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Olivier Zobrist

«Quel début!»

Beobachtungen an Filmanfingen der
Tradition de la Qualité

La FETE A HENRIETTE: variierte Anfinge

Zu Beginn von La FiTeE A HENRIETTE (AUF DEN STRASSEN VON Paris, F 1952,
Julien Duvivier) erfahren zwei Drehbuchautoren, dass ihr letztes Drehbuch
von der Zensur abgelehnt wurde. Eine Hure als Heilerin, ein Bischof, der sich
an einem Midchen vergreift, und ein General als Kriegsverweigerer waren den
Behorden zu viel des Guten. Enttauscht machen sich die Autoren augenblick-
lich daran, eine neue Geschichte auszuhecken. Bei ihrer Suche verfahren sie so,
als ginge es darum, dem klassischen Bild des Drehbuchautors der Tradition de
la Qualité' zu gentgen, wie es Francois Truffaut 1954 in seinem berihmten
Aufsatz «Une certaine tendance du cinéma frangais» entworfen hat: Sie denken
in Schemata und verwenden fiir ihre Filme altbekannte Formen und Typen.
Entsprechend konventionell fallen denn auch die Geschichten aus, die sie sich
ausdenken.

Der eine spickt seine Geschichte mit Erotik, Gewalt und Provokation — und
dies gleich von Anfang an, wie nun zu sehen ist: Nach Auflenaufnahmen der
Place Venddme und der Fassade eines noblen Pariser Hotels sieht man eine jun-
ge blonde Frau mit tippigen Formen, die sparlich bekleidet in einer teuren Ho-
tel-Suite umhergeht. Ein Kellner kommt mit einem Tablett herein — und be-
ginnt plotzlich, die Frau zu schlagen, um sie zum Reden zu bringen. Da klingelt
das Telefon und beide erstarren. Es wird gemeldet, dass ein gewisser Parker auf
dem Weg zum Zimmer sei. Die zwei werden nervos, der Kellner zieht eine Pis-
tole, als es bereits an der Zimmertiir klopft...

«Quel début! Quel suspense!» ruft der Drehbuchautor aus, ganz entziickt
von diesem Anfang voller Spannung, Gewalt und Erotik. Damit hat er gleich-
zeitig auch einen klassischen Typus des Filmanfangs skizziert: den Beginn in

1 Ichfasseunter dieser Sammelbezeichnung das franzosische populire Kino zwischen 1945 und
1960, insbesondere die Filme von Regisseuren wie Yves Allégret, Claude Autant-Lara, Jacques
Becker, Christian-Jaque, René Clément, Henri-Georges Clouzot, Jean Delannoy, Julien
Duvivier oder Jean-Paul Le Chanois.



12/2/2003 «Quel début!» 53

medias res. Der Film fangt mit oder inmitten einer Handlung an. Der Autor lie-
fert gleich selbst die Erklirung fiir die Wahl eines solches Einstiegs: «Nous
commengons le film par un coup de poing et nous accrochons le public au pre-
mier round!»

Doch sein Kollege ist mit der Geschichte nicht einverstanden, also beginnen
sie wieder von vorne. Der Einstieg, den die beiden schlieflich fiir ihr neues
Drehbuch wihlen, ist denn auch ein ganz anderer — und fiir das Kino jener Zeit
ebenso gewohnlich wie die Geschichte, die sie erzihlen wollen. Es ist die einer
<einfachen> jungen Frau namens Henriette an einem speziellen Tag, dem 14.
Juli, franzosischer Nationalfeiertag und zugleich Henriettes Geburtstag. Wie-
derum wird der Anfang der Geschichte gezeigt, wihrend die Off-Stimme des
zweiten Drehbuchautors tiber das Geschehen informiert. Wir sehen, wie Hen-
riette am Abend vor dem groflen Tag nach Hause kommt, wo sie gemeinsam
mit ihren Eltern mit den Vorbereitungen fiir den 14. Juli beginnt. Dabei wird
zuerst Henriette und anschlieffend das Elternpaar vorgestellt. Erst danach er-
folgt die Prisentation der zweiten Hauptfigur, ihres Freundes. Noch bevor er
auf der Leinwand erscheint, bringen Henriette und ihre Eltern das Gesprach
auf ihn und die zentrale Frage: Wird Robert am Nationalfeiertag endlich um
Henriettes Hand anhalten?

