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Einleitung

Wir sehen sie auf riesigen Leinwanden, UberlebensgroRen Plakaten, im Fernsehen und
in samtlichen Zeitschriften. Sie werden von Paparazzi verfolgt, vom Blitzlichtgewitter
umzingelt, von Fans bejubelt und bewundert — so wird uns das Leben der Filmstars
prasentiert. Nichts scheint uns von ihrem Leben verborgen zu bleiben. Wir lieben sie und
wir leiden mit ihnen. Wir freuen uns, wenn wieder ein ,Prominenten-Baby“ das Licht der
Welt erblickt und wir trauern mit, wenn die jahrelange Ehe eines berihmten Stars

plotzlich in die Briche geht.

Stars spielen in unserer heutigen Gesellschaft eine dominierende Rolle. Nichtsdestotrotz
ist das Forschungsfeld in den meisten geistes- und sozialwissenschaftlichen
Fachrichtungen, bis auf wenige Ausnahmen, weitgehend unberihrt. Richard Dyer hat mit
seinem Werk Stars im Jahre 1979 wohl den Startschuss fur die filmwissenschaftlichen
Uberlegungen zum Starphdnomen gelegt und war neben Edgar Morin — der einen
franzdsischsprachigen Beitrag zum Thema leistete — einer der Ersten der sich mit der
Bedeutung von Stars beschaftigt hat. Die Frage nach der Relevanz des Star-Images ist
eine der wichtigsten Uberlegungen Dyers, denn jeder Star definiert sich durch ein
spezielles Star-Image, welches einerseits aus der Rolle im Film und andererseits durch
das ,private” Image zusammengesetzt ist. Die Bedeutung des Star-Images wird daher im

Zentrum des ersten Teils der Arbeit liegen.

Die steigende Beliebtheit des Remake-Genres nehme ich zum Anlass um mich naher mit
dem Thema der Neuverfilmungen zu beschaftigen. Im zweiten Teil der Arbeit wird daher
auf die Remake-Thematik eingegangen. Hierbei soll neben den wichtigsten Formen und
Grinden auch die Bedeutung der Stars im Hinblick auf Neuverfimungen untersucht
werden. Dazu bietet sich ein interessanter Vergleich zwischen dem europaischen,
speziell dem franzosischen Film und dem US-amerikanischen Hollywood-Film' an.
Gerade in den letzten Jahren ist der machtige Einfluss der US-amerikanischen
Filmindustrie auf die europaische Filmlandschaft immer deutlicher zu splren. Diese
Tatsache beweist nicht zuletzt der nicht zu stoppende Recyclingwahn Hollywoods von
franzdsischen Erfolgsfilmen. Da sich eine steigende Tendenz von Hollywood-Remakes

franzosischer Erfolgsfilme zeigt, in denen vor allem die Besetzung von Stars eine

' Anm.: Den Begriff ,Hollywood* verwende ich als Synonym fiur die US-amerikanische Filmindustrie.
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wesentliche Rolle spielt, habe ich mich fur die Untersuchung eines franzésischen Filmes
und eines US-amerikanischen Remakes entschieden.

Der franzdsische Film Anthony Zimmer (2005) ist die Vorlage des Hollywood-Remakes
The Tourist (2010). Diese Filme werden im Zentrum meiner analytischen Arbeit stehen.
Der franzdsische Originalfilm und das Hollywood-Remake sind mit Stargrofen besetzt.
Da gerade weibliche Stars eine Vorreiterrolle im Hollywood-Kino, als auch im
franzosischen Kino einnehmen, konzentriere ich mich im Kontext dieser Arbeit auf die
Protagonistinnen: Sophie Marceau und Angelina Jolie. Dafur bietet sich eine
Untersuchung auf mehreren Ebenen an. Neben der narrativen Analyse der Filme wird die
Figurenanalyse der weiblichen Darstellerinnen, die Mise-en-scene und die Filmmusik
eine wesentliche Rolle spielen. Fur die Figurenanalyse ist vor allem die Darstellung von
Sophie Marceau und Angelina Jolie im Hinblick auf ihre Starinszenierung in den zu
vergleichenden Filmen von groRer Bedeutung. Da der Star im Film durch bewusst
eingesetzte mediale Mittel und Zeichen inszeniert wird, soll im theoretischen Teil ein
allgemeiner Uberblick (iber die wichtigsten filmtechnischen Mittel zur Unterstiitzung der

Starinszenierung gegeben werden.

Ziel dieser Arbeit ist es, einen Vergleich zwischen den Stars Sophie Marceau und
Angelina Jolie zu ziehen. Es soll untersucht werden, wie die Schauspielerinnen in den
Filmen inszeniert werden, welche Starqualitaten sie auszeichnen und durch welches
Image sie gepragt sind. Dabei sollen die besonderen Merkmale der Starkonstruktion und
ihre Auswirkung auf die Filme dargestellt werden. Durch diese Arbeit sollen abschliel3end
wesentlichen Unterschiede zwischen dem Hollywood-Kino und dem franzdsischen Kino

ersichtlich werden, im Besonderen im Hinblick auf die weiblichen Stars.



1. Zum Begriff des Stars?

» [---] It is relatively easy to explain what each star has, what ‘it’ is, but it has so far
proved impossible for anyone to define what all these ‘its’ have in common.”®

Jeder von uns kennt Filmstars und glaubt auch zu wissen, welche Eigenschaften sie zu
solchen machen. Wie das vorangegangene Zitat zeigt, kann es jedoch bei genauerer
Betrachtung und Untersuchung des Starbegriffs mit unter problematisch werden, eine
eindeutige Definition zu finden. Was ist also ein Star und unter welchen Bedingungen

werden einzelne Schauspielerinnen tUberhaupt zu Stars?

Die Vergangenheit hat gezeigt, dass schon viele Versuche von Theoretikern
unternommen wurden, eine geeignete Definition fur den Begriff ,Star® zu formulieren.
Dies hatte aber nur zur Folge, dass bis heute keine universell anerkannte Definition des
Begriffs besteht, die alle verschiedenen Aspekte eines Stars umfasst und mit einbezieht.*
Nach Steven Lowry und Helmut Korte ist es gar fast unmdglich, eine allumfassende
Definition zu finden, weil die Variationen des Starphanomens unendlich erscheinen. Man
ist generell schnell geneigt einen Star nach allgemeingultigen Kriterien wie Schonheit
oder Talent zu charakterisieren, jedoch sind diese Kriterien schwierig zu bestimmen und
daher nicht geeignet.® Im Folgenden sollen nun einige bereits unternommene Versuche

von Definitionen erlautert werden.

Medien- und Kommunikationswissenschaftler Ulrich Saxer definiert Stars

folgendermalen:

.otars sind Personen von exeptionell hoher Medienprasenz  und
Publikumsakzeptanz dank spezifischer Merkmale, Startum ist zugleich ein
attributierter Status, der in wechselnden Konstellationen von Medienorganisationen,
[...] Spezialisten von Offentlichkeitsarbeit und Medienrezipienten mehr oder weniger
lang verliehen wird.“®

Einen anderen Versuch der Definition hat Filmwissenschaftlerin Janet Staiger

unternommen. Sie ordnet den Star als Schnittpunkt zwischen Prominenten und

2 Anm.: Der Begriff ,Star” bezieht sich im Kontext dieser Arbeit ausschlief3lich auf den Begriff ,Filmstar®.
3 MAYERSBERG, 1967, S. 77.

4 SILL, 2005, S. 27, 28.

° LOWRY, 1997, S. 10.

® SAXER, 1997, S. 207.



Schauspielerlnnen ein. Sie sind nach Staiger sowohl eine Teilmenge von

Schauspielerlnnen, als auch von Prominenten,” wie folgende Abbildung demonstriert:

Schauspieler Prominente

Abb. 1: Schema, Staiger®

Laut dem deutschen Medienwissenschaftler Knut Hickethier ist ein Star ,eine Person, die
durch ihre korperliche Prasenz, ihr Auftreten, ihre Gestik und Mimik nicht nur eine Rolle
glaubhaft verkérpern kann, sondern dartber hinaus auch noch ein Publikum zu

«9

faszinieren und auf seine Person zu fixieren weil3.“” Flr Hickethier als auch fiir Faulstich

ist daher das Verhaltnis zum Publikum fundamental fir jeden Star: ,[...] Die Beziehung

ist wechselseitig: Ohne Fans gibt es keinen Star.“™

Edgar Morin geht noch weiter und beschreibt Stars sogar als Personlichkeiten, die

sowohl menschlichen als auch géttlichen Charakter besitzen:

,Les stars sont des étres qui participent a la fois a ’humain et au divin, analogues
par certains traits aux héros de mythologies ou aux dieux de I'Olympe, suscitant un
culte, voire une sorte de religion.“"
Diese unterschiedlichen Begriffsdefinitionen beweisen, dass eine genaue Beschreibung
von dem, was einen Star ausmacht, relativ problematisch ist. Es wird sich herausstellen,
dass viele unterschiedliche Kategorien beachtet werden mussen, um den Star

einigermalden eindeutig zu klassifizieren.

2. Das Filmstar-Phanomen

Um das Filmstar-Phanomen zu verstehen, soll — trotz des Mangels an einer eindeutigen
Begriffsdefinition — geklart werden, auf welche Weise ein Star charakterisiert werden
kann bzw. welche Kriterien forderlich flr einen das Erlangen eines sogenannten

L,Starstatus” oder ,Heldenstatus® sind. Schon sehr frih haben sich Wissenschaftler mit

"Vgl. STAIGER, 1997, S. 49.
8 Quelle: Ebd. S. 49.

°® HIECKETHIER, 1997, S. 30f.
© EAULSTICH, 2000, S. 202.
" MORIN, 1972, S. 8.



dem Begriff des ,Helden“ und der Bedeutung von Starerschaffung auseinandergesetzt.
Orrin Klapp hat im Jahr 1948 in seinem Aufsatz The Creation of Popular Heroes sieben

wichtige Faktoren zur Kreation von Helden zusammengefasst: 2

1.) Die_Situation in der sich Helden entwickeln: Helden entstehen dort, wo 6ffentliches

Interesse nach ihnen besteht.

2.) Spezifische Rollen: z.B. Eroberer, Cinderella, Wohltater, Martyrer etc. Diese Typen
stellen fur Klapp Symbole der Masse dar und rufen standardisierte Reaktionen hervor.

3.) Color: Das gewisse Etwas der Schauspielerinnen, welches durch bestimmte
Handlungen hervorgeht. Color reicht laut Klapp aber nie allein aus, um einen Helden zu
konstruieren.

4.) Charaktereigenschaften: Eine Ubereinstimmung von persénlichen Eigenschaften der

Person und die Rolle, die er oder sie spielt, stellen sich als foérderlich fir die
Heldenerschaffung heraus.

5.) Geschichten und Geriachte: Geruchte sollen die Helden ,menschlicher” erscheinen

lassen.

6.) Offentlichkeit: Die Publicity ist eine besondere Mé&glichkeit der Verbreitung und

Produktion von Helden.

7.) Organisation und oOffentliche Reaktion auf Helden: Dazu gehoren Fotos, Fanpost,

Fanclubs, welche organisiert oder gezielt aufgebaut werden kénnen.

Wie aus diesen unterschiedlichen Definitionen und Kriterien ersichtlich wird, herrscht
eine Eindeutigkeit einer Starklassifizierung nur im Bezug auf die Grundvoraussetzung
eines Publikums. Ein Star kann somit keine BerUhmtheit erlangen, ohne dass ihm ein
Publikum auf eine gewisse Weise Anerkennung und Begeisterung zutragt. In der
wissenschaftlichen Literatur lassen sich heute drei allgemein vertretene Kategorien fur

das Starphanomen herauslesen:

= Erfolg
= Image und

» Kontinuitat™

Der Erfolg der Schauspielerinnen bildet die essentielle Vorraussetzung der

Starkonstruktion. Der Begriff ,Image” ist wesentlich problematischer zu definieren, da er

"2 vgl. auch zu den folgenden Erlauterungen. HORNLEIN, 2003, S. 12f.
13 Vgl. auch zu den folgenden Erlauterungen. FAULSTICH, KORTE, LOWRY, STROBEL, 1997, S. 11f.
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immer in Bezug auf die individuellen und kollektiven, psychischen und soziokulturellen
Vorgange gesehen werden muss. Der Begriff ,Star-Image” wird in den nachsten Kapiteln
noch ausfuhrlicher behandelt werden.

Kontinuitat ist den Begriffen Erfolg und Image Ubergeordnet und scheint somit eine der
wichtigsten Kategorien fir das Erreichen eines Starstatus zu sein. Beim Begriff der
.Kontinuitat” soll zudem zwischen diachroner und synchroner Kontinuitat unterschieden
werden. Diachrone Kontinuitat umfasst die Bestandigkeit des Erfolgs und des Images bei
den Fans, wahrend die synchrone Kontinuitat die langlebige und konstante Relation
zwischen der Filmpersonlichkeit und dem Star als ,Menschen®, demzufolge zwischen der
offentlichen und der privaten Person bezeichnet."™ Nach Luis Giannetti, Professor fir
Film und Literatur, ist es fur einen Star von gro3er Bedeutung (vor schauspielerischem
Talent), ein aussagekraftiges Gesicht und ausdrucksstarke Gesten zu besitzen.
Fotogenitat und Leinwandcharisma kdnnen deshalb entscheidende Kriterien flr den Star

darstellen.™ Fir Griffith hingegen sind folgende Kriterien von Bedeutung:

= Die Langlebigkeit der Leinwandprasenz
= Die Intensitat der Fangefuhle

= Die Macht, eine langlebige Legende zu kreieren®

Wichtig zu beachten ist, dass die Stars — trotz der Relevanz der genannten
Vorraussetzungen — immer an bestimmte Epochen gebunden sind. Dadurch kdnnen
berihmte Personlichkeiten, mit dem Wandel der Verhaltnisse, ihre Bedeutung verlieren.
Sie kénnen folglich von anderen bzw. neuen Stars nach einer bestimmten Periode
ersetzt werden."”” Viele Argumente sprechen dafiir, dass Erfolg, Image und
ausdrucksstarke Prasenz wesentliche Vorraussetzungen fur den Star sind. Stephen

Lowry teilt das Starphdnomen in vier wesentliche Dimensionen ein:'®

" Der Star als Image
" Der Star in der Rezeption und Wirkung
. Der Star im Kontext von soziokulturellen Bedeutungen

»  Der Star als Wirtschafts- und Produktionsfaktor'®

“vgl. ebd. S. 12.

®vigl. HORNLEIN, 2003. S. 11.

®vgl. ebd. S. 12

'"vgl. HICKETHIER, 1997, S. 31.

18 Anm.: Der Star als Wirtschafts- und Produktionsfaktor wird in den Kapiteln Starsystem in Hollywood und
Starsystem in Frankreich gesondert untersucht.

¥ vgl. LOWRY, 1997, S. 13.
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2.1 Das Star-lmage

Stars sind in erster Linie Figuren der Offentlichkeit, denn die Medien vermitteln eine
bestimmte Wahrnehmung von ihnen. Obwohl Stars auch ,reale Personen® darstellen,
sind sie nach Garncarz in erster Linie ,offentliche Kunstfiguren®, welche mit einem
gewissen Image an die Offentlichkeit treten.?® Immer wieder werden die sogenannten
.Images” von offentlichen Persdnlichkeiten beurteilt. Manchen Stars wird ein sehr gutes
Image zugesprochen, wahrend andere wegen ihres schlechten Images verpont werden.
Die Offentlichkeit rezipiert die Stars also immer im Zusammenhang mit ihnrem Image. Wie
aber kann der Begriff Uberhaupt definiert werden und was beinhaltet er? Um dieser
Frage nachzugehen, soll der Begriff nun einer naheren Bestimmung unterzogen werden.
Folgt man der allgemeinen Definition von Duden ist das Image die/das: ,[...] Vorstellung,
[positives] Bild, das ein Einzelner od. eine Gruppe (od. Sache) hat; Personlichkeits-,
Charakterbild“.?" Im Zusammenhang mit Filmstars sieht Richard Dyer das Image als eine

Schnittstelle zwischen realer Person und Leinwandcharakter:

“[...] a film star’s image is not just his or her films, but the promotion of those films and
of the stazg [...]. Further, a star’s image is also what people say or write about him or
her [...]."

Es handelt sich beim Image demnach vor allem um das Bild bzw. eine Vorstellung einer
Person, welche vor allem durch die Offentlichkeit geschaffen wird. Diese Images werden
nach Dyer immer durch unterschiedliche Medientexte begriindet.”® Das Star-Image ist
daher eine offentliche Reprasentation, die sich in verschiedenen Texten finden lasst, wie

in etwa in Werbungen, Filmen und Kommentaren.

