Ruggero Eugeni

Die Festlegung des filmischen Rhythmus

Uber Anfang und Ende von PinoccHIO!

1. Anfang und Ende des Films als Ort der Festlegung seines
Rhythmus

Dieser Beitrag befasst sich mit den Anfingen und Enden des filmischen Textes
unter dem Gesichtspunkt des filmischen Rhythmus.’ Einleitend mochte ich
einige Begriffsklirungen vornehmen, fiir deren Knappheit ich den Leser um
Nachsicht bitte.

Als Rhythmus im Allgemeinen definiere ich ein pattern, das ein Wahrneh-
mungskontinuum bildet, diesem eine zeitliche Organisationsform verleiht und
so die Moglichkeit des Wiedererkennens schafft.” Eine solche Form ergibt sich
aus Differenzen und Regelmafligkeiten, die verschiedenen Typs sind, je nach-
dem, auf welche Substanz der Wahrnehmung sich das patrern stiitzt (Dauer und
Akzente von Klangen, sichtbare Ausdehnungen und vektorielle Ausrichtungen

1 Dieser Text basiert auf einem Vortrag auf dem X. Convegno Internazionale di Studi sul Cine-
ma/X International Film Studies Conference «Limina/Film’s Thresholds» in Udine und Gori-
zia, Mirz 2003. Ich bedanke mich bei den Veranstaltern der Konferenz, insbesondere bei Leo-
nardo Quaresima, fiir die Gelegenheit, diese Untersuchung zu prisentieren und zur Diskussi-
on zu stellen. Eine englische Fassung erscheint in den Akten des Kolloquiums, Udine: Forum
2004.

2 DasProblem des filmischen Rhythmus fand bisher kein kontinuierliches Interesse seitens der
Theorie. Eine erste Phase intensiver Auseinandersetzung gab es in den 1920er Jahren; zu den-
ken ist dabei namentlich an Eisenstein. Danach stellte sich ein Interesse am Rhythmus nur
sporadisch ein (bei Balazs oder bei Mitry), oder es beschrinkte sich auf bestimmte Bereiche
(etwa auf Montage-Handbiicher). Ein Versuch der Wiederaufnahme und Systematisierung
findet sich bei Nappi (1985). Einen Uberblick iiber einige Versuche aus den frithen Zwanzi-
gerjahren, den Rhythmus des Schauspielerkorpers theoretisch zu begreifen, gibt Guido
(2002). Hingegen fillt es schwer, in der neueren Filmtheorie Bezugspunkete fiir eine solche Un-
tersuchung zu finden, besonders im Bereich der Filmsemiotik. In der allgemeinen Semiotik
und in der Textsemiotik hingegen hat sich in den letzten Jahren ein ausgepragtes Interesse an
den «sinnlichen» Aspekten des Textes und insbesondere am Aspekt des Rhythmus entwickelt;
vgl. dazu Fontanille/Zilberberg 1998; Bourassa/Ceriani/Zilberberg 1999; Ceriani 2000 und
die darin enthaltenen Beitrage.

3 Von den zahllosen unterschiedlichen Definitionen des Rhythmus wihle ich die «etymologi-
sche» von Emile Benveniste (1966).
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usw.). In einem Text hingt der rhythmische Gesamteffekt von der Interaktion
mehrerer rhythmischer Ebenen oder Komponenten ab. Im besonderen Fall des
filmischen Textes tragen die profilmischen Bewegungen, die Bewegung der Ka-
mera, die Haufigkeit und Art des Schnitts und die verschiedenen Register des
Tons (Dialog, Musik, Gerdusche) zur Bestimmung des Rhythmus bei.

Der Rhythmus eines Textes wird zudem immer im Kontext sozial und kultu-
rell praformierter Kenntnisse wahrgenommen. Der Text aktiviert, organisiert
und verarbeitet begriffliches Wissen und Wissen tiber Gegenstinde ebenso wie
tigurales und sinnliches Wissen, also Wissen tiber Darstellungsweisen und
Wahrnehmungsformen. Im sensuellen Bereich kommt dem Wissen tber
Rhythmus eine Schliisselfunktion zu. Dieses kulturelle Wissen bezeichne ich
mit dem Begriff «Metrum/Metren», wahrend ich den Begriff «Rhythmus/
Rhythmen» den Vorgingen des Textes vorbehalten mochte.!

