder Melancholie. Introjizieren — inkorporieren®, S. 550.

11 Ebd.,S. 555.

12 Ebd.

13 Zusammen mit dem Objekt wird die heimliche Lust, die der Hinterbliebene mit ithm geteilt hat,
verinnerlicht. Diese Dimension werde ich aber im Rahmen dieses Aufsatzes vernachlissigen.

14 Nicolas Abraham und Maria Torok, ,,Die Topik der Realitit: Bemerkungen zu einer Metapsy-
chologie des Geheimnisses®, Psyche 55/6, Juli 2001, S. 541; (Orig.: 1971).
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die getrennt vom Rest der Psyche ihr Dasein im Geheimen fristet.“!> Die Krypta be-
inhaltet das schamhafte und schuldbesetzte Geheimnis, das thn mit der Tochter ver-
bindet: seine Unfihigkeit, sie zu retten trotz seiner Voraussehung. Die tote Tochter
bildet einen phantasmatischen Fremdkérper, einen fremden Kérper, der verborgen
innerhalb von Johns eigenem Kérper bzw. seiner Psyche wohnt. Der nicht trauernde
Vater hat eine Differenz zwischen sich und seiner Tochter eingetragen und kann sie
deswegen als Externes fetischisieren.'® Er setzt den Fetisch der toten Tochter an die
Stelle seiner Angst vor dem Versagt-Haben.

Als Voraussetzung fiir Inkorporation nennen Abraham und Torok die beiden psy-
chischen Verfahren der Demetaphorisierung und Objektivierung (der Verlust des
Objekts). Bei der Demetaphorisierung wird die Abwesenheit als Leerstelle erfahren
und das im tibertragenen Sinne Gemeinte wortlich genommen. In der wissenschaft-
lich-poetischen Sprache der Psychoanalytiker heifit dies, dass der leere Mund leer
bleibt und nicht durch metaphorisierende Worte gefiillt werden kann, die das Erlebte
transformieren und veriuflern. Wie oben bereits ausgefithrt, wird dies filmisch sig-
nifiziert, indem Johns Mund nach dem stummen Schrei in der verfehlten Rettungs-
szene leer bleibt. Seine nicht stattfindende Trauer lisst sich nicht in Metaphern, in
Verbalisierungen iiberfiihren, wie dies bei Laura der Fall ist. Stattdessen spricht der
Kryptophore Worte aus, die verbergen und im Verbergen auf eine fremde und dunkle
Bedeutung ,zeigen‘. Kryptonymie benennt das Verfahren des Verbergens von Wor-
tern durch Wérter. Ich méchte im Folgenden argumentieren, dass dieser subversive
Prozess des ,Fehlsprechens in Don’t Look Now auf bildlicher Ebene stattfindet. An-
statt Worte in verfremdeter Weise auszusprechen, produziert John unbewusst Bilder,
die auf eine verborgene Bedeutung verweisen. (John geht filschlicherweise davon
aus, dass er sie passiv empfingt.) In Bezug auf den Film findet also ein Medienwech-
sel vom Wort zum Bild statt. Statt einer Krise der Worte, die die Demetaphorisierung
herbeifiihrt, wie sie Abraham und Torok als Zeichen fiir misslingende Trauer be-
schreiben, wird im Film eine Krise der Bilder erzihlt. Die (Stor-)Bilder, die John
empfingt, sind — in der innerfilmischen Logik, die Ubersinnliches affirmiert — Re-
trokognitionen, das heiflt Bilder seiner toten Tochter, und Prikognitionen, also Bil-
der seines eigenen Todes.!” Thre verborgene Bedeutung besteht darin, dass sie in ge-
wisser Weise Symptome seiner pathologischen Trauer sind. Dass John dies nicht zu
erkennen vermag, ist eine Folge des apotropiischen Schutzschildes, das er vor seinen
Augen errichtet hat: Er will nicht sehen, er will nicht glauben, dass seine Tochter
wirklich tot ist bzw. dass er iiberhaupt etwas verloren hat. Dies entspricht einer Um-
kehrung des ,,Seeing-is-believing“-Mottos. John erschafft sich ein fiktives Surrogat