2.2 Aufbau eines Star-Images

Dennoch erweist sich eine korrekte Begriffsdefinition des ,Star-Images® sich als kritisch,
denn der Begriff impliziert eine erkennbare Mehrdeutigkeit und Komplexitat. Laut Staiger
wird das Star-lmage aus unterschiedlichen Elementen ,zusammengebaut®. Stars sind

demnach:

= Schauspielerinnen, welche eine bestimmte Rolle in einem Film spielen,

= Arbeitskrafte fiir die Filmindustrie und

20 y/gl. KORTE/LOWRY, 2002, S. 9.
' WERMKE, 2007, S. 439.

2 DYER, 2003, S. 2f.

% vgl. DYER, 1979, S. 68.
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*  Personen in ihrer Privatsphare.?*

Richard Dyer beschaftigte sich schon frih in seinen Werken Stars (1979) und Heavenly
Bodies (1986) mit dem Phanomen Star-Image. Wie bereits angedeutet, wird das Image

laut Dyer vor allem durch 6ffentliche Auftritte bestimmt.?

Daraus lasst sich schlieen,
dass Dyer, genauso wie Staiger, den Star als Medientext begreift, dessen Image aus
mehreren Bestandteilen zusammengesetzt ist.

Ein Star-Image kann laut Dyer durch Promotion, Publicity, Filme und Kritiken bzw.
Kommentaren aufgebaut werden. Die Promotion beinhaltet die bewusste Kreation eines
Images, wie zum Beispiel anhand von Biographien, Poster, Fotos oder die Grindung von
Fanclubs. Auch Filmtrailer oder Anzeigen in Zeitungen zahlen zur dieser Kategorie. Die
Publicity hingegen fordert den Imageaufbau unbewusst. Dies geschieht zum Beispiel
durch veroffentlichte Artikel oder Interviews rund um den Star. Die Publicity wird aber
heute meist von Agenten oder Studios kontrolliert, sodass verhindert werden kann, dass
ein ,falsches Bild“ oder falsche Informationen der Stars an die Offentlichkeit gelangt.
Obwohl das Star-Image zu einem grof3en Teil durch das Auftreten der Schauspielerinnen
in Filmen kreiert wird, geht das Image folglich tUber die Rollen im Film hinaus. Bei Kritiken
und Kommentaren wird das Image vom Publikum gepragt, indem Meinungen Uber die
Stars kreiert werden.?® Folgt man der Auffassung von Lowry soll zudem beachtet
werden, dass es fur das Publikum von grof3er Bedeutung ist, dass Stars ,reale Personen®
darstellen. Die Fans als auch die Klatschblatter sind demnach immer mehr am
Privatleben beriGhmter Schauspielerlnnen interessiert. Wichtig ist dennoch, dass eine
gewisse Ratselhaftigkeit rund um die berihmte Personlichkeit beibehalten bleibt. Nach
Lowry macht genau diese Differenz zwischen ,Ubermenschlicher” Personlichkeit und
,wirklicher® Person einen Star aus. An dieser Stelle ist es sinnvoll, das inner- und das

auRerfilmische Image genauer zu definieren.?’

2.2.1 Innerfilmisches und aulerfilmisches Image

Das innerfilmische Image — auch Rolle oder ,Leinwandimage“ genannt — umfasst das
Image der Schauspielerlnnen in ihrer Rolle, als auch den Eindruck den das Publikum von
ihnen gewinnt. Hier benutzen die Zuschauerlnnen unterschiedliche Informationen um das

Star-Image zu konstruieren. Das waren zum Beispiel die Funktionen der Figur in der

24 ygl. STAIGER, 2003, S. 20.

% ygl. DYER, 2003, S. 2f.

% vgl. DYER, MC DONALD, 1998, S.42-48.

" vgl. Auch zu den folgenden Erlauterungen: LOWRY, 1997, S. 4f.
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Handlung, die Sprech- und Spielweise, die auliere Erscheinung sowie das generelle
Auftreten im Film.

Das aulerfilmische Image — auch ,Person®, ,Personlichkeit” oder ,0ffentliche Person®
genannt — ist das Image, welches die Stars in der Offentlichkeit vertreten. Hier stehen
Uberwiegend die Schauspielerinnen als ,private Personlichkeiten® im Vordergrund.
Dieses Image umfasst folglich ihr Privatleben, welches durch bestimmte Medien, wie
Fernsehen oder Presse vermittelt wird. Es werden alle Informationen mit einbegriffen, die
ein Publikum durch die Medien Uber einen Star enthalt. In dieser Kategorie wird das
Image durch bestimmte Informationen Uber das Privatleben der Stars gepragt. Dazu

gehoren beispielsweise Hochzeiten, Scheidungen oder Skandale.

Das inner- und das aulerfiimische Image stehen meist in einer wechselseitigen
Beziehung zueinander, wobei eine Kategorie eher Uberwiegt. Es ist unterschiedlich, ob
das inner- oder auferfilmische Image mehr zum Erfolg des Stars beitragen. Manche
wollen ihr Image eher durch ihre Filme aufbauen, wahrend andere davon ,leben®, dass in
Klatschblattern Uber sie berichtet wird. An dieser Stelle sollte erwahnt werden, dass das
Privatleben der Stars in der Studiozeit teilweise ein rein ,kunstliches Produkt® war.
Images wurden von Studios ,vorgegeben“ und konstruiert. Es wurde ein passendes
Image entwickelt, welches zur Filmrolle des Stars passte. Diese Problematik wird in den

folgenden Kapiteln naher durchleuchtet.?®

222 Rezeption und Wirkung von Stars

Wie bereits beschrieben, bedingen sich Star und Rezipient stets gegenseitig. Bei der
Rezeption und Wirkung spielt das Publikum die entscheidende Rolle. Wie bereits
Hickethier und Faulstich festgestellt haben, wird der Star erst durch sein Publikum zu
einem solchen, d.h. die Wirkung eines Stars auf die Zuschauerlnnen ist fundamental fir
seine Starentwicklung, wie folgendes Zitat belegt: ,Erst in der Rezeption werden die
potentiellen Bedeutungen des Starimages realisiert.“*

Faktoren fir die Rezeption eines Star-lmages koénnen sehr unterschiedlich sein.
Einerseits spielen die subjektiven Faktoren der Rezeption eine bedeutende Rolle. Ein
subjektiver Faktor ware beispielsweise die individuelle Situation und die psychische
Verfassung der Rezipienten. Andererseits sollte auch der kulturelle Kontext, in der sich

die Rezeption abspielt, bericksichtig werden. Der kulturelle Kontext umfasst die in der

2 y/gl. LOWRY, KORTE, 2000, S. 11.
2 L OWRY, KORTE, 2000, S. 16.
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jeweiligen Gesellschaft vertretenen Werte, Ideologien, Diskurse und kulturelle Codes,
welche sich unterschiedlich auf die Konstruktion eines Star-lmages auswirken konnen.
Es handelt sich also immer um eine Art interpretatorische Leistung des Rezipienten,
daher gibt es folglich nicht ein einzelnes Image eines Stars, sondern immer mehrere, da

die Rezipienten unterschiedliche Kategorien der Rezeption ,anwenden*.*

Zusammenfassend besitzt das Image integrale, soziale und historische Dimensionen. Es
l&sst sich namlich nur im Zusammenhang mit gesellschaftlichen Definitionen von
Individuum, Personlichkeit, Geschlechterrolle, moralischen und politischen Rollen

verstehen.?'

2.2.3 Kulturelle Bedeutung

Das Star-Image baut folglich auf 6konomischen Faktoren, Rezeption und Wirkung auf.
Es entsteht in einer bestimmten gesellschaftlichen Situation und ist deshalb auch meist
zeitlich bedingt. Gerade die Rezeption, welche vom Publikum ausgeht, ist keineswegs
konstant, da kulturelle Faktoren, historische Veranderungen, Publikumspraferenzen und
beispielsweise Modetrends stets veranderbar sind. Deswegen werden die Stars oftmals
als Symptome ihrer Zeit angesehen. Daher ist es wichtig zu beachten, dass sie nur als
Zusammenspiel semiotischer, asthetischer, medialer, wirtschaftlicher, historischer und

kultureller Faktoren gesehen werden kénnen.*?

3. Das Starsystem in Hollywood

Stars sind nicht nur die frohlichen berihmten Persoénlichkeiten, die uns jeden Tag aus
Bildschirmen oder Zeitschriften anlacheln, sie sind in erster Linie Produkte der
Filmindustrie und das schon seit langer Zeit. Die Produktion von Star-Images in
Hollywood als auch in Europa entwickelte sich schon sehr frih, denn mit der Entstehung
der Filmindustrie erfolgte auch die Entwicklung des Starphdnomens.** Edgar Morin sieht

den Star deshalb in erster Linie als Ware:

,La star est une marchandise totale: pas une centimétre de son corps, pas une
fibore de son &me, pas un souvenir de sa vie qui ne puisse étre jetée sur le
marché“.3

%0 vgl. LOWRY, 1997, S. 23

¥vgl. ebd. S. 24.

32 y/gl. LOWRY, KORTE, 2000, S. 19-21.
¥ vgl. LOWRY, 1997, S. 20.

3 MORIN, 1972, S. 100.
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Man konnte auch soweit gehen zu behaupten, dass sie demnach nur ein Konstrukt der
riesigen Filmindustrie sind und in erster Linie als Vermarktungsprodukt geschaffen
werden. Um die Entstehung der Stars in Hollywood zu veranschaulichen, sollen die
Methoden beleuchtet werden, welche die Filmindustrie benutzt hat um Stars
hervorzubringen und zu vermarkten. Die Veranschaulichung von historischen
Meilensteinen der Entwicklung des Starsystems in Hollywood erscheint deswegen

sinnvoll.

Die Hollywood-Filmindustrie, wie man glauben kénnte, gab nicht den Startschuss flir das
Starsystem, wie wir es heute kennen, denn es war bereits seit ungefahr 1820 ein
wichtiger Teil des amerikanischen Theaters. Das Starsystem des US-amerikanischen
Films begann erst im Jahre 1909 als berihmte Darstellerinnen von Theater abgeworben
wurden. Zuvor beherrschten einzelne Produktionsfirmen den US-amerikanischen
Filmmarkt bis zum Jahre 1908. Die Relevanz des Theaters im Hinblick auf die

Etablierung des Starsystems soll daher im Folgenden naher beleuchtet werden.

3.1 Friihes Kino ohne Stars

Ende des 19. Jahrhunderts war das Starsystem des amerikanischen Theaters schon fest
etabliert. Das Kino hat diesem Theater-Starsystem aber nicht sofort nachgeeifert, denn
die technologischen Vorraussetzungen im frihen Kino mussten sich erst entwickeln.
Zwischen 1885 und 1906 hatten Filme den Stellenwert einer Attraktion und galten daher
als cinema of attraction. Im Kino wurden Dokumentar bzw. Reiseberichte gezeigt und
das Publikum war eher am technischen Aspekt des Kinos interessiert, als an den
Schauspielerinnen. In dieser Periode war es deswegen problematisch Stars zu
etablieren.®® Ab dem Jahr 1902 bildete sich eine neue Erzahlform im Kino. Die Filme
wurden langer und die dargestellte Geschichte komplizierter. Dennoch bestanden die
Filme hochstens aus 10 Einstellungen und die Filme beinhalteten weder zeitlich noch

raumliche Kontinuitat.>®

Ab 1907, mit dem Anstieg an narrativen Elementen im Film und
der stetigen Steigerung von Filmproduktionen, bot sich flr die Schauspielerinnen die
Moglichkeit ihre schauspielerischen Fahigkeiten unter Beweis zu stellen. Seit den 1910er
Jahren wurde das Starsystem nun gezielt aufgebaut, so wurde das inner- und das
auBerfiimische Image der Schauspielerinnen in der Offentlichkeit reprasentiert. Das

Image der Stars sollte von nun an den Erfolg eines Filmes garantieren. Seit 1910 sind

% vgl. HORNLEIN, 2003, S. 54.
% In Anlehnung an die Ausfiihren von BLASER, WS 2011/12.
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berihmte Darstellerinnen deswegen ein wichtiger Faktor fir den Erfolg eines Filmes. Die
Beziehung zwischen Privatleben und Filmrollen stellte sich als wesentlich fur die
Entstehung von Stars heraus. Folglich hatte das Image der Stars in der Studiozeit
Warencharakter erlangt.®” Mit deren Namen erzielten die Studios Erfolg. Sie verteilten
Poster und Bildkarten an die Kinos um ihre Lieblinge gezielt zu vermarkten. Deshalb
wurde das Image einzelner Stars vom ,publicity departement” genau uberwacht und
kontrolliert. Jeder musste sich entsprechend den Vorschriften verhalten um die Stabilitat
des Images zu wahren. In den 20er Jahren und mit dem Aufkommen des Tonfilms wurde
das Starsystem weiter etabliert und perfektioniert. Zudem wurde der Film immer mehr als
Ware begriffen und das Ziel war in erster Linie Profite zu erwirtschaften. Im Jahre 1930
hatten die Studios auch rechtlich die Erlaubnis das Image der Stars zu kontrollieren.
Beinahe jede Handlung des Filmstars wurde in Folge dessen von den Studios

kontrolliert.3®

3.2 Das Ende des Studiosystems

Das Jahr 1940 leitete den Untergang dieses dominanten Studiosystems ein. Ein Grund
daflr war die Veranderung des Geschmacks des Publikums und der maldige Erfolg der
Filme in denen altbekannte Stars auftraten. Diese waren nun keine Garantie mehr fir
den Erfolg der Filme, deswegen investierten die Studios auch kein Geld mehr fur die
berihmten Darstellerinnen. Die Stars waren ab diesem Zeitpunkt auch erstmals wieder
selbst fiir ihr eigenes Image verantwortlich.*® Dies bedeutete fiir diese eine positive
Entwicklung, da sie von nun an mehr Freiheit Uber ihre eigenen Rollen hatten und sich
von festgelegten Images und Charaktereigenschaften l6sen konnten. In den 60er Jahren
musste sich die Filmindustrie mit einer weiteren Krise auseinandersetzten, denn die
Besucherzahlen in den Kinos nahmen drastisch ab. Ende der 70er Jahre verbufte die
US-amerikanische Filmindustrie Verluste von ungefahr 600 Millionen US-Dollar. Stars
wie Jane Fonda, Dustin Hoffman oder Al Pacino pragten von nun an die Filme, denn sie
reprasentierten die oppositionellen Stromungen der Jugendkultur dieser Zeit. Somit war
das alte Starsystem endgiiltig abgeschafft.*°

Filme, wie der WeilBe Hai aus dem Jahr 1975 oder die darauf folgende Star Wars-Serie
markierten einen weiteren Meilenstein in der Stargeschichte Hollywoods. Der Filmmarkt

wurde wiederbelebt und es entstanden teure Blockbuster mit gro3en Stars, die sich als

7 ygl. LOWRY, KORTE, 2000, S. 240f.
8 Vgl ebd. S. 14f.

¥ vgl. ebd. S. 14-22.

*0vgl. ebd. S. 240-143.
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wichtige Erfolgsstrategie erwiesen. Die Besucherzahlen stiegen in den 80er und 90er
Jahren nochmals erheblich, aber auch die Produktionskosten fur die Herstellung der
Filme, da durch den technischen Fortschritt nun auch mit aufwendigen special effects
gearbeitet werden konnte. Parallel stiegen auch die Gagen des Filmstars und die damit
verbundenen Werbe- und Marketingkosten immer weiter.

Die Gagen machen gegenwartig rund 20 Prozent der Kosten eines Filmes aus. Der
Unterschied der Hohe der Gagen unterscheidet bis heute zwischen mannlichen und
weiblichen Stars. Wahrend ein mannlicher Star bis zu 25 Millionen US-Dollar verdient,
sind es ,nur‘ bis zu 12 bis 14 Millionen US-Dollar fiir einen weiblichen Star.*' Zum
Vergleich: Viele Schauspielerinnen verdienten bis zum Jahr 1909 nur 5 US-Dollar am

Tag.*

Es muss dennoch beachtet werden, dass bis heute die Besetzung eines grofden Stars im
Film keinen Garant fur dessen Erfolg darstellt, wie in der Filmanalyse von Anthony
Zimmer und The Tourist exemplarisch ersichtlich wird. Da der Fokus in dieser Arbeit auf
den weiblichen Stars liegt, soll im Folgenden die Entwicklung und die Relevanz der

Frauen im Film demonstriert werden.

3.3 Florence Lawrence - Der erste weibliche Star in Hollywood

Wie bereits angedeutet, kann die Entstehung des Starsystems auf das Jahr 1909
zuruckgefuhrt werden. Die Industrie war von da an grol3 genug, um die Kosten einer
gezielten Imageproduktion der Stars zu tragen.*

Im Jahr 1909 wurde die Motion Picture Patents Company von den fuhrenden
Unternehmen der Filmindustrie gegriindet.** Ziel dieser Organisation war es eine
Monopolstellung in der Filmindustrie zu erlangen. Dies inkludierte den Besitz aller
notwendigen Patente und Rechte zur Herstellung von Filmen und deren Vorfiihrungen.*®
Die MPPC besald auch alle wichtigen Patente von Produzenten wie z.B. Biograph,
Edison, Essanay, Kalem, Pathé fréres und Vitagraph. Durch dieses Monopol war es
maglich, die Filmindustrie weiter auszubauen und der Produktionsprozess rationalisierte
sich.*® Die Macht dieser Organisation schien sich immer weiter auszubreiten. Im Jahr

1910 konfrontierte Carl Laemmle von der Independent Motion Picture Company die

“Vgl. ebd. S. 43f.