Ausgehend vom bisher Gesagten konnen wir festhalten, dass Anfang und
Ende eines Textes die Schliisselbereiche fiir eine Bestimmung seines Rhythmus
bilden. Zu Beginn leitet der Text den Zuschauer an, auf jene gesellschaftlich ver-
fugbaren Metren zurtickzugreifen, die am besten geeignet sind, die Rezeptions-
erfahrung zu strukturieren; er steuert die Anwendung der Metren auf das pat-
tern und bestimmt somit das dem Text entsprechende rhythmische Profil. Am
Schluss hingegen bereitet der Text den Zuschauer auf eine Rickkehr in die
rhythmischen Systeme vor, die auflerhalb seiner Grenzen vorherrschen.

Auf der Grundlage dieser Ideen mochte ich die Eroffnungs- und die Ab-
schlusssequenz des Films PinoccHIO von Giulio Antamoro (Italien [Cines]
1911) analysieren.” Verschiedene Autoren haben darauf hingewiesen, dass die-

4 Diese Unterscheidung, die urspriinglich aus der romantischen Musiklehre stammt, wurde von
Henri Meschonnic unter Bezugnahme auf rhythmische Phinomene im Allgemeinen wieder
aufgegriffen; vgl. Meschonnic 1990. Festzuhalten ist, dass Metren nicht nur textueller oder dis-
kursiver Ordnung sind. Das gesamte soziale Leben (vom Spaziergang durch die Straflen bis
zum Fiihren eines Gesprichs) ist von Rastern geprigt, die wiedererkennbar sind und deren
sich die sozialen Akteure bedienen konnen. Es geht darum zu verstehen (und das ist genau die
Aufgabe einer soziosemiotischen Theorie und einer Praxis der Analyse, die aus einer solchen
Theorie folgt), vermittels welcher Bewegkrifte die sozialen Metren im Rahmen von Texten
rhythmisch aufgenommen werden und welche Auswirkung eine solche «Rhythmisierung»
auf eine allfillige Neubestimmung der Metren hat.

5 Zum Film von Antamoro vgl. Manzoli/Menarini 1997/98; Boledi/Pavesi 2000; De Berti 2002.
Es handelt sich um einen der ersten Langspielfilme aus Italien tiberhaupt sowie um die erste
Verfilmung des Romans Pinocchio von Carlo Collodie — eine eher freie Adaption sowohl in
dem Sinn, dass die bertihmtesten Szenen im Film besonders stark hervorgehoben werden, als
auch in dem Sinn, dass eine Episode vorkommt, die in der Vorlage ganzlich fehlt (ein Besuch
Pinocchios bei den Indianern in Amerika). Meine Analyse basiert auf der restaurierten Fas-
sung, die 1994 von der Cineteca Nazionale in Rom auf der Grundlage cines Negativs aus der
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ser Film die etablierte Ikonografie von Pinocchio revolutioniert habe, und zwar
hauptsichlich dank der Interpretation der Titelrolle durch Ferdinand Guillaume.*
Guillaume war ein Komiker, der sich in seinem Stil stark an der klassischen
Clownerie orientierte. Er erhielt seine Ausbildung im familieneigenen Zirkus-
Theater in Brescia, in dem er lange Jahre auftrat, bevor er sich 1910 dem Kino
zuwandte und von der Produktionsfirma Cines in Mailand unter Vertrag ge-
nommen wurde. Zwischen 1910 und 1911 drehte Guillaume unter dem Namen
Tontolini 135 kurze Komddien, wobei er seine Fihigkeiten als Zirkuskiinstler
mit wachsender Sicherheit auf die Mechanik der filmischen Gags adaptierte. P1-
NoccHIO von 1911 stellt den Hohepunkt dieses Reifungsprozesses dar. Nach
dem groflen Erfolg des Films verlieff Guillaume die Cines und wechselte zur
Produktionsfirma Pasquali in Turin, wo er seinen Kiinstlernamen Tontolini ab-
legte, um sich fortan Polidor zu nennen.”

Ich werde im Folgenden der Frage nachgehen, welche Rolle der metrische
Stil, der fiir das Ausdrucksverhalten Guillaumes charakteristisch ist, bei der Be-
stimmung des Rhythmus sowohl der Figur des Pinocchio als auch des Films im
Ganzen spielt. (Bei der Lektiire des nichsten Abschnittes empfiehlt es sich, die
Sequenzanalyse im Anhang zu konsultieren.)