Die Konstruktion der fiktionalen Welt

Bei diesem Filmanfang geht es nicht darum, den Zuschauer von Anbeginn an zu
packen und an den Sitz zu fesseln. Er soll vielmehr in die fiktionale Welt hinein-
gleiten und sich allmahlich in ihr zurechtfinden konnen, ahnlich wie das Roger
Odin (1980) anhand des Anfangs von UNE PARTIE DE CAMPAGNE (EINE LAND-
PARTIE, F 1936, Jean Renoir) gezeigt hat. In seiner Analyse arbeitet Odin
heraus, wie sich zu Beginn des Films die «Konstruktion der Diegese», der Auf-
bau der fiktionalen Welt vollzieht, wie dieser Prozess mit den ersten diegeti-
schen Bildern seinen Anfang nimmt (ibid., 206). In diesen ersten Sekunden
bringt der Film den Zuschauer dazu, sich der Fiktion hinzugeben, und stellt die
«Illusion von Realitit» (ibid., 209) her. Was aber braucht es, um diese Illusion
zu erzeugen? Banal gesagt: zunidchst einmal ein (bewegtes) Filmbild, das ein
Handlungsumfeld prisentiert, sowie Gerdusche aus dieser Umgebungsrealitat.
Wenn diese Elemente eingefiihrt sind, ist — so jedenfalls mochte ich es fiir meine
Zwecke fassen — der erste Ansatz der Diegese erreicht. Doch um den Zuschauer
in die Fiktion einzubinden, ist dariiber hinaus die Identifikation mit den Figu-
ren vonnoten, und dafiir muss sich das Filmbild selbstverstindlich zunachst mit
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Figuren fiillen. An ihr Auftreten kntipft sich der folgende Zustand im Ablauf
des Anfangs, den ich als volle Szenerie bezeichne. Ich verwende den Begriff
«Szenerie» dabei nicht schlicht als Synonym fir das Dekor oder den Schau-
platz, sondern verstehe darunter die Stufe der Prisenz all jener Elemente, wel-
che notwendig sind, damit die Handlung einsetzen kann. Gegentiber dem ers-
ten Ansatz der Diegese hat sich hier die erzahlte Welt weiter konkretisiert. Der
Zuschauer nahert sich, wenn man so sagen mochte, dem inneren Schauplatz der
Geschichte. In der vollen Szenerie sind Ort und Zeit der Geschichte bekannt,
verschiedene Figuren, meist schon die Protagonisten, sind erschienen, und
neben den Gerduschen ist auch der erste Dialog zu horen. Bei einem Beginn in
medias res wird dieser Zustand sehr schnell und fast gleichzeitig mit der ersten
Handlung erreicht, im Gegensatz zum zweiten Typus von Anfingen, bei dem
der erste Ansatz der Diegese, volle Szenerie und erste Handlung nacheinander
etabliert werden. Es scheint bei diesen Anfingen fast so, als wolle der Film sei-
nen Zuschauer nicht tiberfordern. Die Informationsvergabe erfolgt langsam
und sukzessiv, so dass der Zuschauer bald alles fiir das Verstindnis der nachfol-
genden Geschichte Notwendige weiff. Im zweiten Anfangsversuch der Auto-
renvon La FETE A HENRIETTE ist dies schon zu sehen. In den ersten Einstellun-
gen von Henriettes Heimkehr beginnt der erste Ansatz der Diegese, und durch
das Zusammentreffen mit den Eltern stellt sich die volle Szenerie ein. Die erste
Handlung setzt viel spiter ein, erst nach der Ankunft des Freundes: Er verabre-
det sich mit Henriette fiir den nachsten Tag und erzihlt, was sie alles unterneh-
men werden.

Voicr LE TEMPS DES AssAsSINS: ausfithrliche Orientierung
des Zuschauers

Diesen Uberlegungen zur Konstruktion der fiktionalen Welt als phasisch sich
vollziehendem Prozess am Filmanfang soll nun anhand dreier Filmbeispiele
genauer nachgegangen werden. Sie stammen von Regisseuren, die zu den
bekanntesten Vertretern der Tradition de la Qualité gehoren: von Julien Duvi-
vier, dem wir eben schon begegnet sind, von Christian-Jaque sowie von Claude
Autant-Lara. Neben der Struktur und dem phasischen Ablauf der Anfinge
steht die Exposition im Vordergrund der Analysen. Der Begriff der Exposition
wurde in der Fachliteratur sehr widerspriichlich aufgefasst, wie Britta Hart-
mann aufgezeigt hat (1995, 106ff). Ich verstehe darunter die Vergabe jener
Informationen, welche die Handlungsvoraussetzungen betreffen und daher fiir
das Verstindnis der Handlung unabdingbar sind. Michel Chion zahlt hierzu die
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Informationen iber die Protagonisten, dem Umfeld, der Ausgangssituation
und dem ersten Konflikt (2001 [1985], 186). Diese Fiille an Informationen
konnte man folgendermaflen unterteilen: Von Branigan (1992, 18) ibernechme
ich das Konzept von «Orientierung» (orientation) als Einfiihrung in die gegen-
wartige Lage. Thr gegentiber stehen all jene Informationen, die sich auf die Vor-
geschichte beziehen, hier «Retrospektion» bzw. «retrospektive Informatio-
nen» genannt.” Die Orientierung wiederum lisst sich in zwei Funktionen
aufgliedern: die erste Orientierung, welche iber Ort und Zeit der Geschichte
informiert, und die ezgentliche Orientierung Uiber die Figuren, deren Beziehung
zueinander, den konkreten Handlungsort und teilweise auch den Handlungs-
verlauf. Diese Unterscheidung dhnelt jener zwischen dem ersten Ansatz der
Diegese und der vollen Szenerie, da auch sie auf dem Prozess der Konkretisie-
rung der erzdhlten Welt beruht. Dies bedeutet aber nicht, dass die Orientierun-
gen fest an die entsprechenden Phasen gebunden sind. Schon allein die Tatsa-
che, dass die Exposition zwar bevorzugt am Filmanfang erfolgt, aber
keineswegs auf ihn beschrinkt ist, unterstreicht dies.

Ein Paradebeispiel fiir die weiter oben beschriebene Art dangsamer> Anfinge
ist der von VoicI LE TEMPS DES AsSASSINS (DER ENGEL, DER EIN TEUFEL WAR, F
1956, Julien Duvivier): Eines Tages erscheint beim Star-Koch André Chatelin
(Jean Gabin) die Tochter seiner Ex-Frau. Catherine (Dani¢le Delorme) erzihlt
thm, dass ithre Mutter kiirzlich gestorben sei. Aus Mitleid nimmt Chatelin die
junge Frau bei sich auf, doch sie ist ihm tibel gesinnt. Sie beginnt ein Verhiltnis
mit Chatelins jungem Freund Gérard (Gérard Blain) und will ihn tiberreden,
Chatelin zu toten. Als Gérard sich weigert, bringt Catherine den Geliebten
kaltblitig um. Doch Chatelin kommt ihr auf die Schliche und entdeckt, dass
seine Ex-Frau noch lebt und aus dem Hintergrund gegen ihn intrigiert.