*2vgl. HORNLEIN, 2003, 53f.

*3vgl. STAIGER, 1997, S. 50.

4 Vgl. http://www.cobbles.com/simpp_archive/edison_trust.htm, [25.2.2012]
*>Vgl. PATALAS, 1963, S. 12.

8 vgl. HORNLEIN, 2003, S. 54f.
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Organisation, indem er die damals erfolgreichste Schauspielerin Florence Lawrence, die
zuvor nur als Biograph Girl bekannt war, in sein Unternehmen koderte. Das, wovor sich
die die Motion Picture Company immer geflrchtet hatte, war eingetreten. Die IMP
veroffentlichte den Namen der Schauspielerin zum ersten Mal in einer Zeitung. Sie
veroffentlichten sogar erfundene Berichte Uber die Stummfilmschauspielerin wonach sie
bei einem Verkehrsunfall ums Leben gekommen sei. Die MPPC hat sich vor diesem
Schritt der Namensveroffentlichung immer gewehrt, aus Angst hohere Gagen an die
Stars bezahlen zu mussen. Florence Lowrence, die US-amerikanische
Stummfilmschauspielerin — war wohl der erste weibliche Filmstar tUberhaupt, dessen
Name in den Medien genannt wurde und gilt daher als Amerikas erster weiblicher
Filmstar. Zuvor waren die Namen der Schauspielerinnen weitgehend unbekannt und die
Offentlichkeit erfuhr nichts vom Privatleben ihrer Lieblinge. Im Jahre 1912 wurde die
MPPC als illegal erklart. Dies bedeutete auch das Ende dieses machtvollen
Unternehmens. Nach dem Fall der MPPC bildete sich in den spaten 20er Jahren ein
Oligopol der funf machtigsten Unternehmen heraus. Dazu gehorten: Paramount Pictures,
20th Century Fox, Metro-Goldwyn-Mayer, Warner Bros und RKO Pictures. Hiermit war
der Grundstein fir das Studiosystem gelegt und Stars wurden von nun an systematisch
vermarktet.*’

Dies beweist, wie viel Einfluss die Filmindustrie zu dieser Zeit auf das Leben der Stars
hatte. Die erste Namensveroffentlichung der Stummfilmschauspielerin war folglich ein
wichtiger Meilenstein in der Entstehung des Starsystems, denn nach und nach stieg auch

das Interesse nach der wahren Identitat vieler weiterer Stars.*®

3.4 Aufstieg und Fall der Frau im Film

In den 1910er Jahren nahmen die weiblichen Stars eine Vorreiterrolle im Film ein. Neben
Florence Lawrence zahlten Florence Turner und Mary Pickford zu den beliebtesten
Schauspielerinnen im US-amerikanischen Film. Die weiblichen Stars erhielten hohere
Gagen, drehten bessere Filme und bekamen interessantere Rollen. Dies kann unter
anderem auf die Offenheit der Filmindustrie gegeniber den Frauen zurlckgeflhrt
werden. Wegen der miserablen wirtschaftlichen Situation war es fur die Frauen leichter in
der Filmindustrie Arbeit zu finden und damit ihren Lebensunterhalt zu verdienen, wie

auch Dyer bestatigt:*°

*"'vgl. MCDONALD, 2000, S. 40.
8 vgl. HORNLEIN, 2003, S. 53.
*Vgl. ebd. S. 63f.
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,Die Arbeit ist stark vom Gedanken der Notwendigkeit bestimmt, das eigentliche

Interesse, namlich den Lebensunterhalt der Familie zu sichern, kann nur durch eine

Beschaftigung im Film verwirklicht werden.“*
Auch in den 20er Jahren setzten sich die Darstellerinnen gegenuber den Darstellern
durch und popularisierten das Bild der selbststandigen Frau.®' Die meisten Hauptrollen
waren daher den Frauen vorbehalten. Das Starsystem war auch deshalb besonders auf
sie ausgerichtet, da die Frauen einen groen Teil der Filmfans ausmachten.®? Zwischen
1930 und 1940 war das Verhaltnis zwischen weiblichen und mannlichen Stars annahernd
ausgeglichen. Ab 1940 veranderte sich dieses Verhaltnis zum Nachteil der
Darstellerinnen. Zu dieser Zeit war nur noch ein Drittel von zehn Topstars weiblich. Dies
kann unter anderem dadurch zurtickgefuihrt werden, dass beispielsweise beliebte Genres
wie Musical oder Melodram in den 50er Jahren an Bedeutung verloren, in welchen zuvor
iiberwiegend weiblichen Stars zu sehen waren.>® Bereits im Jahre 1957 war kein
weiblicher Darsteller mehr in den Top zehn aufgelistet. Trotz fortschreitender
Frauenbewegungen waren in der 70er Jahren nur mehr 20 Prozent der Darsteller in
Hollywood weiblich. Auch in den 80er Jahren waren die meisten Superstars mannlich.
Ein Grund dafur war das Aufkommen des Action-Adventure Films, in denen sich vor
allem mannliche Darstellerinnen beweisen mussten. Einige Jahre spater schien sich die
Position fur die Frauen zu verbessern, da viele der Darstellerinnen nun auch eigene
Produktionsfirmen besalien und damit mehr Kontrolle Uber ihre Rollen hatten. Zu diesen
Stars gehorten unter anderem Jodie Foster, Sandra Bullock und Meg Ryan. Der Film
.Pretty Woman“ aus dem Jahr 1990 bewies, dass auch Frauenfiime fur das Publikum von
grolier Bedeutung waren. Von nun an hatten die Darstellerinnen wieder das Ruder in der
Hand und konnten verstarkt Machtpositionen in Hollywood einnehmen.** Bis heute
zahlen weibliche als auch mannliche Hollywoodstars zu den Einflussreichsten der
ganzen Welt. Dies beweist nicht zuletzt die Dominanz und Vormachtsstellung der US-

amerikanischen Filmindustrie auf den europaischen Markt.>®

% Epd. S. 64.

1 vgl. MONACO, 2009, S. 292.

%2 y/gl. HORNLEIN, 2003, S. 83f.

% Epd. S. 103f.

% Ebd. S. 146-150.

% Vgl. Grafik 1: Geschlechterzugehdrigkeit der Filmstars in Hollywood zwischen 1930 und 1980, Anhang S. 103.
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4. Das Starsystem in Frankreich

Wie man am Beispiel der US-amerikanischen Unterhaltungsindustrie sehen konnte, ist
diese immer schon von ein paar wenigen Kunstlern dominiert worden, die die besten
Rollen und die hoéchsten Gagen ergattern konnten. Das Medienumfeld war dabei ein
wichtiger Faktor des Starsystems. Trotz des Niedergangs des Studiosystems in den
1940er Jahren und dem Ruckgang der Filmproduktionen, ist die Macht einzelner
Filmstars auf das Publikum ein unumstrittenes Merkmal im US-amerikanischen Kino, wie
James Monaco argumentiert: ,Das Star-Kino — Hollywood Style — beruht auf dem
Schaffen einer starken Identifikation zwischen Held und Zuschauer*.>®

Dieses Argument lasst sich zwar klar bestatigen, jedoch ist dieses Phanomen nicht nur
im Hollywood-Kino zu beobachten, sondern auch in Frankreich. Deshalb soll an dieser
Stelle untersucht werden, inwiefern das franzosische Starsystem von Bedeutung fur die
Entwicklung der franzdsischen Dartellerinnen war. Daruber hinaus werden anschlie3end

die wichtigsten Unterschiede zum US-amerikanischen Starsystem beleuchtet.

4.1 Etoile und Vedette

Die franzdsischen Filmstars bezeichnete man vor den 1920er Jahren mit den Begriffen
étoile und vedette, bevor der englische Terminus star in das franzdsische Vokabular
eingefuhrt wurde. Wahrend der Begriff éfoile heutzutage mehr im Ballet oder im Zirkus
Verwendung findet, bliebt vedette bis heute als Synonym fur den Begriff ,Star erhalten.
In der franzdsischen Terminologie wird teilweise zwischen les stars (wirkliche Stars) und
les vedettes (bloRe Darstellerinnen) unterschieden. Ginette Vincendau verweist in der
Kategorie der vedettes auch auf die eccentrics. Die sogenannten Exzentriker sind super-
character-actors, die seit den 1930er Jahren eine Gruppe von sehr bekannten

Schauspielerinnen beinhaltet, welche ausnahmslos vom Theater stammen.®’

4.2 Kino und Theater

Dass Schauspielerlnnen seit den frihesten Anfangen des Kinos vom Theater geworben
wurden, stellt sich nicht nur fir das Hollywood-Kino, sondern auch fur das franzdsische
Kino als charakteristisch dar. Das Theater ist seit dem Jahr 1887 und mit der Einflhrung

des Théatre libre®® von André Antoine, ein wichtiger Bestandteil der franzésischen

% MONACO, 2009, S. 285.

%" vgl. VINCENDEAU, 2000, S. 1-3.

% Anm.: Das ,Theatre libre“ ist ein freies und unabhangiges Theater, welches den Grundstein fiir das naturalistische
Drama legte. (http://www.britannica.com/EBchecked/topic/590276/Theatre-Libre), [29.2.2012.].
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Gesellschaft.>® Mit der Einfiihrung des Kinematographen und der ersten Filmvorfiihrung
im Jahre 1895 durch die Gebruder Lumiére, entwickelte sich das franzosische Kino zu
einer neuen authentischen Kunstform.®® Es bedienten sich  nun verschiedene
Ausstellungen, Varietéhauser, gemietete Theater und vor allem café concerts dem neuen
Medium, um Zuschauerlnnen anzulocken. Im Jahre 1896 griindeten Charles Pathé und
seine drei Bruder die Societé Pathé Freres Company, welche schon bald zur groften
Filmproduktionsfirma weltweit wurde. Das vorrangige Ziel in den ersten Jahren von Pathé
war die Massenproduktion von Filmen. Mit dem Anstieg des o6ffentlichen Interesses an
Filmen versuchten nun viele andere Firmen in das Filmbusiness einzusteigen. Neben
Pathé zahlten Goumont, Eklipse, Lux und die Eclair Studios zu den Erfolgreichsten
seiner Zeit. ®' Die Produktionsfirma Pathé begann im Jahre 1910, etwa zur selben Zeit
wie auch das US-amerikanische Kino, ihre Stars offentlich bekannt zu machen. Das
beliebteste Genre im franzdsischen Kino war die Komddie, welches besonders vom
franzésischen Stummfilmschauspieler Max Linder gepragt worden ist. Linder ist
demnach, vor Florence Lawrence im US-amerikanischen Kino, der erste Star uberhaupt,
dessen Name in der Offentlichkeit bekannt gemacht wurde.®2

Die Nahe zwischen Kino und Theater lasst sich in Frankreich besonders gut erkennen.
Hierfir missen mehrere Grinde beachtet werden. Ein erster wichtiger Faktor war in
erster Linie die geografische Nahe. Denn den Schauspielerlnnen war es leicht moglich
zwischen Bluhne und Kino zu wechseln, weil sich das Kino und das Theater im Zentrum
in Paris abspielten. Da Hollywood sehr weit vom Broadway entfernt ist, war es fur die
US-amerikanischen Darstellerinnen durchaus schwieriger, sich zwischen dem Theater
und dem Kino zu bewegen. Ein weiterer Grund fur die enge Beziehung zwischen Theater
und Kino ist die Tatsache, dass in Frankreich neben Theaterschauspielerinnen auch
Filmschauspielerinnen Theaterschulen besuchten. Der dritte Grund ist ein konomischer.
Viele franzdsische Darstellerinnen arbeiten aus  wirtschaftlichen  Grinden
abwechslungsweise im Theater und im Kino, um ihre Popularitét aufrecht zu erhalten.®
Seit der Stummfilmzeit erwiesen sich daruber hinaus auch US-amerikanische Filme und
deren Stars in Frankreich als sehr beliebt. Umgekehrt wurden auch heimische Filme

gerne nach Hollywood exportiert. Die steigende Macht der Hollywood-Filmindustrie ab

%9 vgl. CRISP, 1993, S. 155.

€0 vgl. LANZONI, 2002, S. 24-26.
1 vgl. ebd. S. 36.

%2 vgl. AUSTIN, 2003, S. 4.

% vgl. VINCENDEAU, 2000, S. 5.
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der Nachkriegszeit (1945) beendete in der Folge die Vormachtsstellung des

franzdsischen Kinos.®*

4.3 Star als Wirtschafts- und Produktionsfaktor

Dass der Star einen bedeutenden 6konomischen Faktor fur die Filmindustrie in
Frankreich darstellt, ist unbestritten. Jedoch lassen sich hier wesentliche Unterschiede zu
Hollywood feststellen. Ein Unterschied zeigt sich zuallererst in der Produktion, denn
grofRe, organisierte Studios waren im franzosischen Kino relativ selten. So waren auch
die berihmten Darstellerinnen vertragsgemal’ nicht so stark an die Studios gebunden,
wie die damaligen Hollywood-Stars. Colin Crisp vertritt sogar die Meinung, dass es in

Frankreich gar kein Starsystem im klassischen Sinne gibt:

»1he production companies had no vested interest in the merchandising of actors
and actresses as stars, as did their Hollywood counterparts; the star was not their

prop%gty, so his or her value would not reflect directly on the company’s profit.
[...]."

4.3.1 Nouvelle Vague und die Bedeutung fur die Stars

Die Nouvelle Vague, welche ihre Anfange in den spaten 1950er Jahren fand, brachte das
cinéma d’auteur hervor. Dies zeichnete sich vor allem durch die veranderten
Produktionsbedingungen und dem niedrigerem Budget aus.®® Regisseure waren als
auteurs wesentlich an der Filmproduktion beteiligt und schrieben nicht selten das
Drehbuch selber. DarUber hinaus wurde auf den Dreh in Studios Uberwiegend verzichtet,
was auf 6konomische Griinde zuriickzufiihren war.®” Was die Stars anbelangte, griffen
die Filmemacher nun ofter auf unbekannte Gesichter zurlck. Junge Filmemacher
brachten von nun an frischen Wind in die weltweite Filmindustrie und markierten hiermit
das Ende der vorangegangenen Filmara. Stars wie Juliette Binoche oder Jeanne Moreau
zahlten auf lange Sicht zu den beliebtesten auteur stars, welche aber auch noch im
mainstream Kino tatig waren. Das auteur cinéma war aber dem Jahr 1960 schon beinahe

eine Garantie fiir die Darstellerinnen erfolgreich zu sein und Preise zu gewinnen.®®

& vgl. AUSTIN, 2003, S. 4.

5 CRISP, 1997, S. 225.

¢ GRAFE, 2003, S. 109.

o7 Vgl. http://www.wissen.de/thema/nouvelle-vague?chunk=Filmkunst%20der%20Nouvelle%20Vague, [20.3.2012].
% vgl. VINCENDEAU, 2000, S. 24.
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432 Star-Value vs. Film-Value

Laut Colin versuchte die franzosische Filmindustrie in den spaten 60er Jahren mit dem
Hollywood-System gleichzuziehen. Stars sollen von nun an — gleich wie im Hollywood-
Kino — systematisch vermarktet werden.®® Mit dem méchtigen Erfolg der Fernseh- und
Videotechnik gingen die Besucherzahlen in den Kinos jedoch drastisch zurlck.
Deswegen leiteten die 80er Jahre eine weitere Filmara in Frankreich ein. Ab diesem
Zeitpunkt bot die Grolle des Stars keine Garantie flir den Erfolg der Filme mehr. Nun
wurde von den Filmemachern mehr Wert auf Inhalt und Kulissen gelegt. Vincendeau
bezeichnet diese Ara als ,The end of a reliable star-value and the rise of film-value””°.

Ab den 1960/70er Jahren verzeichnete die franzdsische Filmindustrie groRere Verluste,
was die Schauspielerlnnen dazu veranlasst hat, auch andere Sparten im Filmbusiness
zu bedienen. Wie auch in Hollywood wurden manche Stars zu Co-Produzenten,
grundeten ihre eigenen Produktionsfirmen oder verdienten ihr Geld in der Werbung.
Diese Tatsache wirkte sich positiv auf deren Erfolg aus. Wie bereits erwahnt, hatten die
franzosischen — im Gegensatz zu Hollywoodstars — mehr Macht Uber ihr eigenes Image.
Dies inkludiert die Macht uUber die Selbstreprasentation, ihr privates Leben und ihre
Filmrollen. Manche Stars auflerten sich sogar oft negativ gegenuber ihren eigenen
Filmen. Sophie Marceau beispielsweise beklagte in einem Interview mit der
franzosischen Presse die Inkompetenz des Regisseurs Véra Belamont im Film Marquise
(1997). Weiters anderte sie spontan eine bereits vorgefertigte Rede beim Festival de
Cannes (1997), um fiir eine eigene Charity Aktion zu werben.”' Die Einbindung in die
Offentlichkeit war somit ein wesentlicher ©dkonomischer Faktor fiir Frankreichs

Filmindustrie.