2. Die Rhythmen des Pinocchio

«Der Anfang des Films verrit sofort den theatralen Charakter der Darbietung»,
schreiben Manzoli und Menarini (1997/98, 212) iiber PinoccHIO. Zugleich
begriindet die Einfithrung des Hauptdarstellers auf dem Proszenium ein dop-
peltes rhythmisches Register. Guillaume erscheint zunichst als vornehm,
gepflegt und elegant; dann plotzlich verwandelt er sich mit einem doppelten
Uberschlag riickwirts in einen Pinocchio, der schon entfesselt ist, unruhig,
hyperkinetisch. Die gerade, senkrechte Gestalt des Schauspielers macht dabei
dem Korper von Pinocchio Platz, der eher dem Zick-Zack-Prinzip zu entspre-
chen scheint (wozu der geschiirzte kurze Rock, der nach zeitgendssischen Ent-
wiirfen von Attilio Mussino geschneidert ist, seinen Teil beitragt) und an eine

Cineteca Italiana in Mailand erarbeitet wurde. Diese Fassung ist 1086 Meter lang, verglichen
mit den 1203 Metern, die in der Zensurkarte angegeben werden. Die Forschung geht davon
aus, dass die Einbufle nicht eine einzelne Szene betrifft, sondern sich auf die gesamte Linge des
Films verteilt; vgl. dazu insbesondere Manzoli/Menarini 1997/98.

6 Die Relevanz des Korpers in der Pinocchio-Verfilmung von Antamoro wird von Antonio
Costa herausgearbeitet; vgl. Costa 2002, 29

7 Zu Guillaume vgl. Mosconi 2000 sowie Marlia 1997.
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aufgezogene Feder erinnert, die gleich losspringen wird. Dieser Eindruck ist
aber nur vortibergehend: In dem Moment, als Pinocchio Geppetto (gespielt von
Mastripietri) auf die Bihne ruft, nimmt er sogleich wieder die ruhige Haltung
Guillaumes an. Als kurz darauf Geppetto das Publikum bittet, sich noch etwas
zu gedulden, scheint er vorauszusetzen, dass man schon gespannt darauf war-
tet, Pinocchio in seine ausgeprigte rhythmische Korpersprache zurtickfinden
zu sehen. Doch die Einstellungen zwei und drei schieben dies zunichst noch
auf. Geppetto dominiert die Szene, in seiner Gestik betont er alle Bewegungen,
in denen eine vertikale Ausrichtung von oben nach unten vorherrscht (er tragt
schwere Bretter herum, sinkt in sich zusammen, usw.). Erst in der vierten Ein-
stellung bricht der disruptive rhythmische Charakter von Pinocchio plotzlich
wieder durch —er reif$t den Mund auf, und sein Gesicht verformt sich. Entschei-
dend ist die fiinfte Einstellung, denn hier kommt Pinocchios Ausdrucksverhal-
ten erneut in vollem Umfang zur Geltung: Er positioniert sich in der Mitte der
Bithne und wirkt als rhythmischer Motor der ganzen Einstellung. Beim Dieb-
stahl der Perticke und der Flucht definiert sein Korper ein rhythmisches Prin-
zip, das demjenigen von Geppetto widerspricht. Bewegt sich der Tischler
gleichmiflig und klar, so bedient sich Pinocchio eines Ausdrucksverhaltens, das
sich aus Verdichtungen und Ausdehnungen, Anspannungen und Entspannun-
gen, Erregungen und Stillstinden zusammensetzt. Zudem waren Geppettos
Gestik und Mimik von oben nach unten ausgerichtet, so dass der Akzent immer
auf der abschlieflenden Phase der Handlung lag. Pinocchio dagegen beherrscht
den Raum, indem er sich schwungvoll in alle Richtungen bewegt und die verti-
kale Dimension (durch Spriinge in die Hohe) ebenso nutzt wie die Raumtiefe
(bei der Flucht in den Hintergrund). Der Akzent liegt bei thm auf der zentralen
Phase der Handlung und zugleich auf dem Moment ihrer Dauer.