Die erste Sequenz des Films beinhaltet die Ankunft von Catherine in Chate-
lins Restaurant. Sie beginnt mit einer Einstellung der Pariser Markthallen und
der Strafle davor, gefilmt als Panorama aus der Vogelperspektive, womit mei-
nem Modell zufolge der erste Ansatz der Diegese bereits erreicht ist. Die Ka-
mera schwenkt leicht iiber den Ort. Eine dhnliche Anfangseinstellung — Tota-
le mit Kameraschwenk tiber die Dicher von Paris — bezeichnet Pierre Billard
(1995, 461) als ein «filmisches Ritual» im populiren franzosischen Kino seit
René Clair. Eine Einstellung dieser Art soll dem Zuschauer eine Ubersicht
Uber den Schauplatz geben. Dem ersten Ansatz zur Diegese kommt hier also

2 Branigan selber bezeichnet diese Art von Informationen als exposition. Da bei mir «Expositi-
on» der Oberbegriff ist fiir die Einfiihrung in die gegenwirtige Lage und die Hinweise auf ver-
gangene Ereignisse, habe ich fiir letztere den weniger verwirrenden Begriff der «Retrospekti-
on» gewahlt.



56 Olivier Zobrist montage/av

die Funktion der ersten Orientierung zu. Zuweilen bildet eine solche Uber-
sicht eine eigenstindige Phase der Informationsvergabe innerhalb des An-
fangs. Nicht so bei Voict LE TEMPS DES AssassiNs: Da der Schwenk kaum zehn
Sekunden dauert und der Schauplatz in den folgenden Einstellungen nicht ge-
wechselt wird, dient er lediglich als establishing shot fur die mit thm eroffnete
Szene. In der nichsten Einstellung ist die Kamera nun bereits um einiges na-
her am Ort des Geschehens: einem Metro-Eingang. Im Hintergrund ist der
Name der Metro-Station zu lesen: «Les Halles». Damit wird die Information
tber den Ort, die in der ersten Einstellung bereits enthalten war, nochmals be-
statigt.

Nicht nur tiber den Ort geben die ersten Bilder Aufschliisse, sondern auch
uber den Zeitpunkt des Geschehens. Anhand des Schauplatzes (den es in dieser
Form seit 1970 nicht mehr gibt), der Fahrzeuge und der Kleider der Passanten
wird klar, dass die Geschichte in den 1950er-Jahren spielt. Die Straflenlampen
brennen, der Himmel ist jedoch fast hell. Es scheint Morgen zu sein. Wie zur
Bestatigung bauen Hindler vor dem Eingang zu den Hallen ihre Stinde auf.
Gleichzeitig schligt eine Kirchenglocke. Der aufmerksame Zuschauer zahlt sie-
ben Schliage und kennt damit die Uhrzeit. Dem weniger konzentrierten Publi-
kum wird diese Information durch eine Nahaufnahme des Kirchturms mit dem
beleuchteten Ziffernblatt der Uhr nochmals uniibersehbar mitgeteilt. «Opti-
mally, a significant motif or informational bit should be shown or mentioned at
three or four distinct moments», beschreibt Bordwell eine Faustregel zur Infor-
mationsvergabe im klassischen Hollywood-Kino (Bordwell/Staiger/Thomp-
son 1985, 31). Roland Barthes spricht vergleichbar davon, dass der Filmanfang
die hochste «signifikative Dichte» aufweise (1993 [1960], 870). Dem Zuschauer
muss zu Beginn eine ihm unbekannte Situation dargelegt werden, und zu die-
sem Zweck bedient sich der Text des Verfahrens, ein Signifikat durch mehrere
Signifikanten variierend zum Ausdruck zu bringen, wie Barthes dies am Bei-
spiel des Anfangs von LE Beau SERGE (D1E ENTTAUSCHTEN, F 1958, Claude
Chabrol) zeigt. In diesem Film werden tiber die Kleidung des Protagonisten
und die Objekte, die dieser mit sich fithrt, verschiedene Informationen hin-
sichtlich der Figur vermittelt (ibid., 871ff).

Ahnliches lisst sich am Anfang von VOICI LE TEMPS DES AssASSINS beobachten.
Catherine erscheint bereits in der zweiten Einstellung im Metro-Eingang, ist aber
hier noch eine Figur unter vielen. Daran schliefit sich jedoch eine Nahaufnahme
ihres Gesichtes an, die darauf verweist, dass diese Figur fur die Geschichte wich-
tig ist. Gleichzeitig zeigt die Aufnahme den suchenden Blick der Frau und weist
so auf thre mangelnden Ortskenntnisse hin. Als sie darauf einen Passanten nach
dem Weg fragt, wird dieser Eindruck bestitigt. Viel mehr wissen wir bis dahin
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noch nicht tiber sie. Wir konnen ihr
Alter schitzen (um die zwanzig); und
ihre Kleidung (schlichter Mantel) deu-
tet darauf hin, dass sie aus dem Mittel-
stand stammt. Im Gegensatz zu LE
Beau SERGE wird hier mit Informa-
tionen zur Protagonistin vorerst noch
gegeizt — zugunsten des Ritsels um
sie: Der Zuschauer weif} lange nicht,
wer sie genau ist und was sie hier will.