15 Abraham, Torok, ,Irauer oder Melancholie. Introjizieren — inkorporieren®, S. 545.

16 Ebd., S. 554.

17 Bezieht sich der Informationserwerb durch das paranormale Hellsehen auf die Vergangenbheit,
spricht man von Retrokognition. Verweist er auf ein Voraussehen eines Ereignisses in der Zu-
kunft, wird von Prikognition gesprochen.
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seiner toten Tochter. Die Figur im roten Mintelchen signifiziert diese phantasmati-
sche Fiktion, die wie eine lebende Person auftritt und handelt. Be1 Abraham und
Torok wird diese Wiederbelebung der Person aus erinnerten Worten und Bildern
einschliefflich des traumatischen Ereignisses wie folgt beschrieben:

»Die unsagbare Trauer errichtet im Inneren des Subjekts eine gebeime Gruft. In der Krypta
ruht das aus Erinnerungen an die Worter, die Bilder, die Affekte wiederhergestellte objek-
tale Korrelat des Verlusts als vollstindige, lebendige Person mit eigener Topik [...]. So
schafft sich die unsagbare Trauer eine ganze unbewufite Phantasiewelt, die im Verborge-

nen ein abgeschiedenes Leben fithrt.“!®

Ubertragen auf den Film bedeutet dies die Wiederkehr der toten Tochter Christine
in Form eines Gespenstes im roten Mintelchen. Der unbetrauerte kindliche Leich-
nam ersteht in Johns Fantasie wieder auf und sucht ihn als Untoter heim. Abraham
und Torok formulieren dies so:

»Manchmal jedoch, um die Geisterstunde, zu Zeiten libidinésen Vollzugs, geschieht es,
dass das Gespenst aus der Krypta den Friedhofwirter [gemeint ist das Ich, J.K.] heim-
sucht, ihm seltsame, unverstindliche Zeichen macht, thn zu ausgefallenen Handlungen

zwingt und ihn mit unerwarteten Empfindungen bedringt.“!

Affiziert von der Ordnung des Todes sieht John diese seltsamen Fantasiebilder sei-
ner fliehenden und in Not geratenen Tochter. Er wiederholt und verdoppelt damit
die Situation seiner Verfehlung, in der es ihm nicht gelungen ist, sie zu retten.

Im Text ,,Die Topik der Realitit: Bemerkungen zu einer Metapsychologie des Ge-
heimnisses“® beschreiben Abraham und Torok die Funktion des Friedhofswirters
in Form des Ichs etwas genauer:

»Dem Ich fillt die Funktion des Friedhofswirters zu. [...] Wenn er sich bereit erklirt, die
Neugierigen, die Schidlichen, die Detektive einzulassen, dann nur, um sie auf falschen
Fihrten zu kiinstlichen Gribern zu fithren. Die Besuchspersonen werden zum Objekt
mannigfacher Manéver und Manipulationen. [...] Wie man sieht, mufl ein Grabwichter,
um mit diesem vielfiltigen Haufen fertig zu werden, schlau, gewitzt und diplomatisch vor-

«21

gehen.