Im Folgenden vollendet sich die Besetzung des filmischen Raums durch den
Rhythmus, dessen Triger der Korper Pinocchios ist. Die Entsprechung zur
finften Einstellung bildet unter diesem Gesichtspunkt Einstellung sieben. In
ihrer langen Einfiihrungsphase sehen wir die Dorfstrafle, die von einem gleich-
mafligen Rhythmus belebt ist: Die Menschen bewegen sich ruhigen Ganges aus
dem Hinter- in den Vordergrund. Dann tritt Pinocchio aus der Tiefe auf und
bringt diese Ordnung durcheinander; nicht nur ist sein Gang schneller als das
«normale» Tempo der anderen sowie ungleichmafliger — die Puppe bewegt sich
in Spriingen und bleibt immer wieder unverhofft stehen —, auch seine Rich-
tungswahl ist abnorm, da er plotzlich zum rechten oder linken Bildrand aus-
bricht. Hatte der Korper Pinocchios in der Werkstatt von Geppetto unverse-
hens die Dimension der Tiefe erobert, so besetzt er hier auf ebenso unerwartete
Weise die seitlichen Zonen des szenischen Raums. Dartiber hinaus reifit er mit
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seinen exzentrischen Bewegungen andere Figuren und Objekte formlich mit:
die Leute, die ihn verfolgen, die Gegenstinde, die er im Vorbeigehen zum Um-
fallen bringt. Die gesamte Szene entwickelt sich chaotisch und folgt einem
sprunghaften Rhythmus. Auslosender Faktor und rhythmischer Impulsgeber
ist dabei der entfesselte Korper Pinocchios. Dieses rhythmische Spiel wieder-
holt sich auf gleiche Weise im Innern der Werkstatt (Einstellung 8) und erfihrt
damit weitere Bekraftigung.

Die Analyse der Eingangssequenz zeigt, wie sich der Rhythmus Pinocchios
schrittweise innerhalb des Films ausbreitet. In der Schlusssequenz erfolgt aller-
dings eine spiegelbildliche Umkehrung: Noch bevor Pinocchio zum Kind aus
Fleisch und Blut wird, erscheint er plotzlich ruhiger. Nicht ganz zufillig wieder-
holt er die Geste, mit der Gepetto zu Beginn die Bretter herumtrug. Er schliefit
sie ab, in dem er sich hinsetzt, und vollzieht damit eine Bewegung, die ganzlich
von oben nach unten verlduft. Sobald das Kind aus dem Korper der Puppe her-
vorgetreten ist, bleibt sie als leere Hiille zurtick und sinkt, ihres rhythmischen
Prinzips beraubt, zu Boden (die letzte und definitive Bewegung nach unten). Der
Korper des Kindes Pinocchio hat den charakteristischen Rhythmus der Puppe ver-
loren und nihert sich wieder dem ruhigen, geordneten Habitus Guillaumes an.

3. Schlussfolgerungen: Pinocchio, der Rhythmus, das Kino

Fassen wir das Gesagte zusammen und ziehen einige allgemeine Schlussfolge-
rungen: Im Film PinoccH10 bestimmt sich der Rhythmus hauptsichlich durch
das Ausdrucksverhalten der Schauspieler, also dadurch, wie deren Verrichtun-
gen in Bezug auf die filmische Zeit und den filmischen Raum definiert sind.
Hinsichtlich der Zeit ist dabei nicht nur die Dauer der einzelnen Handlung aus-
schlaggebend, sondern auch die syntaktische Konstruktion von Handlungsab-
folgen. Auf dieser Ebene legt der Film fest, ob es um rhythmische Strukturen
geht, die gleichmifig oder aber ungleichmiflig sind (d.h. ob sie sich durch einen
Wechsel von schnellen Handlungen und Stillstand auszeichnen oder gerade
nicht). Hinsichtlich der Beziehung auf den Raum ist die Bewegungsrichtung
oder der Bewegungsvektor relevant, insofern dieser eine wiedererkennbare
Reihe von Spannungen und Akzenten zu fixieren vermag. Wir haben es mit
anderen Worten mit den beiden traditionellen Bestimmungskriterien des
Rhythmus zu tun: mit der Daxer, die an den zeitlichen, und mit dem Akzent,
der an den riumlichen Faktor der Handlung gebunden ist.