Ankunft und Ortswechsel als strukturierende Elemente

Mit dem Erscheinen der Figur erfolgt die eigentliche Orientierung. Diese fingt
hier nur ein bis zwei Einstellungen nach dem Beginn der ersten Orientierung an,
welche zu diesem Zeitpunkt noch nicht abgeschlossen ist. Zwar erfolgen die erste
Orientierung und der erste Ansatz der Diegese in diesem Beispiel gleichzeitig,
doch auch die eigentliche Orientierung setzt bereits in dieser Phase ein. Noch
wihrend die Glockenschlige zu héren sind, siecht man in der Nahaufnahme
Catherines Gesicht. Danach erscheint jedoch das Ziffernblatt, welches wiederum
auf die Zeit verweist. In der Folge sind Informationen zur Protagonistin aber sel-
ten, und es dauert noch, bis weitere Figuren auftreten. Diese Verzogerung wird
durch ein am Filmanfang hiufig verwendetes Motiv erzielt: die Ankunft oder den
Ortswechsel einer Figur. Folgt man der Enunziationstheorie von Christian Metz
(1997), so liegt darin eine «Verdoppelung», ist doch die Ankunft wie der Anfang
ein Akt des Beginnens. Die Figur, die an einen neuen Ort kommt, spiegelt in
gewisser Weise die Position des Zuschauers im Kinosaal wider: Beide miissen
sich in einer neuen Situation zurechtfinden. Um die Orientierung des Zuschauers
zu ermoglichen, bietet sich sowohl die Ankunft einer Figur am Schauplatz als
auch die Fahrt oder der Gang dorthin an. Oksana Bulgakowa bezeichnet solche
Teilhandlungen als «einfache Handlungen» oder auch als «Bewegungen» (1990,
18) und fasst darunter Aktionen, die auf die eigentliche Geschichte kaum Einfluss
nehmen und vom Zuschauer mit Leichtigkeit aufgenommen werden konnen.
Dabei geschieht nicht viel, und meistens ist auch (noch) kein Dialog zu horen, so
dass man sich auf das konzentrieren kann, was gezeigt wird: auf den Ort oder die
Landschaft, das Auflere der Figuren. Wihrend Catherines Gang durch die
Marktstinde bis zum Restaurant von Chatelin hat der Zuschauer Zeit, die Figur
zu betrachten und den Ort kennenzulernen.
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Wenn eine Figur an einem ihr unbekannten Ort ankommt, dhnelt ihre Situa-
tion noch stirker der des Zuschauers, und die Figur kann die Fragen stellen,
die den Zuschauer beschiftigen: Wo sind wir? Wer seid ihr? Genau das ist bei
der Ankunft von Catherine der Fall. Sie sieht sich suchend um, fragt nach dem
Weg, schaut auf die Uhr und informiert so sich und uns tber Ort und Zeit.
Orientierung und Exposition werden mit der Geschichte verwoben. Eine
Technik, die laut Michel Chion fiir eine gelungene Exposition von zentraler
Bedeutung ist: «Die Kunst der Exposition besteht [...] darin, Informations-
vergabe zu dramatisieren» (2001 [1985], 186). Folgt die Kamera einem be-
rihmten Schauspieler oder Star (der meist Protagonist der Geschichte ist), so
fuhrt er oder sie oft an einen Ort, der fiir die Handlung zentral ist. Handelt es
sich um eine Nebenfigur (oder einen unbekannten Schauspieler), so begleitet
man diese in der Regel zu den Protagonisten. Diese Aufgabe konnte nattirlich
auch eine Kamerafahrt ibernehmen; doch mit der Begleitung der Figur wird
die Bewegung zum Ort des Handlungsbeginns in die Geschichte eingebun-
den. Sie steht im Dienst der Exposition.

e In VOICI LE TEMPS DES ASSASSINS
fuhrt die Figur sowohl zum Hand-
lungsort als auch zur zweiten Haupt-
figur: André Chatelin. Als Catherine
beim Restaurant ankommt, taucht er
sogleich hinter einer Fensterscheibe
auf. Der Gang bis zum Restaurant
entspricht damit der Phase des Uber-
gangs in die volle Szenerie. Jetzt sind
Ort und Zeit bekannt und die Prota-
gonisten aufgetreten. Eigentlich konnte nun die erste Handlung beginnen.
Stattdessen erfolgt die eigentliche Orientierung tiber André Chatelin. Der Film
bewerkstelligt diese Aufgabe auf ziemlich banale Art und Weise, etwa in Bezug
auf dessen Namen: Der Schriftzug «Chatelin & Traiteur» steht auf der Fenster-
scheibe, hinter der André Chatelin erscheint. Nach dem Schild der Metro-Sta-
tion ist dies das zweite Mal, dass eine Information via diegetisch verankerter
Schrift vermittelt wird. In den folgenden drei Minuten wird der Name aber
auch im Dialog genannt — nicht weniger als fiinfmal: mehrmals in einem Zei-
tungsartikel tiber das Restaurant, aus dem der Hilfskoch vorliest. Dies ist eine
denkbar unoriginelle Methode, Informationen zu dramatisieren, denn der Arti-
kel spielt in Bezug auf die Handlung tiberhaupt keine Rolle, sondern dient le-
diglich expositorischen Zwecken. Aber sie ist effektiv, da so in kurzer Zeit viele,
zum Teil auch retrospektive Informationen vermittelt werden konnen: Der

|
1
|
|

TRAITEUR
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gute Ruf des Restaurants wird erwahnt, Chatelin positiv charakterisiert, auf sei-
ne Familie hingewiesen, und es werden die anderen Figuren im Restaurant kurz
beschrieben (wobei die Kamera sie gleichzeitig kurz fokussiert). Die Hinweise
haben hier hauptsichlich die Funktion der Orientierung iiber die Figuren und
ithre Beziehungen zueinander sowie tiber den (ersten) Handlungsort.

Nachdem der Artikel verlesen ist, wire die Erzdhlung abermals an einem
Punkt angelangt, an dem die Handlung beginnen, d.h. Catherine ins Restaurant
eintreten konnte. Das tut sie aber erst, nachdem Chatelin das Gebiude verlas-
sen hat. Durch die Verzogerung der Begegnung wird Spannung aufgebaut. Der
Zuschauer wird ungeduldig zu erfahren, was die junge Frau nun eigentlich von
Chatelin will. Gleichzeitig dient der Weggang von Chatelin wiederum exposi-
torischen Zwecken, denn zwischen den Marktstinden trifft Chatelin auf Gér-
ard — die dritte Hauptfigur. Thr kurzes Gesprach informiert uns dartiber, dass
Gérard zur Finanzierung seines Medizinstudiums in den Markthallen arbeitet.
Da er mit seinem Onkel zerstritten ist, kiimmert sich Chatelin ein wenig um
den Jungen. In der Zwischenzeit fragt Catherine im Restaurant nach Chatelin.
Thr wird gesagt, sie solle spiter wiederkommen. Es folgt eine Uberblendung zu
jenem Moment am Nachmittag, als Catherine erneut im Lokal erscheint. Und
nun endlich findet die Begegnung zwischen Catherine und Chatelin statt. Seit
dem ersten diegetischen Bild sind fast acht Minuten vergangen, und erst jetzt
beginnt die eigentliche Handlung. Die Uberblendung markiert nicht nur den
Wechsel von einer Sequenz zur nichsten, sondern auch den Ubergang von der
vollen Szenerie zur ersten Handlung.