Die beiden PsychoanalytikerInnen sprechen hier von Erfindungsreichtum, mit dem
der Grabwichter Ich die Krypta verteidigt. Das bedeutet, dass es der nicht trauern-
den Person (unbewussterweise) darum geht, die Gruft mit dem verlorenen Objekt
mit allen Mitteln aufrechtzuerhalten. Ein Weg besteht im Schweigen tiber das heim-

18 Abraham, Torok, ,,Irauer oder Melancholie. Introjizieren — inkorporieren®, S. 551.

19 Ebd.

20 Abraham, Torok, ,Die Topik der Realitit: Bemerkungen zu einer Metapsychologie des Ge-
heimnisses®, S. 539-544.

21 Ebd., S.541.
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liche Andenken. John verbirgt die imaginire Existenz der Tochter vor Laura und sei-
ner Umwelt, indem er zunichst nichts von diesen Fantasiegebilden, die in den Gas-
sen des kryptischen Venedigs auftauchen, erzihlt.?> Mit den Theorien Abrahams und
Toroks gelesen geht es bei John ,,um den plétzlichen Verlust eines narzif$tisch uner-
setzlichen Objekts, wobei der Verlust selbst eine Kommunikation dariiber verbie-
tet“.?> Neben dem Wunsch, die Fantasiegebilde aufrechtzuerhalten, besteht ein
anderer Grund fiir das Schweigen im Skandalon des Verlusts selbst. Meiner Interpre-
tation nach besteht das Skandalon im gescheiterten Rettungsversuch Christines und
in den verleugneten Schuldgefiihlen Johns. Das viterliche Versagen kann nicht als
solches eingestanden werden: Die Bedrohlichkeit der Trauer ist zu grof$. Der Mund,
der nach Wortnahrung verlangt, bleibt als Folge des selbst eingefithrten Sprechver-
bots unausgefiillt. Die Artikulation des Schmerzes findet auf anderer demetaphori-
sierter Ebene statt, in der die Metapher nicht als Metapher, die mittels Assoziationen
gedeutet werden kann, sondern als das ,eigentliche Ding selbst", als Ubermetapher“,
gelesen wird. Das ist genau der Grund, warum John das Trugbild seiner Tochter fiir
seine reale Tochter hilt.

Da John das verlorene Objekt in seiner Exterioritit (Aufleres, Aufienseite, Ober-
fliche) anerkannt hat, kann die tote Tochter in seiner Imagination als Geist auftau-
chen. Als ,lebende Tote“? bevélkert sie seine Fantasiewelt, symbolisiert durch die
verschlungenen Gassen Venedigs, und sucht ithn heim. Nach Abraham und Torok ist
»der geliebte Tote [...] ein feindlicher Fremder und zugleich Teil des eigenen
Selbst“%; er ist objektiviert und in Form unverdaulicher Stiicke einverleibt worden.
Als Auferstandene aus seiner intrapsychischen Grabstitte ,attackiert® das tote
Midchen ihn in maskierter Form, als gesuchte Serienmérderin im buchstiblichen
Sinn.?” Das tédliche Ende des Films ist zweifach deutbar: Entweder es entspricht

22 Im Film bleibt es bei diesem Verschweigen, wohingegen John am Ende des Buches sein Schwei-
gen bricht und der Polizei und Laura von der Sichtung der Bestattungsgondel erzihlt — aller-
dings ohne Erfolg.

23 Abraham, Torok, ,Trauer oder Melancholie. Introjizieren — inkorporieren®, S. 549.

24 Derrida verweist auf die Simultaneitit von ,Demetaphorisierung und ,Ubermetaphorisierung’,
Jacques Derrida, ,,Fors. Les mots anglés de Nicolas Abraham et Maria Torok/FORS [Die Win-
kelwérter von Nicolas Abraham und Maria Torok]“, Kryptonymie. Das Verbarium des Wolfs-
mannes, Hg. v. Torok und Abraham Frankfurt am Main [u.a.] 1976, S. 44.

25 Jacques Derrida, ,,Fors. Les mots anglés de Nicolas Abraham et Maria Torok/FORS [Die Win-
kelworter von Nicolas Abraham und Maria Torok]“, Kryptonymie. Das Verbarium des Wolfs-
mannes, Hg. Maria Torok, Nicolas Abraham, Frankfurt am Main [u. a.] 1976, S. 20.