In den Anfangs- und Endsegmenten des Films, die ich analysiert habe, sind
zwei unterschiedliche rhythmische Reihen auszumachen. Die erste Reihe cha-
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rakterisiert die Handlungen Geppettos und der anonymen Menschenmenge;
sie sind in ithrer Dauer kontinuierlich und kennen in ithrem riumlichen Verlauf
nur eine Richtung (von oben nach unten fiir Geppetto, aus dem Hintergrund in
den Vordergrund fiir die Menschenmenge), wobei der Akzent jeweils auf der
Schlussphase der Handlung liegt. Die zweite rhythmische Reihe charakterisiert
das Ausdrucksverhalten Pinocchios, das hinsichtlich des Aspekts der Dauer
diskontinuierlich ist: Kurze Handlungen und Erregungen lsen sich mit Pausen
ab. Der Bewegungsverlauf kennt mehrere Richtungen und nimmt alle drei Di-
mensionen des Raums in Anspruch (hoch/tief, links/rechts, Vordergrund/Hin-
tergrund), wobei der Akzent immer auf der wesentlichen und auf Dauer ange-
legten Phase der Handlung liegt.

Man kann demnach den Prozess, der den filmischen Rhythmus bestimmt,
wie folgt rekonstruieren: Der theatralische Einstieg lasst die rhythmische Ent-
wicklung, die von Pinocchio ausgehen wird, schon erahnen (die Kapriolen
Guillaumes), doch wird dieser Keim sogleich wieder vom rhythmischen Gewe-
be des Films absorbiert. Man muss die fiinfte Einstellung abwarten (die Flucht
der Puppe), bis der eigentiimliche Rhythmus Pinocchios wieder voll zur Entfal-
tung kommt. Die drei verbleibenden Einstellungen des ersten Abschnitts zei-
gen auf, wie die rhythmische Kadenz Pinocchios das Feld der Wahrnehmung
komplett besetzt und auch die Rhythmen der iibrigen Figuren affiziert.® In
spiegelbildlicher Verkehrung zeigt das Ende des Films, wie Pinocchios Verhal-
ten durch seine Verwandlung in ein Kind unverhofft wieder im «normalen»
Rhythmus aufgeht.

Fir diese Situation bieten sich, wie mir scheint, zwei einander erginzende
Lesarten an.

Einerseits, sozusagen mit Blick «auf das Innere» des Films, wohnen wir einer
fortschreitenden Entfaltung des charakteristischen filmischen Rhythmus bei,
dessen Trager der Korper von Pinocchio/Guillaume ist. Dabeti ist es interessant
zu beobachten, dass sich im sinnlichen und figuralen Profil des Textes eine Dy-
namik der mise en phase, des In-Schwingung-Versetzens> der Zuschauer, wie-
derholt, wie sie unter anderen Gesichtspunkten von Roger Odin analysiert

8  Frank Kessler hat mich darauf hingewiesen, dass diese rhythmischen Charakteristika mit dem
Abrufen und der Durchmischung unterschiedlicher Genres zu tun haben, die wir in den ana-
lysierten Segmenten beobachten konnen. So beinhaltet das Anfangssegment einen Gag, der
zum Genre der Komédie gehort, gefolgt von einem Stiick chase film. Ich bin mit einer solchen
Lesart durchaus einverstanden, méochte aber festhalten, dass das Anfangssegment von einem
Gesamtkonzept der fortschreitenden Auslosung des Rhythmus getragen ist, den ich der Figur
des Pinocchio zuschreibe. Im Rahmen dieses Gesamtkonzepts bildet der rhythmische Faktor
ein Element der Kohision, das die Segmente zusammenhilt, auch wenn diese hinsichtlich ih-
rer Genrezugehorigkeit stark variieren.
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wurde (vgl. Odin 2000, 37-46).” Andererseits, mit Blick auf den «aufferfilmi-
schen Bereich», fihren uns die analysierten Segmente einen zentralen Aspekt
der Arbeit des Films vor Augen: die Verkniipfung der Vorstellungen von der
Figur des Pinocchio mit Vorstellungen von den Metren der Darstellung in
Clownerie und Burleske. Mit anderen Worten: Der Film leitet den Zuschauer
dazu an, schrittweise das Metrum der Clownerie an die Pinocchio-Figur anzu-
legen, was auf eine grundlegende Revision der Ikonografie von Collodis Puppe
hinauslauft.