Das Beispiel von VOICI LE TEMPS DES ASSASSINS demonstriert geradezu exem-
plarisch, wie Ankunft und Ortswechsel der Figuren den Anfang strukturieren.
Den Auftakt des Films bildet die Ankunft von Catherine. Thr Gang durch die
Marktstinde bedeutet den Ubergang zur vollen Szenerie und zugleich den Fo-
kuswechsel innerhalb der eigentlichen Orientierung von Catherine zu Chatelin
und den Figuren im Restaurant. Diese Phase wird durch den Weggang Chate-
lins ausgeweitet, damit durch die Begegnung von Chatelin und Gérard auch die
eigentliche Orientierung hinsichtlich der letzten noch fehlenden Hauptfigur
stattfinden kann. Bevor die Handlung beginnt, sind alle wichtigen Figuren ge-
nauer vorgestellt worden — mit Ausnahme von Catherine, tiber die man immer
noch sehr wenig weiff. Und auch wenn sie in der nichsten Sequenz von sich er-
zahlt, wird das Ritselhafte an ihr haften bleiben, ein Hinweis, dass die Figur <et-
was zu verbergen> hat.
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FANEAN LA TuLrpE: Einfiihrung mittels Voice-Over

Der nichste Anfang stammt aus einem Film, der in den 1950er-Jahren zu den
erfolgreichsten franzosischen Produktionen gehdrte: FANFaN LA TuLipe (FaN-
FAN, DER HUSAR, F 1952, Christian-Jaque). Der Mantel-und-Degen-Film er-
zahlt die Abenteuer des frechen Fanfan (Gérard Philipe), der zu Zeiten von
Louis XV. der Armee beitritt, weil ihm eine falsche Hellseherin (Gina Lollobri-
gida) dort Ruhm und die Liebe der Konigstochter vorausgesagt hat — und weil
er gerade einer unfreiwilligen Heirat entkommen muss. Auch als Fanfan reali-
siert, dass die Hellseherin> Adeline die Tochter des rekrutierenden Sergeanten
ist, glaubt er weiterhin fest an deren Vorhersage. Er unternimmt alles, um der
Konigstochter zu begegnen, dringt sogar ins konigliche Schloss ein und wird
dabei ertappt. Es folgt eine Reithe von Verwirrungen und Abenteuern, bei
denen sich Adeline und Fanfan niher kommen und letzterer schliefflich beinahe
im Alleingang und mehr aus Versehen die feindliche Armee derart durcheinan-
der bringt, dass sie sich ergibt, noch bevor die Schlacht wirklich begonnen
hitte.

Die ersten beiden Sequenzen der Geschichte erzihlen, wie Fanfan zur Armee
gelangt. Noch davor aber fithrt uns ein Voice-Over in die Geschichte ein. Ganz
am Anfang ist ein Ausschnitt aus einem Landschaftsgemalde zu sehen, das be-
reits den Hintergrund fiir die Filmtitel gebildet hatte. Der Kommentar beginnt
mit: «Il était une fois un pays charmant qui s’appelait la France. Regardez-la par
le petit bout de la lorgnette. C’est elle en plein 18eme siecle.» Mit drei Sitzen ist
die erste Orientierung vorgenommen: Wir kennen Ort und Zeit der Geschich-
te, noch bevor mit den ersten diegetischen Bildern und T6nen der erste Ansatz
der Diegese einsetzt. Damit wird eine der zentralen Aufgaben des Voice-Over
erfiillt, wie sie Kozloff beschreibt: «Among the most common tasks of voice-
over narrators is to introduce the characters of the story and to define story
time and story place» (1988, 57). Danach gibt uns die Stimme, die im Vorspann
einem «Historiker» zugeschrieben wird, weiter wort- und geistreich tiber das
Zeitgeschehen Auskunft — den Siebenjihrigen Krieg gegen Osterreich. Ent-
sprechend sind Schlachtenbilder zu sehen. Gleichzeitig wird auch die erste
handlungsrelevante Figur vorgestellt: Louis XV, der in einer Nahaufnahme zu
sehen ist. Mit dem Auftritt der historischen Figur verbindet sich weniger die
Orientierung iiber diese selbst, als vielmehr eine Prizisierung der Epochenfest-
legung. Zum Schluss weist der Voice-Over darauf hin, dass der franzosischen
Armee allmihlich die Soldaten ausgingen, und der Kommentar schlief3t mit fol-
gendem Satz: «Des agents recruteurs sillonnaient alors les belles routes de France
et prospectaient les villages les plus reculés.» Zu sehen ist ein Wagen auf einer
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Landstrafle, auf dessen Plane «Régiment d’Anjou» geschrieben steht. Mit die-
sem Schriftzug ist der Ort der Geschichte ein wenig genauer lokalisiert als mit
dem Voice-Over, wir nihern uns dem inneren Schauplatz der Geschichte.

Die geschriebenen Worte stehen als diegetische Informationen in Kontrast
zum Voice-Over, denn der Historiker spricht als «externer Erzihler» (Metz
1997, 43f) aus einem unbestimmten Raum, der nicht der Diegese angehort. Ich
nenne die Phase des Voice-Over-Kommentars daher eine explizite Einleitung:
Sie richtet sich von <auflerhalb> direkt an den Zuschauer, und ihre Funktion ist
klar expositorischer Natur. Dies ist die hiufigste Verwendungsweise des Voice-
Opver in den Filmen der Tradition de la Qualité. Nur sehr selten werden hier
Kommentar-Stimmen benutzt, die von einer Figur innerhalb der Diegese stam-
men. Auch die Stelle, an der in diesem Fall die Einleitung erfolgt, ist als typisch
anzusehen: Der Voice-Over setzt meist gleich nach dem Vorspann ein, bevor
die Geschichte wirklich beginnt, und bildet so auch den Ubergang zum ersten
Ansatz der Diegese. Im vorliegenden Beispiel wird der erste Ansatz der Diegese
im Verlauf des Kommentars erreicht, nachdem das Gemilde durch die Kriegs-
bilder abgelost wurde.