;1.3.3 Bedeutung der Medien

Ab den 20er Jahren erlangte die Presse in Frankreich immer mehr an Bedeutung.
Filmmagazine wie Cinémagazine, Mon Ciné, Cine Miroir oder Pour Vous waren
bedeutsam fur die Imagereprasentation der Stars. Ab den 30er Jahren wurden
geografisch illustrierte Magazine wie L’illustration, Marie-Claire oder Elle eingefuhrt.
Diese Magazine waren zum Einen wesentlich flir die Wahrnehmung der
Schauspielerinnen durch das Publikum und dienten zum Anderen als zuverlassige

Informationsquelle sowohl Uber Hollywood-Stars als auch Uber franzosischen Stars. Bis

% vgl. AUSTIN, 2003, S. 6.
"% VINCENDEAU, 2000, S. 13.
"vgl. ebd. S. 22f.
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zu den 1960er Jahren waren die Filmmagazine vor allem an das weibliche Publikum
gerichtet, da Themen wie Shopping und Mode im Vordergrund lagen. Eine weitere
Reprasentationsmaoglichkeit bot ab dem Jahr 1946 das Festival de Cannes. Es diente
einerseits der Vermarktung des Filmes, andererseits aber auch der Promotion der
Stars.”? Das Festival de Cannes war und ist deshalb auch so bedeutend fiir die Stars, da
viele der gezeigten Filme vor allem auch aus Hollywood stammen. Somit konnten sich
die heimischen Stars einem gréReren Publikum zeigen.”® Franzdsische Stars sind
dennoch im Allgemeinen mehr ,national® als US-amerikanischen, da sie in einem
kleineren Markt arbeiten und sich ofters fur ihr eigenes Land einsetzten. Sie waren
sozusagen die ,Vertreter der Nation®, sie erscheinen auf Briefmarken und Postkarten und
gaben dem Publikum die Moglichkeit zu engerem Kontakt. Sophie Marceau
beispielsweise erhielt dadurch in der Offentlichkeit den Beinamen ,Die schéne

Franzosin.“™

4.4 Die Bedeutung des weiblichen Stars in Frankreich

Die Komddie zahlte zu Beginn der Filmgeschichte in Frankreich zu den beliebtesten
Genres. Da diese Rollen meist Manner ubernahmen, war es nicht verwunderlich, warum
in den Top-Ten der beliebtesten Stars zunachst nur mannliche Darsteller aufschienen.
Frauen waren uberdies erfolgreicher in Autorenfiimen, welche meist nie in den
erfolgreichen Box-Office-Platzen aufgelistet waren. Dennoch erzielten auch Sophie
Marceau mit La Boum, Jeanne Moreau oder Brigitte Bardot Box-Office Erfolge. Da
weibliche Stars wie Bardot oder Moreau auch Bicher publizierten, zahlten sie in dieser
Hinsicht zu den groleren BeriUhmtheiten. Auch Umfragen bestatigten die Vorliebe des
Publikums fur weibliche Stars. Obwohl manche Filme nicht die Top-Ten erreichten, sind
Stars wie Sophie Marceau oder Catherine Deneuve beim Publikum &fters beliebter als
ménnliche Stars.”

Ein weiterer bedeutender Faktor fur den Erfolg der weiblichen Stars stellen
Werbekampagnen dar. Sophie Marceau stand beispielsweise fur einen Guerlin-
Werbespot vor der Kamera, genauso wie bereits zuvor Catherine Deneuve fir Chanel

No° 5. Solche Werbeauftritte wurden mit der Zeit genauso wichtig fir das Image der

2ygl. ebd. S. 14-18.

3 vgl. AUSTIN, S. 5.

" vgl. ebd. S. 31.

" vgl. VINCENDEAU, 2000, S. 29
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Stars, wie ihre Filme selber, denn Parfums oder Modemarken wurden nicht nur in

Frankreich vermarktet, sondern weltweit. ®

5. Typologie des weiblichen Stars

5.1 Die Jungfrau

Im Laufe der Filmgeschichte haben sich unterschiedliche Startypen herauskristallisiert.
Jeder Filmepoche kann somit ein entsprechender Typus von Frau zugeordnet werden.
Nach Enno Patalas waren die ersten Frauentypen im Film die sogenannten Jungfrauen.
Diese reprasentierten in den 1910er Jahren Sinnbilder der Genlugsamkeit und
Frommigkeit. Typisch fur Darstellerinnen zu dieser Zeit war ihr langes Haar, ihr
seelenvoller Augenaufschlag und ihre herzférmig geschminkten Lippen. Florence
Lawrence oder Florence Turner lassen sich in die Kategorie der Jungfrauen einordnen.
Als ,Americas Sweetheart® wurde Mary Pickford in den 20er Jahren der erste Star mit
internationalem Ruf. Spater war sie auch bekannt als ,das Madchen mit den Locken“ und

trug das Image der blonden Unschuldigen. ”

5.2 Die Femme Fatale

Die Ara nach den sogenannten Jungfrauen ist vom Gegenbild der femmes fatales

dominiert worden, die einen neuen Frauentyp im Film reprasentierten.

Wohl keine andere Figur hat in der Filmgeschichte die mannliche Fantasie so besetzt,
wie die femme fatale. Aus den unzahligen Filmproduktionen und der Literatur ist die
starke, dunkle und gefahrliche Schénheit keineswegs mehr wegzudenken.”® Wértlich
Ubersetzt bedeutet ,fatale“ Schicksal und kommt aus dem Lateinischen fatum, fatalis.
Das franzdsische Worterbuch Grand Robert de la Langue Frangaise definiert den Begriff
~semme fatale® folgendermalden: ,femme a laquelle les hommes ne peuvent résister et
qui cause leur perte. [...] femme qui adopte un genre (attitude, vétement) séducteur.
[...].“™®

Die femme fatale definiert sich also durch ihre unwiderstehliche Wirkung auf die Manner,
welche sich durch bestimmte Verhaltensmerkmale und ihren verfuhrerischen
Kleidungsstil aulern. Sie setzt gezielt ihre erotischen Waffen ein, um die Mannerwelt von

sich zu Uberzeugen. Sie distanziert sich von ihrem vorgeschriebenen Verhalten als Frau

®vgl. ebd. S. 26-38.

7vgl. PATALAS, 1963, S. 16-21.
" vgl. ebd. S. 50.

" ROBERT, 2001, S. 673.
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und weist gewissermal’en auch ,mannliche Verhaltensmerkmale® auf. Sie ist
selbstbewusst, aktiv, emotional, fordernd und materiell unabhangig. Darlber hinaus will
die verfuhrerische Diva in erster Linie nicht von Mannern umworben werden, denn sie
bevorzugt es Ublicherweise ihre Partner selber auszuwahlen und liebaugelt mit ihren
attraktiven und sexuellen Reizen. Vorwiegend geht die femme fatale daher eher Zweck-
als Liebesbeziehungen ein.?°

Auch aulderliche Merkmale sind maligeblich fur die Rollenfestlegung der femme fatale.
Dunkles, Uppiges Haar, umschattete Augen, bleiche Haut und schwarze Kleidung sind
bis heute typische duRerliche Merkmale der verfiihrerischen Diva.®' Zusammenfassend
zeichnet sie sich demnach durch ihre Manipulation, ihre sexuelle Anziehungskraft, ihre
Unabhangigkeit, ihre Gefuhlsstarke und durch ihre Ratselhaftigkeit aus. Die erste femme
fatale in Amerika war Theda Bara. In etwa zur selben Zeit trat auch die erste
franzdsische femme fatale auf die Leinwand: Musidora. Sie galt als Inbegriff der femme
fatale der Stummfilmzeit.®?

Die femme fatale wird im Filmvergleich von Anthony Zimmer und The Tourist eine
wesentliche Rolle spielen, da die weiblichen Figuren im Film wesentliche Merkmale

dieses Typus aufweisen.

5.3 Die Mondine

In den 20er Jahren entstand der Typus der Mondéne, eine ,Dame von Welt*, die zynisch,
selbstbewusst und souveran unter den Mannern ihre eigene Wahl trifft. Die Mondéne
verkdrperte aber auch noch gewisse Merkmale der femme fatale.®®* Gloria Swanson galt
als typische Verkorperung der Mondéne und reprasentierte lllusion und Glamour.
Charakteristisch fur das AuBerliche von Gloria Swanson waren ihre Augen und ihr Mund.
Ihr Mund war schmal und wirkte beherrscht, wahrend die Augen ungewohnlich hell

erstrahlten. Ihr wurde dadurch ein aggressiver und sinnlicher Charakter unterstellit.

Die Zeit der unerreichbaren Mondé&nen im Film ging in den 20er Jahren wieder zu Ende.
Das Publikum verlangte nach mehr Realismus und optimistischeren Vorbildern, was die

Mondénen nicht reprasentierten.?

8 vgl. POHLE, 2000, S.86—102.
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5.4 Der Flapper

Der neue Typus junger Frauen kristallisierte sich Ende der 20er Jahre heraus: Der
Flapper. Der Begriff ,Flapper‘ bedeutet: ,[...] in England u. Nordamerika [...] ein
selbstbewusstes junges Méadchen.“® Diese Figur charakterisierte sich als hektisch
temperamentvolle Figur mit zweigeschlechtlichen Ziigen. lhr AuReres provozierte mit
einer knabenhaften Figur und kurz geschnittenem Haar. Meist trug der Flapper auch
Shorts, war skeptisch, lebenshungrig und aktiv.®® Dariiberhinaus ging der neue Typus
von Frau auf Partys, sie trank und rauchte gerne. Der Look des Flappers, auch genannt
gargonne, ging von der franzdsischen Modedesignerin Coco Chanel aus.®” Die Flapper-
Girls charakterisieren sich vor allem durch ihr ehrgeiziges Streben nach Unabhangigkeit
und durch selbstbewusste Weiblichkeit.2®Zu Beginn der 30er Jahre, im Zuge der
aufkommenden Wirtschaftskrise, verschwand dieser Typus wieder von den

Leinwanden.®®

5.5 Die Vamps

Der Vamp, der gemeinsame Merkmale mit dem Typus der femme fatale aufweist,
entspricht einer Figur, die danach strebt, moglichst viele Manner zugrunde zu richten.
Vamps waren in diesem Sinne ,mythische Verkorperungen eines emanzipierten
Sexus.“® Sie gaben sich zudem oft sexuell zweideutig, was unter anderem auch einem
Kriterium des Flapper-Girls entsprach. Objekte der Begierde konnten fir den Vamp auch
Frauen, Tiere oder Gegenstande darstellen. Zu den bekanntesten Vertretern gehorten

Greta Garbo, Marlene Dietrich, Mae West und Jean Harlow. °'

5.6 Die gute Kameradin

Wahrend die bisherigen Frauentypen im Film durch ihre sexuellen Reize, Starke und
Unabhangigkeit definiert werden konnten, vollzog sich im US-amerikanischen Kino in den
30er Jahren der Verfall der Erotik. Der neue Typ von Frau war die gute Kameradin. Sie
war blond, adrett und sportlich. Uberdies wirkte sie unmissverstandlich heterosexuell und

monogam.? Katherine Hepburn war wohl die bekannteste gute Kameradin dieser Zeit.

% WERMKE, 2007, S. 328.

& vgl. ebd. S. 108.
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Sie reprasentierte ein Bild von Unabhangigkeit, Intelligenz, Sensibilitdt und

gleichberechtigter Sexualitat.*

5.7 Das Pin-up-Girl und die Nymphe

Wahrend des zweiten Welkriegs wurde ein neues weibliches Idol geschaffen: das Pin-up-
Girl. Das neue Wunschbild der Manner sollte ihre weiblichen Reize gezielt prasentieren
und sich als bloRes Objekt darstellen. Das Pin-up-Girl erhielt ihren Namen von den
Frontsoldaten, die ihr Foto in den Spind heften konnten. Sie charakterisierte sich vor
allem durch ihre Schonheit. Intelligenz und Charakterstarke riackten dementsprechend in
den Hintergrund.** Marilyn Monroe beispielsweise entwickelte sich im Zuge der
Geschichte der Pin-up-Girls zur ,Sexbombe*“. Dieser Typus von Frau erreichte aber nie
vollige Unabhangigkeit und war meist mehr als nur ein Produkt mannlicher Fantasie.®
Da das Pin-up-Girl in ihrer Weiterentwicklung zur Sexbombe ironisiert wurde, musste
sich folglich ein neuer Frauentypus bilden: die Nymphe. Sie war das Gegenbild des Pin-
up-Girls und diente als Unterstltzer flr den Rebellen im Film. Mit der Nymphe wurde auf
alte Idealbilder gesetzt und es entstand eine genugsame, warmherzige aber doch
frauliche Alternative zum Pin-up-Girl. Audrey Hepburn oder Brigitte Bardot galten als

Inbegriff der sogenannten Nymphen.®

5.8 Die Starke Heldin und Scream Queens

Zwischen den 80er und 90er Jahren etablierte sich zunachst der Typus der starken
Heldinnen. Diese definierten sich durch ihre Willensstarke und Unabhangigkeit. Starken
Heldinnen richteten sich vor allem an ein anspruchsvolles und eher alteres Publikum.
Ende der 90er Jahre und mit der steigenden Beliebtheit des Horror-Genres, betraten die
sogenannten Scream Queens die Kinoleinwande. Diese sprachen nun wieder das
jungere Publikum an, da sie in typisch jugendliche Rollen schliupften und der Film in der
Regel in Highschool und College Milieus spielte. Von nun an konnte man immer Ofter
sogenannte instant-stars beobachten, welche sich durch ihre kurze Lebensdauer
charakterisierten. Oft verschwinden auch heute viele Stars sehr schnell wieder von den

Leinwanden. Grunde daflr mag es viele geben. Manchmal aber wollen sich Filmemacher

% vgl. MONACO, 2009, S. 293.

% vgl. HORNLEIN, 2003, S. 105f.
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einfach nur ein Image-lifting eines alteren Stars ersparen und bevorzugen es altbekannte

Stars durch ,neuere” Talenten zu ersetzten.®’

Wie sich daraus schliel3en lasst, werden seit den frihen Anfangen des Kinos und im
Zuge verschiedener Filmepochen Stars mit unterschiedlichen Charakterziigen
geschaffen. Nach James Monaco ist solch eine Festlegung auf bestimmte Charakterzige
im zeitgendssischen Kino fast gar nicht mehr moglich. Er nennt hier Stars wie Charlize
Theron, Nicole Kidman oder Julianne Moore, welche alle keinen fest definierten
Charakter aufweisen, an welchen man sich nach Jahrzehnten noch erinnert. Angelina

Jolie wiederum kénnte hier die Ausnahme von der Regel darstellen.%®

6. Filmasthetische Inszenierung von Stars

Obwohl es fur die Zuschauerlnnen meist unbewusst ablauft, werden Starqualitdten
anhand von unterschiedlichen Filmtechniken bewusst hervor gehoben, aufgebaut oder
idealisiert. Es soll nun dargestellt werden, wie das Starbild im Film durch mediale Mittel
und Zeichen inszeniert werden kann. Diese Faktoren der Starinszenierung umfassen die
Relevanz des Ortes und des Umfeldes, in dem der Star auftritt, das Verhaltnis dessen
zum Publikum, die Relevanz des Filmmediums und die asthetische Inszenierung des

Mediums.*®

Im Kontext dieser Arbeit, welche die Starinszenierung der weiblichen Protagonisten im
Film zum Gegenstand der Analyse macht, wird das Hauptaugenmerk auf der
asthetischen Inszenierung des Mediums liegen. Die wichtigsten Mittel zur asthetischen
Inszenierung nach Jens Thiele sind die Blickachsen, die EinstellungsgrofRen, der

Filmschnitt und die Farben.

6.1 Blickachse und Kameraperspektive

Die Kameraperspektive wird von der Kameraposition und der Blickachse bestimmt.
Hierbei ist die Position der Kamera und die des Objekts ausschlaggebend.'® Folgende
Grafik gibt einen Uberblick (iber die verschiedenen M®oglichkeiten von

Kameraperspektiven.

7 ygl. HORNLEIN, 2003, 153.
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Abb. 2: Kameraperspektiven '’

Bevorzugt werden Stars in Augenhodhe bzw. in einer leichten Untersicht gefilmt. Durch
die Frontale kann dieser direkt dem Publikum prasentieren werden. Mit der Untersicht
kann das hierarchische Verhaltnis vom Publikum zum Star definiert werden.'® Mit
diesem Mittel wird der Star auf eine ,hdhere Ebene® gesetzt und das Publikum bleibt in

einer untergeordneten Stellung.