26 Laurence A. Rickels, Der unbetrauerbare Tod, Wien 1989, S. 55.

27 Dass es sich bei der Killerin-Gestalt nicht nur um eine Version der toten Tochter handelt, die thn
attackiert, sondern dass unbewusste Fantasien des Trauernden die Attacke selbst ausfiihrten, wird
in der amerikanischen TV-Serie Six Feet Under (5. Staffel, letzte Episode) erzihlt. Der nach ei-
ner Entfithrung von Angstvorstellungen geplagte David imaginiert wiederholt, wie sein Peiniger
ihn in roter Kapuzenjacke angreift. Als er schliefSlich die Kraft hat, seine Angst zu iiberwinden
und den Angreifer zu tiberwiltigen, muss er erschreckt feststellen, dass sich unter der Kapuze
sein eigenes Antlitz verbirgt. Er hat sich selbst verfolgt.
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Johns gescheitertem Versuch, mit der Leiche seines Kindes zu leben, oder aber
seinem unbewussten Wunsch, der Verstorbenen nachzusterben. Nach Laurence A.
Rickels erscheint derjenige Tote als Geist, den man nicht ordnungsgemifd bestattet
hat oder dem man noch Trauerriten schuldig ist. Bei Rickels heifit es: ,,Die Seele des
Toten muss verséhnt werden, sonst kehrt sie als Phantom zuriick, um Rache zu neh-

«28

men.“?® Dies kann mit der nicht losgelassenen toten Tochter des Films verkniipft

werden, die — in einer Kippfigur — als richende Serienkillerin zuriickkommt.

Orte, Chiffre und Tod

Die spezifische Art, in der der Film diese komplexen Prozesse der verhinderten
Trauer visualisiert, soll im Folgenden anhand der Begriffe ,Orte, ,Chiffre* und ,Tod
erliutert werden. Ich ibernehme sie aus dem Derrida’schen Aufsatz ,,Fors. Les mots
anglés de Nicolas Abraham et Maria Torok/FORS [Die Winkelworter von Nicolas
Abraham und Maria Torok]“?’. Derrida stellt diesen Text der Theorie zur Krypta
voran, die die beiden PsychoanalytikerInnen in Kryptonymie. Das Verbarium des
Wolfsmannes®® aus dem Jahr 1976 entwickeln. Inspiriert ist dieser simplifizierende
Ubertrag der Theorie auf den Film davon, dass die drei Begriffe ,Orte’, ,Chiffre® und
;Tod', die nach Derrida mit der Figur der Krypta verbunden sind*!, auf die narrativen
(diegetische Ebene) und dsthetischen (Flashbacks, Parallelmontagen) Konzeptionen
in Don’t Look Now bezogen werden kénnen. Mit ihrer Hilfe kann die Visualisierung
der misslungenen Trauer des Protagonisten formal auf den Punkt gebracht werden.

Wie bereits erortert, besteht die Dramatik des Films darin, dass die falsche Fihrte
aufgrund der strukturellen ,Blindheit® des Vaters nicht als solche erkannt wird. Es
sind weitere falsche Fihrten im Film angelegt (wie die Frage der Rolle der beiden
Schwestern als Verfiihrerinnen und vermeintliche Kidnapperinnen seiner Frau Laura
und der Konnex von Toter und Killerin), sodass der Zuschauende John symbolisch
auf seinem — erst in letzter Sekunde ,enttiuschten® — Weg in den Tod folgt. Mithilfe
welcher szenischer Funktionselemente dieses Auslegen falscher Fihrten geschieht,
soll im Weiteren erliutert werden.