Die erste Orientierung wurde also vor allem durch extradiegetische Elemente
geleistet, da die Filmbilder lediglich das Gesagte wiederholen und unterstrei-
chen. Mit dem Schriftzug auf der Plane setzt denn auch der Wechsel von der ex-
tra- zur innerdiegetischen Informationsvergabe ein: Der Voice-Over ver-
stummt, die Handlung beginnt. Gleichzeitig «steht> die Einstellung von der
Kutsche sinnbildlich fir die Fahrt und Ankunft des Rekrutierungskommandos
der Armee. Bereits in der nichsten Einstellung sehen wir dessen Kommandan-
ten auf einer Bithne auf dem Dorfplatz, von der aus er dem Volk das Soldatenle-
ben schmackhaft zu machen versucht. Aus dem Schriftzug auf der Plane und
den letzten Worten des Kommentars schlieflen wir, dass die Geschichte in ei-
nem abgelegenen Dorf in der Region Anjou spielt. Entsprechend setzt sich die
Zuhorerschaft ausschlieflich aus Bauern zusammen. Einer von ihnen kommt
angelaufen und ruft einem anderen zu, seine Tochter werde gerade verfiihrt.
Die Bauernschar rennt zum Ort des Geschehens, einem Feld, und entdeckt die
Tochter in den Hinden von Fanfan, dem Protagonisten und Titelhelden des
Films. Der Ortswechsel der Figuren entspricht dem Ubergang von der vollen
Szenerie, welche mit der Szene auf dem Dorfplatz erreicht wurde, zur ersten
Handlung: Fanfan wird i flagranti erwischt. Wiederum ist der Zuschauer zum
Protagonisten und zum Ort der Handlung hingefithrt worden. Wenn die Bau-
ern den jungen Mann nun zur Rede stellen, erfahren wir mehr tiber ihn: Zwei-
mal wird erwihnt, dass er aus Paris kommt, also ein Stidter ist, der von seinem
Onkel, einem Bauern, aufgenommen wurde. Gleichzeitig wird gesagt, dass der
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junge Mann in der Grofistadt einen sehr freizligigen Lebensstil ptlegte. Und
seine gelassene Reaktion, als er ertappt wird, ldsst erahnen, dass er sich nicht
zum ersten Mal in einer solchen Situation befindet. In dieser ersten Sequenz
wird der Protagonist als junger, kithner und frecher Lebemann und als Tauge-
nichts charakterisiert. Diese Informationen sind mit der Handlung verwoben,
neben dem Dialog werden auch das Aufiere der Figur und ihr Verhalten als In-
formationstrager eingesetzt. Exposition und Handlung sind hier nicht getrennt
wie in Voici le temps des assassins, sondern gehen Hand in Hand vonstatten.
Eine solche Trennung bestand nur wihrend des expositorischen Voice-Overs.
In der langen Einleitung wurden so viele Informationen vermittelt, dass die
Handlung nun rasch beginnen kann.

LA TRAVERSEE DE PaRris: implizite Einleitung und
antizipatorische Hinweise

Der Film La TRAVERSEE DE Parts (ZWET MANN, EIN SCHWEIN UND DIE NACHT
von Paris, F 1956, Claude Autant-Lara) spielt im besetzten Paris. Martin
(Bourvil) verdient sein Geld mit heimlichen Fleischtransporten quer durch die
Hauptstadt. Als sein regulirer Partner geschnappt wird, heuert er fiir einen
Auftrag den Maler Grandgil (Jean Gabin), eine Zufallsbekanntschaft, an. Auf
threm nichtlichen Weg durch Paris mit einem Koffer voller Fleisch widerfah-
ren den beiden unzihlige Abenteuer, bis sie schlief}lich — bereits am Ziel ange-
kommen — von der SS geschnappt werden.

Zur Beschreibung der expositorischen Informationsvergabe muss in diesem
Fall bereits beim Vorspann begonnen werden, weil schon die Titel mit Bildern
des besetzten Paris unterlegt sind. Die Wahrzeichen von Paris (Eiffelturm, Arc
de Triomphe, Sacré Coeur) lassen keine Zweifel aufkommen, an welchem Ort
die Geschichte angesiedelt ist. Deutsche Soldaten und Militarfahrzeuge sowie
die Aufschrift «<Kommandantur» an einem Gebaude etablieren die Epoche und
die zentrale Handlungsvoraussetzung. Somit wird die erste Orientierung be-
reits vor den ersten diegetischen Bildern und (noch fehlenden) Tonen vorge-
nommen. Bei den Bildern des Vorspanns handelt es sich um eine Vorwegnahme
diegetischer Elemente, um einen Vorverweis auf die Geschichte, so wie auch die
Musik im Vorspann bereits deren Hauptmotive vorwegnimmt. Beide Elemente
— musikalische Motive und bewegte Bilder als Hintergrund der Vorspanntitel -
gehoren zum konventionellen filmischen Vokabular der Tradition de la Qualité.