6.2 EinstellungsgroRe

Die EinstellungsgroRe bezeichnet die Distanz oder Nahe zwischen den Zuschauerlnnen
und dem Filmgeschehen.'® Nach Thiele sucht die Kamera immer die Nahe zu einem
Star, genauer gesagt: ,Die Nahaufnahme fuhrt uns die plastischen, mimischen,
sinnlichen, erotischen Qualitaten und Reize eines Gesichts und seiner Merkmale vor
Augen“'®. Diese Einstellung erméglicht es uns auch in das Gefiihlsleben der Stars
einzutreten. In den Filmen Anthony Zimmer und The Tourist finden sich daher auch
zahlreiche Nah- und GroRaufnahmen der Protagonistinnen, wie im analytischen Teil der

Arbeit ersichtlich wird.

6.3 Filmschnitt

Der Filmschnitt ist ein Grundprinzip der Montage. Bei der Montage werden narrative
Strukturen hergestellt indem verschiedene Einstellungen durch einen technischen
Vorgang zusammengefiigt werden.'® Nach Thiele formt sich das Starbild im ,Bild

dazwischen®, denn der Schnitt und der Kameraschwenk stellen Beziehungsachsen

%' Quelle: BIENK, 2008, S. 57.
192 vgl. THIELE, 1997, S. 139f.
193 vgl. BIENK, 2008, S. 52.
"% THIELE, 1997, S. 1309.

1% vgl. BIENK, 2008, S. 77.
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zwischen Star und den Zuschauerlnnen dar. Es besteht folglich ein Dreiecksverhaltnis
zwischen Star, Publikum und Film. Anhand von direktem und indirektem Blick und durch
unsere Wahrnehmung werden dem Star zudem verschiedene Bedeutungen

zugeschrieben.'%®

6.4 Licht

Der gezielte Einsatz von Licht dient dazu eine bestimmte Stimmung zu erzeugen.
Dadurch werden die Emotionen der Zuschauerlnnen gesteuert. Das Licht wird aber meist
nicht bewusst vom Publikum wahrgenommen. Es dient daher zur unterbewussten

Steuerung von Wirkung und Effekten im Film."®”

,0er Eindruck von einer Figur [...] hangt sehr stark von der Richtung ab, aus der
das Licht darauf trifft. Durch die Lichtfuhrung kann die Aufmerksamkeit des
Zuschauers auf bestimmte Details gelenkt werden, andere konnen im Dunkeln
verborgen sein.“"%®
Der Einsatz von Licht dient folglich dazu eine Figur bzw. ein Gesicht zu betonen, ihr
Ratselhaftigkeit oder etwas Magisches zu verleihen. Dies geschieht meist bei weiblichen
Stars, deren Silhouette unterstrichen wird um vielleicht sogar die Idee einer Géttin zu

imaginieren.'®®

6.5 Farbe und Kiinstlichkeit

Die Farbe ist ein wesentlicher Bestandteil der Filmasthetik. Die Farbforschung ist wegen
ihrer Gebundenheit an die eigene Wahrnehmung immer auch auf anthropologischem
Terrain anzuordnen. Die Farben im Film rufen meist gewisse Assoziationen beim
Publikum hervor. Beispielsweise wird die Farbe Rot mit Feuer, Liebe oder Gefahr
assoziiert. Die Farbe Blau wird hingegen oft mit Wasser, Himmel, Kalte oder Treue
verbunden. Weiters kdnnen Farben bestimmte Gefuhle hervorrufen. Hier sollte aber auch
beachtet werden, dass Geflhle subjektiv sind, die bei Menschen unterschiedlicher
Kulturkreise auch unterschiedlich sein kénnen.'™® Die Kiinstlichkeit des Starbildes kann
heutzutage Uberdies durch technische Fortschritte, wie digitale Bearbeitungen oder

computergenerierte Bilderfindungen, geférdert werden.'"

196 v/gl. THIELE, 1997, S. 140f.
197 ygl. BIENK, 1997, S. 68.
'% MUNARETTO, 2007, S. 51.
109 y/gl. THIELE, 1997, S. 141.
"0 v/gl. BIENK, 2008, S. 72f.
" vgl. THIELE, 1997, S. 143.
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Die Inszenierung eines Stars im Film kann demnach gezielt gesteuert werden, so auch
bei Anthony Zimmer und The Tourist. Bei der Inszenierung der Protagonistinnen Sophie
Marceau und Angelina Jolie wird neben einer Auswahl der genannten Kriterien von Jens
Thiele auch die Filmmusik eine bedeutende Rolle fur die Inszenierung der Stars spielen.
Im nachsten Schritt soll zunachst naher auf das Thema des ,Remakes” eingegangen

werden.

7. Das Remake: Recyclingwahn in Hollywood

Ob Breathless (1983), Unfaithful (2002) oder The Tourist (2005). Filmemacher auf der
ganzen Welt entscheiden sich immer &fter fiir Neuverfilmungen'? von bereits
bestehenden, erfolgreichen Filmen. Gerade Frankreich sieht sich in der ,gltcklichen®
Position Remake-Rechte nach Amerika zu verkaufen.''® Diese Tatsache liegt nicht
zuletzt darin, dass sich der franzdsische Film in den USA einer sehr grol3en Beliebtheit
erfreut. Das Remake bedeutet fur die Filmindustrie in erster Linie eine gewisse
Sicherheit. Sie kdnnen an grolde, erfolgreiche Filme anknlpfen, in der Hoffnung einen
gleichwertigen Durchbruch zu erzielen. Dennoch werden in der Offentlichkeit Remakes

oft als ,schwache Kopien klassischer Originale*'*

«115

oder als ,Uberflissige
Neuverfilmung®' > abgewertet. Ist also der Erfolg eines Filmes auch eine Garantie fur das
Remake? Wann kann man Uberhaupt von Remake sprechen, und welche Merkmale

beinhaltet der Begriff?

7.1 Die Heterogenitat des Begriffs

In der wissenschaftlichen Literatur existieren generell sehr wenige Uberlegungen zum
Remake-Phanomen. Seit den 80er Jahren aber — mit der Steigerung von US-
amerikanischen Remakes franzosischer Filme — ist die Wissenschaft darum bemiht,
Definitionen fiir den Begriff ,Remake“ zu formulieren.’'® Wenn man von einem Remake
spricht, werden meist Begriffe wie ,Neuverfiimung®, ,Adaptation” oder ,Wiederholung*
assoziiert. In der franzosischen Literatur fallen im Zusammenhang mit Remakes oftmals
Begriffe wie réécriture, réappropriation, remédiation oder auch recyclage '". Innerhalb

filmtheoretischer Uberlegungen ist die Begriffsdefinition sehr unterschiedlich und diffus.

"2 Anm.: Ich verwende den Begriff ,Neuverfilmungen® als Synonym fiir den Begriff ,Remake®.

"3 y/gl. MONACO, 2009, S. 416.

"'* OLTMANN, 2008, S.11

S HOBSCH, 2002, S. 5.

"6 y/gl. MOINE, in: VIVIANI, 2007, S. 377.

" Anm.: Der Begriff ,Remake* wird seit der Nachkriegszeit auch in franzésischsprachigen Landern verwendet und
soll kein Synonym der genannten Begriffe darstellen.
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Dadurch erweist es sich als problematisch eine eindeutige und richtige Definition fir den
Begriff ,Remake” zu finden. Eine der ersten Definitionen, die in der Literatur zu finden
sind, stammt aus dem Jahr 1980. James Monaco definiert das Remake als
,Neuverfilmung eines schon einmal verfilmten Stoffes.“''® Diese Definition erweist sich
aber als sehr allgemein und schlie3t wichtige Faktoren (z.B. kulturelle, historische etc.)

aus. Jochen Manderbach definiert im Jahre 1988 das Remake folgendermalien:

.[...JAls Remakes bezeichnet man nur solche Filme, die einen Vorlaufer mehr oder

weniger detailgetreu nachvollziehen — meist aktualisiert, bisweilen in andre Genres

libertragen, gelegentlich auch in ganz andere Schauplatze und Zeiten versetzt.“'"
Einen kulturell-historischen Ansatz zur Begriffsdefinition von Remakes wahlt Oltmann im

Jahre 2008:

,Ein  Remake passt eine Story unter Rlckkopplung an den Vorgangerfilm
veranderten historischen und kulturellen Gegebenheiten und Kontexten an. [...] Als
filmischer Transferprozess hat ein Remake also mit kultureller Aneignung und
Vermittlun% zu tun und kann im weiteren Sinne als Ubersetzung verstanden
werden. 2
Dass es zu derart unterschiedlichen Begriffsdefinition von Remakes kommt, liegt zu
einem grolRen Teil an der Heterogenitat und der Variabilitdt von sogenannten
Neuverfilmungen.'?' Als Beispiel nennt Moine die unterschiedlichen Vorgehensweisen
franzdsische Filme zu amerikanisieren. Die meisten Remakes richten sich Ublicherweise
nach der korrekten narrativen Struktur eines Originals. Es gibt aber auch Ausnahmen,
welche beispielsweise nur eine Idee des Inhaltes Ubernehmen und ein vollig neues
Szenario daraus entwickeln.'? Hinsichtlich der Originaltreue von Neuverfilmungen
unternimmt Schaudig im Jahr 1996 eine entsprechende Differenzierung von Remakes.

Er unterteilt diese in drei Formen von Adaptation:

1.) Das Remake als imitative Adaptation: Hier werden Figuren und Handlungen
Ubernommen, ohne diese zu variieren.
2.) Das Remake als innovative Adaptation: Anstatt Figuren und Handlungsmuster zu

ubernehmen, erfolgt bei der innovativen Adaptation eine Neuinterpretation des Films.

"' MONACO, 1980, S. 404.

"' MANDERBACH, 1988, S. 13.

'Epd. S. 12.

121 Anm.: In diesem Kontext werden Neuverfilmungen nur im Zusammenhang mit Filmen verstanden. Es gibt auch
Neuverfilmungen von literarischen Werken; diese werden in dieser Arbeit jedoch nicht beriicksichtigt.

22 \igl. MOINE, in : VIVIANI, 2007, S. 377.
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3.) Das Remake als origindre Adaptation: Bei dieser Kategorie entfernt sich das Remake
am weitesten vom Originalfiim. Das Original wird beispielsweise fur einen anderen
Kulturkreis neu verfilmt. Hierbei kdnnen auch Genreverschiebungen eine bedeutende

Rolle spielen.'®

Die Einteilung nach Schaudig lasst dennoch einige Licken offen. Was versteht Schaudig
unter Neuinterpretation? Welche Merkmale miussen im Remake noch vorhanden sein um
von einer imitativen Adaptation zu sprechen? Wie weit darf sich das Remake vom
Original entfernen? Durch diese Uneindeutigkeit erweist es sich als kritisch The Tourist in
eine dieser Kategorien einzuordnen. Wie wir spater sehen werden, entfernt sich die
Erzahlstruktur des Remakes nicht wesentlich vom Original, deswegen kdnnte man hier
von einer imitativen Adaptation sprechen. Hinsichtlich der Figurencharakterisierung —
welche deutliche Unterschiede aufweisen wird — jedoch von einer innovativen
Adaptation. Je nach dem, wie weit sich die narrative Struktur und die Figuren des
Remakes vom Original entfernen, kann somit ein nahezu neuer Film entstehen, der in
keinster Weise mehr an das Original erinnert. Womoglich stellt sich an dieser Stelle
bereits die Frage, ob bei Letzterem noch von einem Remake gesprochen werden kann.
In der Literatur scheiden sich darUber die Geister. Auf jeden Fall charakterisiert sich der

Begriff jetzt schon als ein sehr Vielseitiger und Umstrittener.

7.2 Die Entwicklung des Remakes

Neuverfilmungen von bereits bestehenden Filmen stellen kein neues Phanomen dar. Die
Produktion von Remakes hat sich im Laufe der Filmgeschichte nur als relativ unstabil
herausgestellt. Im frGhen Hollywood-Film waren Neuverfilmungen ein besonders weit
verbreitetes Phanomen und trugen zur Etablierung der ersten Filmgenres bei. Auch in
den 30er und 40er Jahren blieb die Beliebtheit von Remakes konstant. Filme wurden aus
dkonomischen Griinden zu dieser Zeit mehrmals neu aufgelegt.’®* Mit dem Aufkommen
des Tonfilms in den 1930er Jahren und den verbesserten technischen Vorraussetzungen
(Farbe, CinemaScope-Format etc.) in den 1950er Jahren, war es erstmals mdglich

Originale zu modernisieren.

123 \igl. SCHAUDIG, 1996, S. 295f.
124 ygl. OLTMAN, 2008, S. 20f.
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Ein wichtiger Meilenstein in der Entwicklung der Produktion der Remakes legte vor allem
die Verbreitung der Fernseh- und Videotechnik. Dadurch war es moglich ein Original
beliebig oft zu sehen, bevor das Remake produziert wurde.'?

Trotz allem verzeichnete man zwischen 1960 und 1970 einen Rickgang der Produktion
von Hollywood-Remakes franzosischer Filme. Nach Lucy Madzon ist dies die
Konsequenz des Zusammenbruchs des Studiosystems, denn technologische, soziale
und okonomische Veranderungen brachten das Hollywood-System ins Schwanken. Die
Krise des Studiosystems hat sich mit der Konkurrenz des Fernsehens noch mehr
verstarkt. Zwischen den 60er und 70er Jahren hat sich auch der Geschmack des
Publikums verandert. Fur verschiedenen ,Zuschauertypen® mussten demnach
vielfaltigere Filme produziert werden um jedem Typ ein entsprechendes Angebot an
Filmen zu liefern. Tavernier spricht hier vom ,nouvel dge d’or pour la production
indépendante.“'® Es sollte an dieser Stelle festgehalten werden, dass Hollywood
zwischen 1966 und 1977 eine Blitezeit der sogenannten Sequels verzeichnete, und
demnach nicht abgeneigt von remakeahnlicher recyclage oder réecriture war.'? Es
besteht aber dennoch ein wichtiger Unterschied zwischen dem Sequel und dem
Remake. Unter einem Sequel versteht man im Gegensatz zu Neuverfilmungen eine:
.Fortsetzung, bes. als Nachfolgefiim eines grolien Erfolges mit gleichem Personenkreis
u. ahnlicher Thematik.“'*® Seit den 80er Jahren ist die Produktion von Hollywood-
Remakes européischer Filme wieder Uiberaus erfolgreich.'®® Diese Tatsache lasst sich
sowohl auf asthetische als auch auf 6konomische Grunde zurlckfuhren.

Diese Grinde werden in den folgenden Kapiteln genauer beleuchtet. Zunachst erscheint

es aber sinnvoll, die gangigsten zeitgendssischen Formen von Remakes zu klaren.

7.3 Formen zeitgendssischer Remakes

In der filmwissenschaftlichen Literatur lassen sich zahlreiche Einteilungen von Remake-
Arten finden. Im Kontext dieser Arbeit soll das Hauptaugenmerk auf der Darstellung
zeitgendssischen Remake-Arten liegen. Ginette Vincendeau unternahm im Jahre 1993
eine entsprechende Unterteilung. Sie unterscheidet zwischen Mainstream remakes und

Self-conscious remakes."°

125 \/gl. FORREST, 2002, S. 174f.

126 MOINE, 2007, 50.

27 yigl. MOINE, 2007, S. 49f.

28 WERMKE, 2007°, S. 1534.

129 y/g1. Grafik 2: US-Remakes nach Ursprungslandern zwischen 1910 und 2005, Anhang, S. 103.
30 y/gl. VINCENDEAU, 1993, zit. n. MOINE, 2007, S. 59-61.
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7.3.1 Mainstream remakes

Mainstream remakes sind die haufigste Form von zeitgendssischen Neuverfilmungen.
Der Begriff ,Mainstream® wird definiert als: ,Hauptstrom, [...] vorherrschende
gesellschaftspolitische, kulturelle 0.3. Richtung [...]."*’

Thomas Schatz inkludiert dabei die sogenannten Blockbuster, die einen wichtigen Teil
der gegenwartigen Filmepoche ausmachen. In beinahe allen Mainstream remakes stellt
sich der Auftritt eines Stars als wesentlich heraus, da das Budget fir Remakes meist
eher niedrig ist. Mit Hilfe von Stars soll so das Publikum angezogen werden, um die
Produktionskosten schneller einzuspielen.*?

Die Produktionskosten fiir The Tourist (100 Millionen US-Dollar)'® erscheinen daher fiir
ein Remake vergleichweise sehr teuer. Es wird sich auch herausstellen, dass der Einsatz
von Stars in Remakes keinerlei Garantie fur den Erfolg des Filmes darstellen wird. Meist
wird zudem ein grolRer Teil der Produktionskosten fur die Gagen der Stars eingesetzt,

was auch immer ein gewisses Risiko mit sich bringt.