In Don’t Look Now spiegelt sich Johns innere Krypta im Ort der Handlung, der
Stadt Venedig, die wie eine in Stein und Wasser materialisierte, nach auflen gestiilpte

28 Rickels, Der unbetranerbare Tod, S. 16.

29 Der Begriff ,fors* bedeutet im Franzésischen ,Hofe .

30 Nicolas Abraham, Maria Torok, Kryptonymie. Das Verbarium des Wolfsmannes, Frankfurt am
Main u. a. 1976. Den Hintergrund dieser Diskussion bildet die beriichtigte Fallgeschichte des
sogenannten ,Wolfsmannes‘, dessen Geschichte in Der Wolfsmann vom Wolfsmann. Mit der
Krankengeschichte des Wolfsmannes von Sigmund Frend, Hg. Muriel Gardiner, Frankfurt am
Main 1972 dokumentiert ist.

31 Derrida, ,Fors. Les mots anglés de Nicolas Abraham et Maria Torok/FORS [Die Winkelwor-
ter von Nicolas Abraham und Maria Torok], S. 9.
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Gruft anmutet. Die Stadt der Masken wird als kryptisch dargestellt im Sinne von un-
lesbar, hermetisch, untergehend, modrig und morbid. Das herbstliche Venedig riistet
sich fir den Winter, die TouristInnen des Sommers sind verschwunden und die Ho-
tels und Restaurants werden geschlossen. Hiufig sind Laura und John die letzten Be-
sucherInnen dieser Einrichtungen. Venedig ist das labyrinthische Gebilde, in dem
sich das Baxter-Ehepaar immer wieder verliuft und das den unausweichlichen ,t3d-
lichen Konflikt* birgt. Hierzu passt ein Zitat aus dem Derrida’schen Text:

,»Die Krypta ist immer eine Verinnerung, eher noch eine Einschlieflung [...], doch da sie
eine parasitire Einrichtung [...] im Innern des Ichs [...] darstellt, erhilt der kryptische

Hof in der Wiederholung den tédlichen Konflikt, den aufzuldsen er unfihig ist.“*?

Derrida charakterisiert die Krypta als ,eine Organisation von Orten, geschaffen um
rrezufiibren®.>® Am Ende des Films entpuppt die Stadt sich tatsichlich als Labyrinth
ohne Ausweg fiir den Protagonisten, in deren Sackgassen er sich verfingt und ver-
heddert, wie in einem Spinnennetz. Die Stadt scheint selbst mit einer verstérten Psy-
che ausgestattet zu sein, die die innere Mentalitit Johns abbildet. Zur scheinbaren
Desorganisiertheit der dufleren Riumlichkeiten kommt die innere Verwirrtheit
Johns. Er kann seiner visuellen Wahrnehmung und seinem subjektiven Erleben
zunehmend nicht mehr trauen und ist auf der falschen Fihrte des Nicht-Sehens,
Fehl-Sehens bzw. Nicht-Erkennens unterwegs. Das Wahrgenommene kann weder
kognitiv noch emotional sinnvoll ausgewertet werden, da es von Bildern mit unge-
sichertem raum-zeitlichen und realititsbezogenem Status durchzogen ist. Diese Bil-
der sind Bilder einer ,lebendigen Toten® (der Tochter-Killerin im roten Mintelchen),
die von der Krypta Venedig bis zu ihrer Enthiillung verborgen gehalten wird. Hier-
durch erscheint Venedig anthropomorphisiert; es hat sich gegen John verschworen
und verstellt thm die Sicht und die Auswege.

Wie hier bereits argumentiert wurde, ist die Chiffrierung im Film auf unter-
schiedlichen Ebenen angelegt. Infolge seiner gestorten Wahrnehmung durch den
Trauerfall hat John keine Méglichkeit, die Chiffren, die er in Form von Bildern sei-
ner toten Tochter und seiner eigenen Bestattungsgondel wahrnimmt, zu dekodieren.
Genau wie den Zuschauenden ist ihm die Fihigkeit abhanden gekommen, Unter-
scheidungen zwischen ,realen Bildern und Fantasiebildern anhand des indexikalisie-
renden Chiffrensystems zu treffen. Zusammen mit John tappen die Zuschauenden
im Dunkeln — bis zur letzten Sequenz, in der die Leitchiffre ,Figur im roten Mintel-
chen® in gewisser Weise aufgedeckt wird. Bis zu diesem Punkt aber mehren sich die
Fragen zum ,Realitits‘- und ,Wahrheitsgehalt der gesehenen Bilder und damit zum
Zustand der Psyche des Protagonisten. Die Unsicherheit wird erreicht, indem diese
Bilder mit unklarem Referenzstatus immer aus der Subjektiven Johns gefilmt wer-