Nach dem letzten Titel wird die Musik leiser und erste Gerdusche sind zu ho-
ren. Wir sehen einen Metroausgang, ein deutscher Soldat marschiert vorbei. Es
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wire denkbar, dass nun wie in VOICI LE TEMPS DES AsSASSINS eine Figur auftritt.
Tatsachlich folgen die Nahaufnahme eines Neon-Schilds mit der Aufschrift
«Refuge», zwei Einstellungen eines Fahrrad-Taxis und dann die Nahaufnahme
eines Ortsplanes mit der Uberschrift «Saint-Martin». Statt beim ersten Ort zu
verweilen und diesen zu etablieren, <springt> die Erzahlung, wie schon wihrend
des Vorspanns, weiter durch Paris, um schliefflich im Quartier Saint-Martin an-
zukommen. Wiederum erlaubt die Schrift auf dem Stadtplan eine genauere Lo-
kalisierung. Die Kamera fihrt nun zurtick und schwenkt auf einen weiteren
Metro-Eingang. Die untermalende Musik macht dabei endgiiltig diegetischen
Gerduschen Platz. In diesem Moment ist die erste Stufe der Diegetisierung ab-
geschlossen. Doch weiterhin ist Musik zu horen: Ein blinder Geiger, der auf der
Treppe zur Metro sitzt, spielt die Marseillaise. Ein Mann geht an ihm vorbei,
eine Frau kommt die Treppe hoch, gibt ihm Geld und warnt ihn zugleich vor ei-
nem herannahenden deutschen Offizier. Doch dieser ignoriert die Melodie und
legt dem Blinden ebenfalls einige Miinzen hin. In diesem Moment kommt ein
Ehepaar die Treppe herauf: Martin und seine Frau. Die beiden diskutieren, ob
es nun frech oder mutig sei, die Marseillaise zu spielen.

Zuvor, wihrend der Bilder vom Schutzraum («Refuge») und vom Fahrrad-
Taxi scheint es, als ob die Erzahlung den richtigen Ort erst noch suchen muss,
andem sie verharren will. Solche Einstellungen fasst Espenhahn in ihrer Disser-
tation zur «Exposition beim Film» aus dem Jahre 1947 als lyrischen Auftakt und
unterscheidet dabei zwei Typen: «Landschafts- und Naturimpressionen» so-
wie «Symbolbilder» (vgl. 102ff). Die Bilder hier liegen irgendwo dazwischen:
Es sind Stadtbilder, also Landschaftsimpressionen im weiteren Sinne, und
gleichzeitig auch Symbolbilder fiir das besetzte Paris. In Anlehnung an die
oben vorgestellte Form der expliziten Einleitung mittels Voice-Over mochte
ich diese Form als implizite Einleitung bezeichnen. Im Unterschied zur erste-
ren sind die expositorischen Informationen hier stark reduziert; die Konstruk-
tion der fiktionalen Welt vollzieht sich allmihlich, und dem Zuschauer wird
mehr Zeit gelassen, sich in ihr zurechtzufinden. Auch danach, wenn die Kamera
am Metroeingang von St. Martin angelangt ist, hilt die Suche, diesmal bezogen
auf die Figuren, an: Verschiedene Leute gehen die Treppe hinauf oder hinunter,
wobei die Kamera sie jeweils kurz verfolgt, dann aber zur nichsten Figur wech-
selt. Erst mit dem Erscheinen des Ehepaars bleibt die Kamera konstant bei einer
bzw. zwei Figuren. Sie fokussiert eine bestimmte Figur unter vielen. Eine dhnli-
che Anniherung wird in Voici LE TEMPS DEs assassiNs durch die Montage voll-
zogen, wenn von der Totalen der Markthallen auf das Gesicht von Catherine
geschnitten wird. Das Verharren der Kamera auf dem Ehepaar und der einset-
zende Dialog weisen darauf hin, dass die beiden Figuren fir die Geschichte von
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Bedeutung sind. Hiermit wird nicht nur die volle Szenerie erreicht, sondern
gleichzeitig der Wechsel von der ersten zur eigentlichen Orientierung vollzo-
gen.

Ahnlich wie der Gang der Bauern in FANFaN LA TuLipk fithrt das Ehepaar
nun zum ersten Handlungsort. Es wire nur logisch, wenn der Dialog, den sie
unterwegs fiihren, klare Informationen tber sie liefern wiirde. Dies ist jedoch
nur am Rande der Fall. Was zahlt, ist weniger, was, sondern wie sie miteinander
reden: Die beiden zanken stindig. Unterwegs treffen sie auf einen Bauern mit
einer Kuh, der sie nach dem Weg fragt — gleich wie in Vorci LE TEMPS DES AssAs-
sins gibt uns dies Einblick in die Ortskenntnisse der Figuren: Martin hat keine
Miihe, den Weg zum gesuchten Ort zu beschreiben, die Gegend scheint ihm
vertraut. Spater erfahren wir auch, warum: Dank seiner nachtlichen Botengan-
ge kennter die Straflen der Stadt genau. Dann gelangt das Ehepaar zu einem Le-
bensmittelgeschift, vor dem Menschen anstehen. Nach dem Bauern mit der
Kuh und der Bemerkung von Martins Frau, dass das Tier vielen «Tickets» ent-
sprechen wiirde, ist dies die zweite Anspielung auf den Lebensmittelmangel in
der Stadt. Und damit ein wichtiger Hinweis auf die Handlungspramisse. Martin
halt an und horcht an der Wand, «Tu I’entends?», fragt er seine Frau. Wen oder
was er zu horen vermeint, dariiber kann der Zuschauer in diesem Moment nur
spekulieren, die Auflosung erfolgt erst in der nichsten Sequenz. Die Frage von
Martin ist ein antizipatorischer Hinweis auf die folgende Handlung. Weitere
Sitze ihres kurzen Dialogs vor dem Laden wie «il ne sait pas ce qui va lui arri-
ver» oder «je ne peux pas voir ¢a» deuten gleichfalls auf die kommenden Ereig-
nisse hin. Inzwischen hat uns das Ehepaar nun fast schon an den Ort der ersten
Handlung gefiihrt und so den Ubergang von der vollen Szenerie zur ersten
Handlung vollzogen. Martin begibt sich in den Keller von Jambier, wo er Ak-
kordeon spielen muss, um beim illegalen Schlachten das Grunzen des Schweins
zu tibertonen. Nach der Tat verabschiedet er sich von Jambier mit den Worten:
«Je viens vous le prendre a huit heures.» Dies wiederum deutet auf die kom-
mende Handlung hin, die nichtliche Odyssee mit dem Koffer voller Fleisch, die
eigentliche Geschichte.