7.3.2 Self-conscious remakes

Die self-conscious remakes sind weniger zahlreich auf dem Filmmarkt. Zwischen dem
Original und dem Remake liegt hier eine wesentlich groRere Zeitspanne. Meist handelt
es sich auch um Autorenfilme®*, die viele Jahre spater neu verfilmt werden. Nach Moine
ist dieser Typ von Remake jedoch problematisch, denn viele Remakes beinhalten
keinerlei Anspielungen oder Wurdigungen der franzosischen Originalfiime. Moine fuhrt
deswegen einen neuen Typ von Remakes ein, welche dieser Kategorie gerecht werden

kann: Das postmoderne Remake.

7.3.3 Das postmoderne Remake

Nach Moine lasst das postmoderne Remake eindeutig die Existenz eines Originals

“135 _ ein US-amerikanisches

erkennen. Er nennt dazu das Beispiel Breathless (1983)
Remake des franzdsischen Autorenfilms A bout de souffle aus dem Jahr 1960. Das Ziel
der postmodernen Remakes ist es demnach, Autorenfilme immer mit Bedacht auf das

Original im Hollywood-Stil neu zu verfilmen und das internationale Publikum zu

'3 WERMKE, 2007°, S. 1105.

132 vgl. VINCENDEAU, 1993, zit. n. MOINE, 2007, S. 59.

133 vgl. http://www.imdb.de/news/ni6 146927/, [5.3.2012.]

13 Anm.: Der Autorenfilm entstand zur Zeit der Nouvelle Vague; Regisseure sind ein wesentlicher Bestandteil der
Entstehung des Films. Sie arbeiten an Drehbiichern, Schnitt etc. mit.

3% vgl. MOINE, 2007, S. 61
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begeistern.'® Es zeigt sich also, dass die Beziehung zwischen Original und Remake bei
nahezu jedem Film unterschiedlich sein kann. Remakes differenzieren und
charakterisieren sich demnach sehr stark durch den Grad der Intensitat der Anspielung

auf das Original.

7.4 Griinde fiir die Produktion von Remakes

Es wurden bereits zwei Grinde fur die Produktion von Remake genannt. Da die
Relevanz dieser Motive nicht aul3er Acht gelassen werden darf, erfordern sie an dieser
Stelle eine genauere Untersuchung. Grinde fir Remakes kdnnen o6konomischer,

technologischer oder gesellschaftlicher Natur sein:

7.4.1 Okonomische Griinde

Wie bereits angedeutet, wurden in den 30er und 40er Jahren Filme mehrfach neu
verfilmt um die bereits erworbenen, sehr teuren Rechte eines Filmes wiederholt zu
verwenden. Das Theaterstick Three Blind Mice von 20th Century Fox beispielsweise
wurde zwischen 1938 und 1946 drei Mal neu verfilmt."* Ab dem Fernseh- und
Videozeitalter musste die Filmindustrie aber auch dafir sorgen dem Publikum
ausreichend Unterhaltung zu bieten. Mit anderen Worten: Um das Publikum zufrieden zu
stellen, mussten zahlreiche unterschiedliche Drehbucher geschrieben werden. Diese
Tatsache erklart die Beliebtheit der Sequels, Adaptationen und Remakes, wie wir sie
heute kennen. Der Kauf von Filmrechten und die darauf folgende Produktion von
Neuverfilmung eines bereits erfolgreichen Filmes stellten sich nun immer mehr als sehr
gewinntrachtig heraus."*® Dass Filmindustrien in erster Linie einen finanziellen Erfolg mit
Remakes erzielen wollen, lasst sich nicht leugnen. Deswegen sollte der Film zuallererst
als ,Ware“ verstanden werden, welche auf den kommerziellen Erfolg anderer Filme

aufzubauen versucht.

7.4.2  Technologische Grinde

Nach Manderbach und Druxman stellen sich standig verandernde technologische
Bedingungen wichtige Grinde flir Remake-Produktionen dar. Sie unterteilen hierbei den
Ubergang der Stummfilmzeit zur Tonfilmzeit, des Schwarzweilfilms zum Farbfilm und die

Ara der neuesten technologischen Maoglichkeiten, wie Spezialeffekte und

136 v/gl. ebd.
37 vigl. OLTMANN, 2008, S. 20.
38 MOINE, in: VIVIANI, 2007, S. 383.

37



Computertechnik.’® Diese Epocheniiberginge bedeuten fiir Druxman deshalb immer

eine gewisse Art von Modernisierungsmoglichkeit des Originalfilms.

,Possibly the best reason for redoing classic films is to adept these vintage stories
to new screen techniques that have been perfected since the original were
made.”"°

7.4.2.1 Die EinfGhrung des Tonfilms

Mit der Einfuhrung des Tonfilms im Jahre 1927, war es den Filmemachern erstmals
moglich das Original zu modernisieren und auf eine gewisse Weise ,aufzuwerten®. Zu
dieser Zeit setzte auch der erste Boom von Remake-Produktionen ein, denn Filme
kommunizierten bis zu diesem Zeitpunkt nur Uber Bilder. Von nun an war es moglich dem
Publikum mit Hilfe des Tons Informationen zu vermitteln, welche Uber das Visuelle
hinausgehen, namlich mit Sprache, Gerausche und Musik. Fur die Stars der
Stummfilmzeit war der Ubergang zum Tonfilm jedoch kein Leichter. Viele Beriihmtheiten
waren in der Tonfilmzeit nicht mehr erfolgreich, weil sich ihre Stimme teilweise als
unpassend herausstellte.’" Zu Beginn der Tonfilmzeit, war es lberdies keine Seltenheit,
wenn ein Film unmittelbar nach der Erscheinung fur den auslandischen Markt noch
einmal verfilmt wurde. Dies erwies sich als Uberaus kostengunstig, denn Kulissen,
technisches Personal, sowie Schauspielerinnen konnten in der zweiten Fassung noch

einmal mitwirken.*?

7.4.2.2 Die EinfUhrung des Farbfilms

Mit der Einfuhrung des Farbfilms zwischen 1950 und 1960 kommt es zu einer zweiten
grofRen Erfolgswelle von Remakes. Obwohl in den Filmstudios oft heftig Uber den Einsatz
von Farben im Film diskutiert wurde, zahlte letztendlich der Geschmack des Publikums,
welcher sich durchaus positiv gegeniiber der neuen und bunten Filmwelt duRerte.’*® Die
Vorliebe fur die Farbe hat dazu gefuhrt, dass viele Schwarz-Weil3-Filme aus den

Vereinigten Staaten neu bearbeitet und koloriert wurden.'**

39 MANDERBACH, 1988, 18-22.

%0 DRUXMAN, 1975, S. 15.

*1 vgl. MANDERBACH, 1988, S. 18f.
2 v/gl. ebd. S.13.

%3 vigl. HOBSCH, 2002, S.7.

%4 vigl. MANDERBACH, 2002, S. 20.
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7.4.2.3 Die Einfihrung von Tricktechnik und Spezialeffekten

Die rasenden Fortschritte im Bereich der Computertechnik fuhrten zu einer weiteren
grolien Welle von Remake-Produktionen. Nach Manderbach tragen die technologischen
Neuerungen, wie Tricktechnik oder Spezialeffekte zu einer groReren Realitatsnahe im
Film bei. Uberdies kann somit die dramaturgische Gestaltung im Film perfektioniert

werden.

7.4.3 Kulturelle bzw. gesellschaftliche Grinde

Fur die meisten Filmemacher spielen Kultur, Moral und Zensur eine wesentliche Rolle.
Filme, die sich mit gesellschaftskritischen Themen auseinandergesetzt haben, werden
viele Jahre spater oft neu verfiimt und aktualisiert. Ein Beispiel daflr nennt Hobsch:
William Wylers Infame Liigen, der von zwei lesbischen Frauen handelt, war 1936 so
sehr von der Zensur betroffen, dass nur noch ein Teil des Filmes der Offentlichkeit
prasentiert wurde. Im Jahr 1962 — im Zuge der Lockerung der Zensurbarrieren —
unternahm Wyler einen neuen Versuch. Er brachte eine neue Fassung des Filmes
heraus, welche schlieBlich von den Behdrden akzeptiert wurde.'*® Unterschiedliche
Kulturkreise verlangen auch unterschiedliche Filme. Themen, die nur in der jeweiligen
Kultur verstandlich sind, fihren oft dazu, dass die Filme nochmals Uberarbeitet werden

und somit fur den neuen Kulturkreis angemessen sind.

7.5 Weitere Merkmale von Remakes

Wie man in den vorangegangenen Kapiteln sehen konnte, gibt es seit den Anfangen des
Films zahlreiche Griunde und Motivationen fur Filmindustrien, Remakes zu produzieren.
Bisher wurden die Aspekte von Remakes nur am Rande angedeutet. Die wichtigsten

Merkmale von Remakes sollen im Folgenden erlautert werden.

7.51 Intertextualitat

Das Remake zeichnet sich zuallererst dadurch aus, dass es im Bezug zu einem Original
steht. Deswegen ist es an dieser Stelle notwendig, den Begriff der ,Intertextualitat® im
Zusammenhang mit Original und Remake zu erlautern. Der Terminus ,Intertextualitat”
findet seinen Ursprung in der Literaturwissenschaft und bezeichnet: ,die Beziehung(en),

die Texte untereinander haben. Traditionell werden darunter erkennbare Verweise auf

5 v/gl. ebd. S. 20f.
6 vigl. HOBSCH, 2002, S. 7.
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altere [...] Texte gefasst.“'*” Der Begriff der Intertextualitat geht auf Julia Kristeva (1967)
zuruck. Fur sie bedeutet Intertextualitat: ,une dynamique textuelle de transposition, un
processus indéfini de création de textes a partir de textes antérieures, repris, détruits,
niés.“4®

Aus den Definitionen lasst sich erkennen, dass die Vorraussetzung flir einen ,neuen
Text” ein bereits bestehender ,Text® darstellt. Die Intertextualitat verweist demnach auf
die Beziehungen zwischen den beiden Texten und beinhaltet alle moglichen Formen des
Austausches, wie z.B. Entlehnung, Umsetzung oder Uberarbeitung. Das gilt auch fir die
Beziehung zwischen zwei Filmen. Moine spricht in diesem Zusammenhang von der
sogenannten interfilmicité."*°

Nach Katrin Oltmann, welche eine Unterscheidung zwischen Premake (Original) und
Remake (Neuverfilmung) unternimmt, bezieht sich das Remake immer auf mindestens

einen prazise zu identifizierenden filmischen ,Originaltext”:

,Generally speaking, in the case of remakes these intertextual structures are
stabilized, or limited, trough the naming [...] of a particular literary or cinematic
source [...].""%°
Oltmann weist darauf hin, dass der Intertextualitatsbegriff von Kristeva ein eher weit
gefasster Begriff fur die Beziehung zwischen Premake und Remake darstellt. Im
Zusammenhang mit Remakes verweist Oltmann in Folge dessen auf einen enger
gefassten Intertextualitatsbegriff, namlich auf das Genette’'sche Modell der
Hypertextualitat, welches dem Remake-Begriff wahrscheinlich am nachsten kommt, wie

folgendes Zitat belegt: ™’

,Unter Hypertextualitat verstehe ich jede Beziehung zwischen einem Text B [...] und
einem Text A [...], wobei Text B Text A auf eine Weise Uberlagert, die nicht die des
Kommentars ist [...] Wir gehen vom allgemeinen Begriff [...] eines Textes aus, der
von einem anderen friheren Text abgeleitet ist [...] und auf den er sich auf eine
mehr oder weniger offensichtliche Weise bezieht, ohne ihn unbedingt zu erwahnen
oder zu zitieren.“"?

7.5.2 Genreverschiebungen

Immer ofters werden bei Remakes alterer Filme sogenannte Genreverschiebungen

beobachtet. Durch die fortschreitenden technologischen Moglichkeiten konnten viele

il www.geisteswissenschaften.fu-berlin.de/v/littheo/glossar/eintraege/intertextualitaet.html, [5.3.2012].

“8 MOINE, 2007, S. 26.

49 y/gl. ebd.

%0 VEVERIS, 2005, S. 18-21. zitiert nach: OLTMAN, 2008, S. 33.
131 vgl. OLTMANN, 2008, S.32f.

52 GENETTE, 1993, S. 14f. zit. n. OLTMANN, 2008, S. 33.
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Filme nun an den Geschmack der Epoche angepasst werden. Es wurde auf altere Filme
zuruckgegriffen und fur die jeweilige Filmara neu produziert. Ein Beispiel daflr ware der
Spielfilm Ball of Fire aus dem Jahr 1941. Durch die gestiegene Beliebtheit der Musical-
Genres wurde der Film 1948 unter dem Titel A Song is born neu verfilmt. '3

Auch beim Hollywood Remake The Tourist kann eine Genreverschiebung im Vergleich
zum Original beobachtet werden. Wahrend Anthony Zimmer einem typischen Thriller im
Hitchcock-Stil entspricht, enthalt The Tourist Thriller-, Action- und Komoddienelemente,
welche besonders durch den mannlichen und tollpatschigen Charakter Frank Tupelo

(Johnny Depp) zum Vorschein kommen.

753 Stars im Remake

Ein wichtiges Merkmal fur Remakes ist die Wahl der Schauspielerlnnen. Oft werden
Schauspielerinnen eingesetzt, die bereits im Original zu sehen waren. Bei den
Hauptdarstellerlnnen ist das vor allem in der Ubergangsphase vom Stummfilm- zum
Tonfilm der Fall. Heute werden oftmals fur Nebenrollen im Remake Schauspielerinnen

eingesetzt, die bereits im Original zu sehen waren. '

,=Entertainment industry personnel, as well as the public at large, seem to enjoy

comparing the performances of current stars to the legendary ones turned in by the

Hollywood ‘greats’ of long ago.”"'*°
Laut Manderbach machen sich die meisten Filmemacher den Auftritt eines Stars im
Remake zu Nutzen, um sich das Interesse des Publikums zu sichern. Jedoch stellt sich
diese Meinung bei genauer Betrachtung als relative kritisch heraus. Denn die Besetzung
der Remakes mit Stars muss nicht immer zum Erfolg des Filmes fuhren. Nach
Manderbach ist der Misserfolg eines Filmes nicht unbedingt auf die schauspielerischen
Leistungen der Schauspielerlnnen zurUckzufuhren, sondern hangt vielmehr mit der
Akzeptanz des Publikums gegenlber den ,neuen” Stars zusammen. Wenn das Publikum
die Darstellerinnen des Originals kennt, werden die ,neuen® Stars im Remake meist
kritisch mit diesen verglichen.”® Dass die Starbesetzung in einem Remake Erfolg
verspricht, ist demnach keineswegs korrekt. Dies beweist auch das Remake von Anthony

Zimmer. Beim US-amerikanischen Film The Tourist wurde mit herausragenden Stars wie

133 \/gl. FORREST, 2002, S. 174.
154 yigl. HOBSCH, 2002, S. 10.
%5 Epd. S. 24.

%6 vgl. ebd. 24.
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Angelina Jolie und Johnny Depp geworben, jedoch konnten schlussendlich scheinbar nur

die negativen Schlagzeilen beeindrucken.

7.5.4  Offentliche Kritik am Remake

Bereits im Jahre 1985 blieben US-amerikanische Remakes franzosischer Erfolgsfiime

nicht von negativer Kritik verschont:

,90 langsam wird das zur Mode: Auf den Spuren von Godards, Truffauts und
anderer Franzosen, dreht Amerika neuerdings seine Filme offenbar mit Vorliebe.
Stoffknappheit oder Hybris, alles besser zu kénnen?*'*’
Die offentliche Kritik stellt sich somit als ein wesentliches Merkmal US-amerikanischer
Remakes heraus. Dem Hollywood-Kino ist es demnach, trotz aller Bemuhungen, nie
wirklich gelungen den kunstlerischen Ruf, dem das franzosische Kino vorauseilt, zu
erreichen.’® Diese Kritik erfunr auch The Tourist im Jahr 2010. Folgende Zitate
demonstrieren beispielhaft die allgemeine Haltung des Publikums gegeniber dem

Remake:

» 1otz Kooperation zwischen Spyglass Entertainment und Studio Canal blieb es [...]
bei einer priden Handlung, da allzu tiefe Einblicke dem Image, der lllusion von einer
vermeintlichen Perfektion bei den absoluten Superstars des Kinos, wohl eher von
Schaden als von Nutzen gewesen ware.“"®

Auffallend ist die Kritik an Angelina Jolies schauspielerischer Leistung in The Tourist. In
vielen Kritiken wird sie deswegen mit der franzdsischen Darstellerin Sophie Marceau

verglichen:

,Marceaus Rolle spielt bei Donnersmarck [...] Angelina Jolie [...]Sie steht den
groldten Teil des Films eher einschichternd als verlockend herum wie ein
fleischgewordener Imperativ [...].Wenn Marceau ,ein Kaffee ware jetzt schon’
hauchte, spricht Jolie so: ,Laden Sie mich zu einem Kaffee ein!'®

Im Zusammenhang mit US-amerikanischen Neuverfilmungen franzdsischer Filme fallen
in der Presse haufig Worter wie Empdrung, Plinderei oder Diebstahl. Obwohl die
meisten Remakes von der Presse missachtet werden, werden sie deswegen keineswegs

ignoriert. Dies beweisen unzahlige veroffentlichte Artikel Uber das Scheitern von

'S” SEIDEL, 1985, S. 27.