32 Derrida, ,Fors. Les mots anglés de Nicolas Abraham et Maria Torok/FORS [Die Winkelwor-
ter von Nicolas Abraham und Maria Torok], S. 12.
33 Ebd.,S. 41.
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den. Thre Dechiffrierung erfolgt erst im Moment des Todes, als John langsam ver-
blutet. Die Aufldsung geschieht in Gestalt einer Riickblendenfolge von Szenen seit
dem Tod seiner Tochter, in die die Todesvorsehung im Bild der Trauer tragenden
Gondel eingewoben ist. Im Du Maurier’schen Text passiert die Auflésung erst in den
letzten Sitzen der Novelle:

,Und er sah, wie das Boot mit Laura und den beiden Schwestern den Canal Grande her-
abfuhr, nicht heute, nicht morgen, sondern iibermorgen, und er wusste, warum sie zu-
sammen waren und aus welchem traurigen Anlass sie kamen. [...] Oh Gott, dachte er, was

fiir eine verdammt idiotische Art zu sterben ...“>*

In diesem Textabschnitt und im Film wird die raum-zeitliche Einordnung von Johns
Todesvision in Form der Gondelsequenz vorgenommen (Entflechtung der Zeit-
Raumebenen) und die ritselhafte Gestalt im roten Mintelchen als mordende alte
Zwergin decouvriert. Das fortgeschrittene Alter der bosen Zwergin — als Doppel-
gingerin oder Kehrseite Christines — ist auch insofern interessant, als es anzeigt, dass
die tote Tochter in inkorporierter Form nicht mehr das ist, wonach der Vater sich ge-
sehnt hat: sein kleines Midchen.?* Die unbetrauerte Referenzfigur, die John filschli-
cherweise als schutzbediirftiges Midchen wahrnimmt, hat sich stark verindert. Am
Ende kann John die Modifikation der Toten leibhaftig sehen: Sie ist gealtert, sie ist
monstrds, sie hat ihn in die Irre gefithrt und ihn tédlich verletzt. Die Chiffre der
Tochter-Zwergin geht fiir die Zuschauenden jedoch auch nach der Tétung des Vaters
durch ihre Hand nicht in einer vollstindig klaren Deutung auf. Es bleiben die Fra-
gen: Woher kam sie? Was passiert nun mit thr? Wohin entschwindet sie? Wird sie
gefasst? Hat sie als Fantasiegeschopf Johns iiberhaupt je materielle Gestalt ange-
nommen? Eines ist sicher: Durch Johns Bewahrung und Pflege dieser Chiffren-Ge-
stalt in der Krypta/in Venedig konnte die tédliche Verletzung der Familie wieder-
kehren. Die kurzzeitige Aufdeckung/Enttarnung der Mischgestalt ist fiir thn zu spit
gekommen. Johns Fehler oder Fehldeutung bestand darin, dass er, analog zur der In-
korporation inhirenten Demetaphorisierung, den Trigger des roten Mintelchens
nicht als Metapher erkannt hat, sondern die Figur fiir die Realitit seiner Tochter hielt.
Die Frage, ob er in diesen Momenten denkt, seine Tochter lebe noch oder dass es
gelte, einem anderen vom Tod verfolgten Kind zu helfen, bleibt unklar. Auf einer an-
deren Ebene symbolisiert die Gestalt im roten Mintelchen den nicht betrauerten,