Zum Schluss gibt mir diese Analyse auch Gelegenheit, einige allgemeine
Uberlegungen iiber die Niitzlichkeit eines analytischen Zugangs zum Film an-
zustellen, der den rhythmischen Aspekten besondere Beachtung schenkt. Den
fachlichen Horizont meiner Analyse bildet die Soziosemiotik oder Disziplin
der cultural semiotics.” Vor dem Hintergrund dieses Ansatzes erscheint der
Text als Aufnahme und Verarbeitung von gesellschaftlich priformierten Wis-
sensbestinden. Diese konnen unterschiedlicher Natur sein: Es kann sich dabei
um thematisches Wissen, ikonografisches Wissen, Wissen um narrative Kon-
ventionen etc. handeln. Auf Grund bereits geleisteter Vorarbeiten scheint die
Annahme zulissig, dass auch Wissensbestinde anderen Typs in einer solchen
Dynamik figurieren, namentlich solche, die wir als «sinnliche» Kenntnisse be-
zeichnen konnten. Sie betreffen beispielsweise pattern der Organisation, die
sich in einer Phase der Wahrnehmungsstimulation ausbilden, welche den Bezii-
gen auf Objekte der natiirlichen Welt logisch vorausgeht. Es handelt sich um
jenen Bereich, der in der Semiotik des Visuellen als «figurale» Ebene des Textes
bezeichnet wird (im Unterschied zur «figurativen» Ebene)." Unter den sinnli-
chen Kenntnissen scheinen mir die metrisch-rhythmischen Konfigurationen
eine absolut herausragende Stellung einzunehmen, und zwar aus zwei Griin-
den. Erstens schaffen sie die Voraussetzung fiir eine umfassende Organisation
des filmischen «Empfindens»; ihnen ist es zu verdanken, dass die visuellen Ele-
mente, die raumlicher Ordnung sind, eine zeitliche Form annehmen. Zweitens
bilden die metrisch-rhythmischen Kenntnisse die wichtigste Voraussetzung fiir
eine Vermittlung zwischen der Erfahrung der Welt des Sozialen und der Erfah-

Zu den Aushandlungprozessen am Textanfang vgl. Caprettini/Eugeni 1988.

10 Diesen Ansatz habe ich in seinen grundlegenden Ziigen in Eugeni (2001) und Eugeni (2002)
skizziert.

11 Zu diesem Thema existiert reichhaltige Literatur, namentlich in der Nachfolge von Greimas.
Ich méchte mich darauf beschrinken, auf die Arbeiten der Groupe Mu (1992) und von Géran
Sonesson (1989) hinzuweisen. Was den filmischen Text betrifft, beziehe ich mich vorab auf ei-
nige Arbeiten von Philippe Dubois. Im Ubrigen ist anzumerken, dass mein Beitrag darin be-
steht, einige der Erkenntnisse Greimas’schen Zuschnitts in den Horizont einer Theorie zu
ubertragen, die sich fiir die Beziehungen zwischen Text und Kultur interessiert.
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rung der Welt des Textes. Unter diesem Gesichtspunkt erweist sich der Pinoc-
chio Antamoros, der die rhythmische Ordnung des Films plotzlich aus den An-
geln hebt, auch als Emblem der Modernitat und ihres stiirmischen Einbruchs in
die vormals wohlgeordnete Wahrnehmung der klassischen Ara.

Sequenzprotokoll der untersuchten Szenen

Abkiirzungen:

ELS = Extreme long shot
LS = Long shot

MLS = Medium long shot
MS = Medium shot
MCU = Medium close up

Anfang des Films

1

34,127

MLS. Eine Theaterbtihne, der Vorhang ist geschlossen.

Auftritt Guillaume, elegant gekleidet. Er verneigt sich vor dem Publi-
kum und macht zwei Uberschlige riickwirts. Beim zweiten Uberschlag
verwandelt er sich in Pinocchio und beginnt, euphorisiert herumzuhiip-
fen. Er hilt inne und ruft Geppetto (gespielt von Augusto Mastripietri)
auf die Biihne. Der verneigt sich ebenfalls, umarmt Pinocchio. Die bei-
den verschwinden hinter dem Vorhang.

05,2”

Titelkarte:
«Aus einem schonen Holzscheit will der gute Tischler Geppetto eine
wundervolle Puppe machen.»