%8 v/gl. ebd. S. 37.

159 hitp://www.filmkritiker.com/the-tourist-film-kritik-trailer-kino-dvd/, [6.3.2012.].

'8 http://www.rp-online.de/kultur/film/von-donnersmarcks-zweiter-film-1.2000909, [6.3.2012].
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Remakes.'®" Dafiir werden verschiedenste Griinde genannt. Ein Hauptgrund fiir die Kritik
an Neuverfilmungen ist die Tatsache, dass Filmemacher ein zu groRes Vertrauen auf
bereits erfolgreiche Filme legen. Manderbach sieht die Zeitlosigkeit eines Stoffes als die
wesentliche Grundvoraussetzung flr den Erfolg eines Remakes. Ein Remake sollte
deshalb in jedem Land und Uber langere Zeit Anspruch finden. Ein weiterer Grund fir
den Misserfolg von Neuverfilmungen liegt an der Glaubwurdigkeit des Themas. Viele
Remakes wirken fur das Publikum in einer neuen Kulisse oder in einer anderen Epoche
als unangemessen.'® Man sollte aber an dieser Stelle erwahnen, dass dieser Grund nur
dann zum Tragen kommen kann, wenn sich das Publikum eines Originals bewusst ist.
Dies ist auch in Hinsicht von Anthony Zimmer und The Tourist anzumerken. Da der
Spielfilm Anthony Zimmer seine Erfolge groRtenteils in Europa verzeichnete, ist seine
Hollywood-Neuverfilmung durchaus bekannter. Viele Zuschauerlnnen kdnnen folglich gar

keinen Vergleich zwischen dem Originalfilm und der Neuverfiimung ziehen.

7.6 Schlussfolgerung

Dies zeigt, dass eine US-amerikanische Neuverfilmung eines vielleicht eher unbekannten
franzdsischen Filmes auch den Bekanntheitsgrad des Originalfilmes steigern kann. Ein
gutes Beispiel daflir ware neben The Tourist auch Vanilla Sky aus dem Jahre 2002. Der
erfolgreiche US-amerikanische Film ist das Remake des spanischen Spielfiimes Abre
Los Ojos aus dem Jahr 1997. Obwohl Abre los Qjos bereits Kultstatus in Spanien
erreicht hat, ist Vanilla Sky von Cameron Crow wesentlich am Bekanntheitsgrad von

Abre los ojos beteiligt.

Des Weiteren ist an dieser Stelle zu bemerken, dass Hollywood-Filme in unserer
Gesellschaft einen sehr hohen Stellenwert erlangt und womdglich die europaischen
Filme bereits in den Hintergrund gedrangt haben. Obwohl also US-amerikanische
Remakes in der Offentlichkeit sehr oft ins Fadenkreuz der Kritik geraten, konnte der
starke Einfluss von Hollywood-Filmen auf den europaischen Filmmarkt erneut bestatigt
werden. Diese Tatsache weist darauf hin, dass der Recyclingwahn Hollywoods wohl

nicht so schnell zu stoppen sein wird.

161 ygl. MOINE, 2007, S. 68.
162 \/gl. MANDERBACH, 1988, S. 59f.
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8. SOPHIE MARCEAU

Der Ausgangspunkt des ersten Teils der analytischen Arbeit stellt der franzdsische
Spielfilm Anthony Zimmer dar. Das erste Ziel wird es zunachst sein, das Image der
franz6sischen Schauspielerin Sophie Marceau im Bezug auf ihre wesentlichen Rollen im
Film zu durchleuchten. In den folgenden Kapiteln soll der Frage nachgegangen werden,
welche Eigenschaften dazu beigetragen haben, dass sich die Schauspielerin als Star
etabliert hat. Im ersten Teil wird dafiir ein kurzer bibliografischer Uberblick lber die

Erfolgsgeschichte und Imageentwicklung von Sophie Marceau gegeben.

8.1 Erfolg und Image

,Si Sophie Marceau est une star populaire, ce n’est pas le fait du hasard.“'®*

Mit dem Film La Boum aus dem Jahr 1980 verwandelte sich die franzdsische
Schauspielerin Sophie Marceau uUber Nacht in einen der bedeutendsten Stars in
Frankreich. Noch heute zahlt sie zu einer der beliebtesten Schauspielerin weltweit.
Sophie Marceau, mit richtigem Namen Sophie Daniéle Sylvie Maupu, ist im Jahre 1966
in einem Vorort von Paris geboren. Sie wuchs bei ihrem Vater in relativ armlichen
Verhaltnissen auf. Mit 14 Jahren erfahrt sie durch Zufall, dass der Regisseur Claude
Pinoteau auf der Suche nach einer jungen Schauspielerin fir seinen nachsten Film La
Boum ist. Ohne jegliche Erfahrungen in der Filmbranche, spricht sie beim Casting fur La
Boum vor und war erfolgreich. Sie setzte sich gegen dutzende anderer junger Madchen
wegen ihrer Naturlichkeit vor der Kamera durch. La Boum wurde zu einem der
erfolgreichsten Filme der 80er Jahre. Mit La Boum 2 Ubernahm Marceau die gleiche
Rolle der dreizehnjahrigen Vic im Jahr 1982. Die Schauspielerin begeisterte das
Publikum und erhielt ihren ersten César fur die Kategorie meilleur espoir féminin im
Jahre 1983."% Schon zu Beginn ihrer Schauspielkarriere und vor allem durch ihre Rolle
als schichterne Teenagerin wurde Marceau ein pragendes Image zugeschrieben,
namlich jenes der ewigen Unschuld, wie die Drehbuchautorin Daniéle Thompson in

folgendem Zitat bestatigt:

,Elle était belle mais vraie, sensuelle mais pure, gaie mais pudique, moderne mais
romantique. Elle était simple, malicieuse, candide, enthousiaste et timide. Elle avait

163 QUINONERO, 2010, S. 9.
184 vgl. ebd. S. 12-37.
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une qualité qui les dépassait toutes : elle avait un éclat extraordinaire [...] C’était
Sophie [...].“®°
Die Schauspielerin kampfte aber gegen dieses Idealbild der ewigen Unschuld mit allen
Mitteln an. Sie kaufte sich von einem Vertrag heraus, der sie zu einer weiteren

Fortsetzung von La Boum verpflichten sollte.

8.2 Imagewechsel

Ihr Imagewechsel beginnt im Jahre 1984 indem sie als lebhafte Schein-Tochter von
Jean-Paul Belmondo in der Komoddie Joyeuse Paques erstmals kurz nackt auf der
Leinwand zu sehen war. Ein weiterer Versuch ihrem sufdlichen Image zu entkommen,
gelingt ihr endgultig im Alter von 18 Jahren mit der Rolle einer jungen Prostituierten im
Film L’amour braque. Sophie Marceau ist in exzentrisch-bizarren Erotikexzessen zu
sehen. Ihr neues — sowohl inner- als auch aullerfilmisches Image — wird fortan bestimmt
von makelloser Schonheit und bestechender Verfiihrungskunst.'®® Sophie Marceau sieht

diese Rolle als Befreiung ihres friheren Images an:

.Le tournage de 'Amour braque [...] ¢a été un exorcisme formidable, parce que jai pu
vivre et assumer pleinement ce que j'étais a cette époque. [...] Ce film a donc été pour
moi comme une thérapie.“"®’

Folgende Bilder aus La Boum (1980) und L’amour braque (1985) machen den

Imagewechsel nochmals deutlich:

Abb.3: Sophie Marceau in La Boum'®® Abb.4: Sophie Marceau in L’Amour Braque'®®

Mit ihrem groRen Erfolg breiteten sich auch die Kontakte zu groRRen Stars und
Regisseuren aus. lhre Fruhreife machte die Schauspielerin zu einer ebenburtigen

1% Epd. S. 24.

166 Vgl. http://www.kino.de/star/sophie-marceau/2360, [1.11. 2011].

'” QUINONERO, 2010, S. 62.

'%8 Quelle: http:/www.elle.fr/L oisirs/Cinema/Dossiers/Sophie-Marceau-sa-carriere-en-10-films, [2.3.2012].
'8° Quelle: http://www.aufeminin.com/sorties-cinema/sophie-marceau-actrice-sophie-marceau-au-cinema-
d5881¢129742.html, [2.11.2011].
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Partnerin von grofen franzdsischen als auch US-amerikanischen Stars, wie in etwa
Gérard Depardieu, Mel Gibson oder Pierce Brosnan im James-Bond Film Die Welt ist
nicht Genug. Obwohl sie dank des US-amerikanischen Erfolgsfilmes Braveheart einen
hdheren Bekanntheitsgrad erreicht hat, unterstreicht Sophie Marceau ihre Vorliebe zum
franzosischen Kino: ,Je suis contente d’étre bien frangaise. Je ne voudrais pas changer
pour tourner a I'étranger. Je garde mon accent, mon visage, mes maniéres.“'"°

Ein wesentlicher Meilenstein in der Imagegeschichte von Sophie Marceau legte mit
Sicherheit die Komoddie LOL (Laughing out Loud) aus dem Jahre 2008, indem sie es
wohl endgultig geschafft hat den letzten Rest des Teenager-lmages — welches sie bis

heute gepragt hatte — aus La Boum abzustreifen. Nun ist es Sophie Marceau, die ahnlich

wie in La Boum — nur mit verkehrten Rollen — das Familienoberhaupt spielen darf.

8.3 Filmographie'”"

2012 Un bonheur n'arrive jamais seul

2010 L’age de raison

2009 L'homme de chevet

2009 Ne te retourne pas

2008 De l'autre coté de lit

2008 LOL

2008 Les femmes de I'ombre

2007 La disparue de Deauville

2005 Anthony Zimmer

2004 A ce soir

2003 Les clefs de bagnole

2003 Je reste!

2003 Alex & Emma

2001 Belphégor - Le fantéme du Louvre
2000 La Fidélite

1999 James Bond 007 — Le monde ne suffit pas
1999 Le Songe d’une nuit d’été

1999 Lost and found, une fille qui a du chien

1997 Firelight — le lien secret

70 Epd. S. 147.

1997 Marquise

1997 Anna Karenine

1995 Par-déla des nuages
1995 Braveheart

1994 La fille de d’Artagnan
1993 Fanfan

1991 La note bleue

1991 Pour Sacha

1990 Pacific Palisades
1989 Mes nuits sont plus belles que vos jours
1988 L ’Etudiante

1988 Chouans!

1986 Descente aux enfers
1985 Police

1985 L’amour braque
1984 Joyeuses Paques
1984 Fort Saganne

1982 La Boum 2

1980 La Boum

"1 vgl. http://www.imdb.com/name/nm0000521/, [20.11.2011].
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9. Anthony Zimmer

9.1 Sequenzanalyse

Im den folgenden Kapiteln werden die inhaltlichen Aspekte des franzdsischen Spielfiimes
Anthony Zimmer (2005) anhand eines ausfuhrlichen Sequenzprotokolls untersucht. Far
ein leichteres Verstandnis sollen jedoch zunachst die Begriffe Narration, story und plot

naher erlautert werden.

Seit jeher ist das Kino ein Mittel dem Publikum Geschichten zu erzahlen. Der Begriff
,Narration“ beinhaltet auf welche Art und Weise diese Geschichten erzahlt werden. Die
Narration besteht aus kausalen Verknipfungen von Situationen, Akteuren und
Handlungen.'”? Filmtexte kénnen somit als Erzahlungen begriffen werden. Daher ist es
zu Beginn der Analyse von Anthony Zimmer hilfreich zwei Begriffe der Erzahltheorie zu
erlautern. Die Literaturwissenschaftler der russischen Formalisten fuhrten die Begriffe

fabula und syuzhet ein, welche sie folgendermalden definieren:

,La fabula pourrait étre exposée d'une maniére pragmatique, suivant I'ordre naturel,
a savoir l'ordre chronologique et causal des événements, indépendamment de la
maniére dont ils sont disposés et introduits dans I'ceuvre. La fabula s'oppose au
syuzhet qui est bien constitué par les mémes événements, mais il respecte leur
ordre d'apparition dans l'ceuvre et la suite des informations qui nous les
désignent.“'"

Im Laufe der Zeit haben Erzahltheoretiker diese Begriffe flr sich weiterentwickelt.
Richard Bordwell zum Beispiel unterscheidet zwischen den Begriffen plot und story.'”* Er
definiert den Begriff plot als eine Kette von Ereignissen, die durch Ursache und Wirkung
miteinander verbunden ist und in Zeit und Raum stattfindet. Er stellt somit eine kausale
Verknupfung des Geschehens dar. Der Begriff story enthalt Gegenlber dem plot alle
Ereignisse, die man hort und sieht und jene Erganzungen, die der Zuschauer durch
Folgerungen selbst zieht."” Die story ist damit die Gesamtvorstellung von den erzahlten
Ereignissen, die der Rezipient anhand der Informationen, die er durch den plot erhalt,
bildet. Im folgenden Kapitel wird der plot von Anthony Zimmer anhand eines

ausfuhrlichen Sequenzprotokolls dargestellt, um die story des Filmes zu illustrieren.

72 vgl. BIENK, 2008, S. 102.

'3 TOMACHEVSKI, 1965, S. 268.

"7 Anm.: Die Begriffe plot und story sind vergleichbar mit den Begriffen sujet und fabula.
75 Vigl. BORDWELL, THOMPSON, 2010, S. 80-84.
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9.1.1  Sequenzprotokoll

Ein wichtiger Ausgangspunkt fur die Analyse eines Filmes ist die Erstellung eines
Sequenzprotokolls. Das Sequenzprotokoll soll dazu dienen, den Verlauf der Handlung zu
demonstrieren. Hierbei wird die Filmhandlung von Anthony Zimmer in Sequenzen und
Subsequenzen eingeteilt. Die Einteilung in Sequenzen kann sich nach mehreren
Kriterien richten. Das vorliegende Sequenzprotokoll richtet sich nach den Kriterien
Einheit/Wechsel des Ortes und Einheit/Wechsel der Zeit. "

0 Vorspann, Credits

1. Exposition
Ein Taxi halt am Rande der StralRe. Eine Frau steigt aus dem Taxi aus. Man erkennt nur

ihre Beine. Die Kamera folgt ihr durch eine Bahnhofshalle. Die Protagonistin geht die
Treppen hoch und setzt sich an einen Tisch in einem Restaurant (Sie dreht der Kamera

immer noch den Ricken zu).

2. Sequenz: Die Suche nach Anthony Zimmer

Akerman sitzt vor der Kommission und berichtet vom Geldwascher Anthony Zimmer, der
mit Drogenhandel Millionen erwirtschaftet hat. Er informiert die Kommission nun davon,
dass sich Anthony Zimmer einer grofden chirurgischen Operation unterzogen hat und
damit sein ganzes Aussehen verandert hat. Niemand wirde Zimmer jemals wieder

erkennen.

3. Sequenz: Durchsuchung der Villa

Eine heftige Explosion ist zu sehen. Ein dutzend Polizisten und Akerman durchsuchen
die Villa von Anthony Zimmer. Sie betreten das Burozimmer. Der Raum ist leer, aber der
Burosessel dreht sich immer noch. Irgendjemand muss gerade aus dem Raum gefllichtet
sein. Akerman begibt sich zum Schreibtisch. Er entdeckt eine Notiz, mit der Nummer von
Chiara.

4. Sequenz: Der Brief von Anthony Zimmer

Ein Postbote betritt das Restaurant indem sich Chiara aufhalt. Er steuert in ihre Richtung
und Uberreicht ihr einen Umschlag. Darin befinden sich ein Zugticket und ein Brief von
Anthony Zimmer. Man kann einige Zeilen aus dem Brief erkennen: ,Sie verfolgen dich...

Such dir einen Mann aus, der meine Statur hat“. Chiara verbrennt den Brief.

76 Vgl in Anlehnung an die Ausfiihrungen von: FAULSTICH, 2008, S. 76.
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5. Sequenz: Zuqgq nach Nizza

Chiara steigt in den Zug und wird wie gewohnlich von allen Mannern angestarrt, aul3er
von Francois Taillandier, der gerade ein Buch liest. Sie setzt sich zu ihm und Uberschlagt
verfuhrerisch ihre langen Beine um die Aufmerksamkeit auf sich zu lenken. Frangois hebt
langsam seinen Kopf und blickt zu ihr. Sie unterhalten sich eine Weile, bis Chiara ihm

das Angebot unterbreitet, mit inr das Wochenende in Nizza zu verbringen.

6. Sequenz: Untersuchungsausschuss

Akerman erfahrt, dass er nicht der Einzige ist, der hinter Anthony Zimmer her ist. Auch
Nassaiev, vom russischen Innenministerium, sucht nach dem Verbrecher. Akerman

schenkt ihm aber kein Vertrauen. Nassaiev will Zimmer toten, sobald er ihn findet.