Der Mangel an konkreten Informationen tiber die Figuren zeigt, dass der hier
geschilderte Anfang in dieser Hinsicht nur geringen Wert auf eine Orientierung
des Zuschauers legt — im Gegensatz zu den Hinweisen zur politischen und so-
zialen Lage. Zwei grundsitzliche Informationen werden mehrmals wiederholt:
Erstens, dass die Geschichte im besetzten Paris spielt, und zweitens, dass Le-
bensmittelmangel herrscht. Mit den Hinweisen darauf ist nicht nur die Aus-
gangssituation beschrieben, sondern auch die kommende Handlung motiviert
und zwei zentrale Themen der Geschichte eingefiihrt. Vorspann, implizite Ein-



12/2/2003 «Quel début!» 65

leitung, aber auch die Phase der Fokussierung auf die Figuren und der Gang des
Ehepaars zum Lebensmittelladen stehen im Dienste dieser orientierenden und
expositorischen Funktionen.

Ein Blick zuriick auf den Anfang

Auffallend an den drei untersuchten Filmanfingen ist, dass die erste Orientie-
rung stets sehr frith, ja so frith als moglich, vorgenommen wird. Sie kann sogar
bereits vor dem Abschluss der ersten Phase der Diegetisierung vollbracht wor-
den sein, wie etwa in FANFAN LA TULIPE mit den ersten Sitzen des Voice-Over
oder in La TRAVERSEE DE PaR1s mit den Bildern des Vorspanns.’ Spitestens mit
den ersten diegetischen Bildern soll man sich in der erzahlten Welt zurechtfin-
den kénnen — noch bevor irgendetwas geschieht. Hierzu dienen natiirlich auch
die Einleitungen der beiden erwihnten Filme; die gleichfalls den Ubergang des
Zuschauers in die fiktionale Welt erleichtern sollen. Diese Bewegung wird
durch die Figuren bildlich zum Ausdruck gebracht: In Voicr LE TEMPS DEs
AssassINS geht Catherine von der Metro zum Restaurant, in LA TRAVERSEE DE
Paris fihrt ein dhnlicher Gang zum Ausgangspunkt der Handlung. Diese
Bewegungen strukturieren den Anfang, indem sie zur nachsten Phase fiihren.
Dassie das Erreichen der vollen Szenerie bzw. der ersten Handlung aber gleich-
zeitig auch hinauszogern, geben sie dem Zuschauer auch mehr Zeit zur Orien-
tierung.

Wihrend die erste Orientierung also bis zu einem gewissen Grad doch an die
Phase des ersten Ansatzes der Diegese gebunden scheint, da sie sich spitestens
mit ihr vollzieht, scheinen die Unterschiede hinsichtlich des Zeitpunkts der ei-
gentlichen Orientierung um einiges grosser. Wahrend sie in La TRAVERSEE DE
Parrs mit der vollen Szenerie einsetzt, erfolgen die ersten Informationen zur
Protagonistin in VOICI LE TEMPS DES ASSASSINS schon frither. Auch das Erschei-
nen von Louis XV wihrend der Einleitung in FANFAN LA TULIPE bringt bereits
erste Hinweise zu einem der Handlungstrager mit sich, wohingegen sich die
Orientierung zu Fanfan vor allem tber die erste Handlung vollzieht. Die ei-
gentliche Orientierung und die volle Szenerie scheinen also nur sehr lose mit-
einander verbunden.

3 Dies wire natiirlich auch mit einem Zwischentitel moglich. In dem von Roger Odin genannten
Beispiel UNE PARTIE DE CAMPAGNE ist das der Fall. Solche Titel werden in den Filmen der T7ra-
dition de la Qualité aber selten verwendet.
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Unterschiede lassen sich auch in der Art und Weise der Informationsvergabe
ausmachen. So sind in FANFAN LA TULIPE einige Hinweise extradiegetischer
Natur, wahrend sich alle drei Filme diegetischer Schrift in orientierender Funk-
tion bedienen. Dagegen ist auf der Ebene des Tons und vor allem des Dialogs
die signifikative Dichte sehr verschieden — wie tiberhaupt die Informations-
menge in den gewihlten Beispielen. In VoIcCI LE TEMPS DES AssasSINS gerit die
Exposition sehr ausfiihrlich, und auch bei Fanran 1A TULIPE erfahrt man in
den ersten Minuten einiges zur aktuellen Lage und iiber den Titelhelden. An-
ders verhilt es sich mit der Orientierung tiber die Figuren in La TRAVERSEE DE
Paris: Anstelle von konkreten Informationen werden hier vermehrt Vorver-
weise auf die kommende Handlung gegeben. In diesem Sinne gleicht dieser An-
fang jenem Beginn in medias res von La FETE A HENRIETTE, dessen Dialoge
gleichfalls voller Andeutungen sind. Davon unbertihrt ist jedoch die erste
Orientierung: Sie erfolgt ebenso klar und stringent wie in den anderen Beispie-
len. Die Ubersicht iiber die Place Vendéme und die Hotelfassade stellt in die-
sem Fall eine eigenstindige Phase dar, indem sie durch eine Uberblendung ein-
deutig von der Szene im Hotelzimmer abgetrennt ist. Auch in der Folge zeigen
sich strukturelle Ahnlichkeiten: Mit der Ankunft des Kellners wird die volle
Szenerie erreicht und kurz darauf —als er die Frau zu schlagen beginnt — die ers-
te Handlung. Letztere wird durch eine zweite Ankunft, oder genauer: deren
Ankiindigung unterbrochen. Auch dieser Anfang gehorcht trotz der zeitlichen
Komprimierung der verschiedenen Phasen den Regeln und Schemata jener
Zeit. Die beiden Drehbuchautoren in La FETE A HENRIETTE scheinen <gute»
Vertreter der Tradition de la Qualité zu sein.
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