52,067

LS. Die Werkstatt von Geppetto.
Der Tischler wihlt ein grofies Stiick Holz aus, um daraus seine Puppe
herzustellen.

03»

Titelkarte:
«...er arbeitet und arbeitet...»

15”

MS. Die Werkstatt von Geppetto.
Geppetto arbeitet am Gesicht von Pinocchio.

30,22”

MLS. Die Werkstatt von Geppetto.

Geppetto arbeitet an einem Arm von Pinocchio. Das Gesicht, das
bereits fertiggestellt ist, schneidet plotzlich eine Grimasse in seine Rich-
tung.
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40,22”

LS. Die Werkstatt von Geppetto.

Kaum ist Geppetto fertig mit der Herstellung von Pinocchio, klaut ihm
die Puppe die Periicke und rennt damit in den Hintergrund des Zim-
mers. Sie springt auf die Tische, prallt auf den Boden und hilt einen
Moment inne, als ihr Geppetto die Periicke abnimmt. Sie springt wieder
auf und fliichtet erneut in den Hintergrund, wo sie die Tiire offnet.

14,16”

LS. Geppettos Werkstatt von auflen.

Pinocchio fliichtet nach rechts.

Die Kamera SCHWENKT ihm nach und bleibt auf einem ELS einer
belebten Strafle stehen.

Auf ihrer zerstorerischen Flucht reifSt er Menschen und Gegenstinde
um. Er entschwindet in den Hintergrund, wahrend im Vordergrund von
links mehrere Figuren auftreten, darunter zwei Gendarme.

32,167

ELS. Strafle in einer Stadt, die Einstellung betont die Raumtiefe.
Szenen des Alltagslebens. Aus dem Hintergrund taucht Pinocchio auf,
verfolgt von einer Menschenmenge. Vorne und in der Mitte des Bildes
angekommen, bricht Pinocchio briisk nach rechts aus, steigt auf ein
Baugerust und bringt es zum Einsturz. Er wiederholt dieselbe Aktion
am linken Bildrand, um dann in Richtung Bildhintergrund und nach
links zu flichen.

19,12”

LS. Ladengeschift, innen.

Pinocchio dringt von rechts in den Raum ein, immer noch verfolgt von
einer Menschenmenge, darunter die zwei Gendarme. Er kippt am linken
Bildrand einen Stapel Matratzen um und rennt nach rechts, wo er wei-
tere Mobel zerstort. Schliefflich verschwindet er nach links, um im Vor-
dergrund zurtickzukehren und wiederum nach hinten davonzurennen.

02”

Titelkarte:

«Pinocchio kommt noch einmal heil davon und nimmt ein Bad, derweil
der arme Geppetto fiir alle Schiden verantwortlich gemacht und verhaf-
tet wird.»
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Ende des Films

01”

Titelkarte:
«Der gute Geppetto zeigt Mitgefithl und vergibt ihm noch einmal.»

1 | 1.00,24

»

LS. Die Werkstatt von Geppetto (anschlieflend Innenraum eines biir-
gerlichen Wohnhauses).

Pinocchio tragt Bretter herum. Erschopft setzt er sich auf einen Stuhl
im Vordergrund und isst ein Stiick Brot. Vermittels einer Uberblen-
dung taucht aus dem Hintergrund die Fee auf, geht zur Puppe und
bertihrt sie mit ithrem Zauberstab. Aus der Puppe «tritt» das Kind
Pinocchio «hervor», es trigt einen Matrosenanzug. Wihrend Pinoc-
chio sich tiber seinen neuen Zustand wundert, verandert sich auch die
Umgebung zum Interieur eines biirgerlichen Wohnzimmers, und auch
Geppetto findet sich plotzlich in neuen und sehr viel vornehmeren
Kleidern vor. Die Puppe wiederum fallt zu Boden und bleibt leblos lie-
gen. Geppetto und Pinocchio zeigen aufeinander und strahlen dabei
um die Wette. Sie umarmen sich.

2 05,21~

MCU. Oberkorper-Vignetten von Pinocchio und Geppetto, umgeben
von einer Regenbogen-Maske.

Pinocchio und Geppetto wenden sich an die Zuschauer. Guillaume
winkt und wirft Kusshinde.

03,14

Titelkarte:
«Ende.»
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