34 Du Maurier, Die Vigel — Wenn die Gondeln Trauer tragen. Erzihlungen, S. 266.

35 An dieser Stelle werden positive Referenzen, die das Symbol ,rotes Mintelchen® mittranspor-
tiert, invertiert und enttiuscht. Das rote Mintelchen kann auf unterschiedliche Sphiren wie die
unschuldig-kindliche (Sandminnchen), die mirchenhafte (das nichts ahnende gutgliubige Rot-
kippchen sowie bose Zwerge), aber auch auf christliche Symbolik wie den Nikolaus und Weih-
nachtsmann verweisen. In Steven Spielbergs Schindler’s List (USA 1993) verleiht ein Midchen
im kolorierten roten Mintelchen den Schwarz-Weiff-Aufnahmen des Warschauer Ghettos eine
ent-anonymisierende und individualisierende Prigung. Farbsymbolisch steht kann Rot fiir Blut,
Leben, Feuer und Liebe und hat hiufig Signalwirkung. Siehe auch Susanne Marschall, Farbe im
Kino, Marburg 2005.
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den nicht betrauerbaren Tod Johns und seine Unfihigkeit dem Tétungstrigger zu
entkommen.

Wie oben beschrieben, werden in Don’t Look Now die scheinbar klaren dichoto-
men Trennungen zwischen Leben und Tod, Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft,
Heiliges und Profanes, Gutes und Béses, wahr und falsch, ,real* und imaginiert und
normal und verriickt aufgehoben. Die Uberginge werden als flieend dargestellt und
die Dichotomien in Paradoxien iiberfiihrt. Dies driickt sich beispielsweise im Derri-
da’schen Satz aus:

»Der Bewohner einer Krypta ist immer ein lebendig Toter, ein Toter, den man am Leben

halten méchte, aber als Toten, den man bis in seinen Tod bewahren will [...].“3¢

John nimmt den Tod der Tochter Christine nicht hin, sondern als Verlust in sich auf.
Seine Sehnsucht hat dem leblosen Korpus seiner Tochter in seinem Fantasieleben zu
neuem Leben verholfen; er hat dem Sog der Vergangenheit nachgegeben. Dafiir hat
er letztendlich mit seinem Leben bezahlt — trotz oder gerade wegen seiner Todes-
vorsehungen. Der Kampf um den Status von Lebendigkeit zwischen John als ,leben-
dem Lebendem® und der Tochter als ,lebender Toter* hat sich fiir John als Uberle-
benskampf mit letalem Ausgang herausgestellt. In der maskierten Form der Killerin
hat sein Kind dagegen darin gesiegt.

Die Anfangssequenz am Teich eréffnete Deutungsriume, die wihrend des Films
wiederaufgenommen und am Ende aufgelst werden, wobei das Funktionieren der
falschen Fihrten jeweils perspektivenabhingig ist. Die Falschheit bzw. das Fehllesen
der Fihrten, die sich vor John auftun, sind nur retrospektiv erkennbar, in den sich
abspulenden Bildern seines Lebens. Fiir John endet dieses aber nicht im Verstehen,
sondern im Unverstindnis seinem eigenen Tod gegeniiber. Der nicht verarbeitete
und durchgearbeitete Verlust der Tochter bedeutete seinen eigenen Tod — ,dead end".
Da John die Fokalisierungsinstanz bildete, kommt sein plétzlicher Tod symbolisch
dem des Zuschauenden und seines Erwartungshorizontes gleich. Die Frage, welcher
Handlungsspielraum John trotz der fatalisierenden und determinierenden Prophe-
zeiung Heathers und der vom Tod affizierten Familienstruktur blieb, vermischt sich
mit der Frage, was wohl geschehen wire, wenn sich John nach Christines Tod dafiir
,entschieden® hitte, selbst (iiber-)leben zu wollen.

36 Derrida, ,Fors. Les mots anglés de Nicolas Abraham et Maria Torok/FORS [Die Winkelwor-
ter von Nicolas Abraham und Maria Torok], S. 20.