7. Sequenz: Ankunft Nizza

Chiara und Francois betreten ein nobles Hotel in Nizza. Sie gibt Frangois sogar als ihren
Ehemann aus. Sie werden in eine grolde, helle Suite gefihrt. Francgois ist beeindruckt.
Den Nachmittag verbringen sie gemeinsam am Meer. Bei einem Spaziergang am Abend

kommen sich Chiara und Frangois naher. Chiara schenkt ihm ihre Uhr.

8. Sequenz: Die Entdeckung

Chiara und Francgois stehen auf dem Balkon. Sie bemerkt plotzlich, dass sie von der
Ferne beobachtet werden. Chiara kusst Francois. Danach zieht sie sich in ihr
Schlafzimmer zurtick. Frangois Uberlegt ihr ins Zimmer zu folgen. Er setzt sich dann aber
auf das Sofa und betrachtet die Uhr, die er von Chiara bekommen hat. Er erkennt auf
deren Ruckseite fein eingraviert den Namen ANTHONY ZIMMER.

8.1 Die Uberwachung

Monsieur Akerman kommt in das Verhorzimmer indem Perez sitzt. Perez arbeitet nun fir

Akerman. Frangois und Chiara werden Uber mehrere Monitore tUberwacht.

9. Sequenz: Die Flucht

Francois wird vom Zimmerservice geweckt. Chiara ist nicht mehr in der Suite, hat aber
eine Notiz hinterlassen. Plotzlich versuchen zwei Manner in das Hotelzimmer
einzudringen. Sie treten gewaltsam gegen die Tur. Eingeschuchtert versucht Francois
die Rezeption zu erreichen, aber ohne Erfolg. Er flichtet und rennt zum Hinterausgang.
Die Manner versuchen ihm zu folgen. Er rennt um sein Leben, bis er Sicherheit unter

einem parkenden Auto findet.
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10. Sequenz: Das Verhor

Oberstleutnant Driss befragt Frangois. Er will Chiara von den Geschehnissen informieren
und bittet Driss im Hotel anzurufen. Chiara ist nicht erreichbar. Frangois entdeckt eine
Suchanzeige fur Anthony Zimmer an einer Pinwand. Driss scheint Frangois nicht zu

glauben, was ihm gerade geschehen ist und empfiehlt ihm einen Arzt aufzusuchen.

11. Sequenz: Die Flucht

Driss durchsucht das Hotelzimmer von Chiara und Francois, das inzwischen von
Nassaiev bezogen wurde. Er findet ein Einschussloch in der Tdr.

11.1. Im Krankenhaus

Driss ruft Frangois an und erzahlt ihm von der Durchsuchung und dem Einschussloch. Er
glaubt nun, dass Francois verfolgt wird. Dieser befindet sich mittlerweile im Krankenhaus.
Plotzlich sind Motorgerausche zu horen. Frangois begibt sich zum Fenster und blickt
hinaus. Er versucht nun so schnell wie moglich Driss zu erreichen, aber dieser antwortet
nicht. Frangois flichtet mit dem Aufzug. Im dunklen Parkhaus angekommen, steuert
plétzlich ein Auto auf ihn zu. Er versucht zu entkommen, doch das Auto drangt ihn an
eine Wand. Nun erkennt man auch den Lenker des Fahrzeugs: Chiara. Frangois erzahlt
ihr von den Ereignissen. Er weil3 nun, dass Chiara am Bahnhof eigentlich mit Anthony
Zimmer verabredet war. Plotzlich erscheinen mehrere unbekannte Manner vor ihnen. Sie
versuchen ihnen den Weg zu versperren. Chiara rast mit dem Auto durch das

Garagentor. Sie entkommen.

12. Sequenz: Die Verwandlung

Francois findet Dutzende von noblen Anzigen im Schrank. Selbstbewusst begibt er sich
in Richtung Hotel Negresco und wartet vor dem Hoteleingang auf Chiara. Er erfahrt aus
der Zeitung von Driss’ Ermordung.

12.1 Die Verfolgung

Chiara verlasst das Hotel und Francois folgt ihr heimlich. Sie setzt sich in ein Café.

Plotzlich erscheint Frangois und setzt sich zu ihr. Chiara will ihn warnen, aber er scheint
die Tatsache zu ignorieren, dass man nun hinter ihm her ist. Chiara versucht
wegzulaufen. Sie lauft so schnell, dass Frangois Mihe hat ihr hinterher zu kommen. Sie
steigt in einen Bus und flieht.

12.2 Die Festnahme

Francois steigt in ein Taxi um ihr zu folgen. Pl6tzlich fahrt ein schwarzer Wagen vor das

Taxi und versperrt ihnnen den Weg. Francgois reagiert sofort und versucht zu fliehen, aber
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zu spat. Ein Mann zieht im aus dem Wagen und druckt ihn gegen die Autoscheibe. Es

gelingt ihm nicht, sich zu wehren und wird in einem schwarzen Van abgefuhrt.

13. Sequenz: Das Verhor

Francois sitzt in einem abgedunkelten Raum. Akerman betritt das Zimmer und setzt sich
zu ihm. Zu Francgois’ Uberraschung gesteht Akerman, dass er ihn nie fir den Verbrecher
Anthony Zimmer gehalten habe.

13.1 Die Uberraschung

Francois folgt Akerman durch eine grol3e Halle. Sie betreten ein Versammlungszimmer.
Akerman zeigt Francois ein eingerahmtes Bild. Es handelt sich um ein Photo der Ecole
Nationale des Brigades des Douanes de la Rochelle. Er erkennt darauf das Gesicht von
Chiara wieder. Sie ist wie alle anderen in Uniform gekleidet.

13.2 Akerman und Chiara

Akerman steigt zu Chiara in ein Auto. Sie unterhalten sich Uber Anthony Zimmer. Chiara

ist besorgt um Francgois. Akerman bemerkt, dass Chiara Gefuhle flr Frangois entwickelt
hat.

13.3 Im Van

Akerman und Francgois sitzen auf der Ruckbank eines Vans. Er klart Frangois Uber
Anthony Zimmer auf. Er erklart ihm, dass Zimmer uber Kleinanzeigen kommuniziert. Drei

Vans fahren in Richtung Villa. Man erkennt dieselbe Villa, wie in den ersten Szenen.

14. Sequenz: Vorbereitungen fiir das Zusammentreffen

Chiara bringt an ihrer Brust ein kleines Mikrofon an. Sie hofft nun auf Anthony Zimmer zu
treffen.
14.1 Beobachtung

Akerman, Francgois und ein Einsatzkommando befinden sich in einem Lastwagen. Sie

bewachen die Villa Gber mehrere Monitore. (Parallelaktion) Mehrere Manner, ausgerustet

mit Gewehren mit Zielfernrohr, machen sich flir den Einsatz bereit.

15. Sequenz: Ankunft bei der Villa

Chiara betritt die Villa und durchquert die Raume. Pl6tzlich erscheint Nassaiev in der

Villa. Weitere Manner betreten den Raum. Sie wollten mit Chiara auf Anthony Zimmer

warten. Chiara verhalt sich ruhig. Ein Komplize von Nassaiev schlagt Chiara ins Gesicht,
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weil sie nicht auf ihre Fragen antwortet. Sie fallt zu Boden. Nassaiev droht Chiara
umzubringen, wenn Zimmer nicht innerhalb von funf Minuten erscheint. (Parallelaktion)
Man drangt Akerman endlich einzugreifen, aber dieser will nicht eingreifen. Er vertraut
darauf, dass Zimmer gleich auftauchen wird. (Parallelaktion) Muller bemerkt, dass
Francgois weg ist. Frangois rennt in Richtung Villa.

15.1 Francois will Chiara retten

Francois betritt die Villa. Im selben Moment stlrzen sich zwei Manner auf ihn und
dricken ihn zu Boden. Chiara will sie Uberzeugen, dass es sich nicht um Anthony
Zimmer handelt. Nassaiev halt ihm eine Pistole an den Kopf und will abdriicken. Eine
heftige Explosion. Fensterscheiben zerbrechen. Die Manner werden erschossen.

Francois und Chiara rennen weg und werfen sich zu Boden.

16. Sequenz: Die Enthiillung

Die Gerichtsmediziner beschlagnahmen die Leichen und untersuchen die verwustete
Villa von Anthony Zimmer. Chiara schaut nachdenklich und bedruckt aus dem Fenster,
als Frangois den Raum betritt. Sie kann immer noch nicht verstehen, warum Anthony
Zimmer nicht gekommen ist. Nun gesteht ihr Francois, dass er der gesuchte Anthony
Zimmer ist. Chiara ist schockiert. Nach einigen Sekunden, begreift sie, was wirklich vor
sich geht. Sie will, dass Anthony die Flucht ergreift, aber er lehnt ab. Sie kissen sich,
dann macht sich Chiara auf den Weg zu Akerman. Anthony holt sein Notizbuch aus
einem versteckten Safe.

16.1. Hoffnunq aufgegeben

Akerman halt das Notizbuch in seinen Handen. Er fragt Chiara, ob es sich um das Heft
handelt, dass sie schon seit Monaten suchten. Chiara nickt. Zimmer hat ihnen das ganze
Geld hinterlassen. Akerman ist dennoch enttduscht Anthony Zimmer nicht gefasst zu
haben.

16.2 Neues Leben

Anthony Zimmer und Chiara steigen in ein Auto und fahren davon. Sie lacheln sich an.

Akerman blickt ihnen nachdenklich nach, wahrend die beiden den Berg hinunter fahren.

Abspann, Credits
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91.2 Kommentar

Durch das vorliegende Sequenzprotokoll lasst sich die dramaturgische Struktur der
Filmhandlung deutlich erkennen. Dieses Grundmuster wird durch das Drehbuch
festgelegt, das sich nach Field wie folgt charakterisiert: ,Ein Drehbuch ist eine in Bildern
erzahlte Geschichte, [...] Die Geschichte hat einen Anfang, eine Mitte und ein Ende
[...].“7" Laut Field weisen alle Drehbiicher eine grundlegende, geradlinige Struktur auf,
welche sich in drei Akte unterteilen. Somit lasst sich auch in Anthony Zimmer das
dramaturgische Gestaltungsprinzip der 3-Akt-Struktur wiedererkennen. Diese teilt sich

folgendermalien auf:

= Exposition: Die Geschichte wird etabliert. Die Zuschauerlnnen werden in die
Handlung eingefuhrt. Es werden Figuren, Orte und erste Geschehnisse vorgestellt. Im
Film Anthony Zimmer wird in die Geschichte eingefuhrt, nachdem die Protagonistin aus
dem Taxi steigt. Ihr Gesicht ist dabei noch nicht zu erkennen, da die Kamera nur auf ihre
Beine gerichtet ist. Es besteht somit eine Ratselhaftigkeit rund um die Hauptfigur im Film.
= Konfrontation: Die Konfrontation bildet die erste Basis fur den Konflikt der
Protagonistinnen, welche im Laufe der Handlung Hindernisse Uberwinden mussen. Diese
Konfrontation im Film Anthony Zimmer beginnt bei der Ubergabe des Briefes an Chiara
Manzoni. Dieser Brief vom Geldwascher Anthony Zimmer bringt sozusagen die
Geschichte ins Rollen. Chiara Manzoni soll die Polizei auf die falsche Fahrte locken,
indem sie sich im Zug nach Nizza zu einem fremden Mann gesellt und die Polizei
glauben lasst, dass es sich um den gesuchten Verbrecher handelt.

= Auflésung: Im dritten Akt wird die Geschichte aufgelost. Die Geschichte endet
entweder in einem Happy End oder in einer Katastrophe."”® Im vorliegenden Filmbeispiel

fihrt die Auflésung um die wahre Identitat von Anthony Zimmer zu einem Happy End.""®

9.2 Figurenanalyse

Da es sich bei dieser Arbeit um die Darstellung der weiblichen Figuren und des
weiblichen Starphanomens handelt, wird hier nur auf die Hauptdarstellerinnen in den zu
vergleichenden Filmen eingegangen. Das Hauptaugenmerk wird deshalb im ersten Teil

auf Sophie Marceau (Chiara Manzoni) gelegt. Die Figurenanalyse soll die typischen

"FIELD, 2007, S.11.

78 vgl. BIENK, 2008, S.103.

' Anm.: Im analytischen Teil des Spielfilmes The Tourist findet sich eine Gegeniiberstellung beider
Sequenzprotokolle.
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Merkmale der weiblichen Figur im Film darstellen. Es ist zu klaren, wie die Figur im Film
strukturiert ist, welche Wirkung sie hat und warum. Das Ziel der Figurenanalyse ist, die

gewahlten filmasthetischen Mittel der Starinszenierung herauszufiltern und zu bewerten.

9.2.1 Die Bedeutung der Hauptfiguren im Film

Die Handlung im Film, deren Struktur von groRer Bedeutung ist, wird in der Regel durch
Figuren vermittelt. Dabei unterscheidet man im Film zwischen Hauptfiguren und
Nebenfiguren, wobei die Protagonistinnen meist die wichtigsten Rollen im Film
einnehmen, da sie sich im Zentrum des Filmes befinden. Sie verstehen sich als
SchlUsselfiguren, welche den ganzen Film zusammenhalten. An dieser Stelle ist aber
auch zu bemerken, dass es sich bei den Protagonistinnen nicht zwangsweise um
Heldelnnen handeln muss. Die Hauptfiguren kdnnen auch unsichtbar gestaltet sein. Sie
konnen sogar ein Anti-Helden sein, die keines der Merkmale von konventionellen
Schlisselfiguren beinhalten. Dass den Protagonistinnen so grole Bedeutung zukommt
liegt zuletzt nicht nur an der zeitlichen Beschrankung eines Filmes, sondern auch daran,
dass Figuren durch Schauspielerlnnen charakterisiert werden, die in die Rollen der
Figuren hineinschltpfen. Die Individualitat dieser Schauspielerinnen kann, wie bereits im
Kapitel Starinszenierung dargestellt, durch verschiedene Filmtechniken
(Kameraperspektiven, Licht, Schnitt, Farbe) besonders zur Geltung kommen. Hierbei
spielt es meist durchaus eine Rolle, ob die Protagonistinnen von einem Star verkorpert
wird oder lediglich von unbekannten Darstellerinnen.’ Im folgenden Kapitel soll nun

geklart werden, auf welche Weise die Figuren im Film charakterisiert werden kénnen.

9.2.2 Charakterisierung von Figuren.

Faulstich nennt in seinem Werk Grundkurs Filmanalyse drei wichtige
Charakterisierungsmoglichkeiten von Filmfiguren. Diese Figuren kdénnen sowohl auf
direkte aber auch auf indirekte Art und Weise charakterisiert werden. Diese drei

Kategorien teilen sich wie folgt auf:

» Selbstcharakterisierung: Durch ihr Handeln, ihre Rede, ihre Mimik, Gestik, Kleidung
und die Art zu sprechen
» Fremdcharakterisierung: Durch andere Figuren, wie etwa ihre Reaktionen auf andere

Figuren im Film

180 yigl. FAULSTICH, 2008, S. 97.
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» FErzéhicharakterisierung: Durch verschiedene Filmtechniken, wie Licht oder
Kameraeinstellungen.'®' Die Filmfigur kann auch durch Gerdusche und Musik, wie zum

Beispiel ein standig auftretendes musikalisches Leitmotiv charakterisiert werden. '®2

Durch die Figurenanalyse soll deutlich gemacht werden, inwiefern die Figur Chiara
Manzoni die oben aufgeflihrten Charakterisierungen und Eigenschaften verkorpert und

auf welche Art und Weise sie zumindest zeitweise durchbrechen.

9.2.3 Sophie Marceau als Femme Fatale

Chiara Manzoni, die ratselhafte Schonheit, bildet die Hauptfigur im Film Anthony Zimmer.
Wie bereits aus dem Sequenzprotokoll ersichtlich wurde, spielt sie die Geliebte eines des
am meisten gesuchten Verbrechers namens Anthony Zimmer, einen Betrlger, der
wegen Geldwasche ins Visier der Polizei geraten ist. Chiara Manzoni wird in Anthony
Zimmer verfuhrerisch, attraktiv und gleichzeitig dominant und eiskalt dargestellt — als
eine typische femme fatale. Jedoch bricht dieser starke Charakter an einer bestimmten
Stelle im Film und lasst auch ihre verletzliche Seite durchscheinen. Die typischen
Kennzeichen der femme fatale lassen sich eindeutig auf die Protagonistin auslegen. Die
bedeutendsten Eigenschaften und Verhaltensmerkmale von Chiara werden an dieser
Stelle kurz angefuhrt um im Anschluss die Figurenentwicklung der Protagonistin
darzustellen. Die auffallendsten Merkmale der Protagonistin sind ihre Schonheit, ihr

Machtstreben und die Gefahr, die sie auf die Manner ausubt.

9.2.3.1 Reiz und Schonheit

Chiara Ubt einen groflen Reiz auf die sie umgebenden Manner aus. Dies ist in erster
Linie durch ihre Schénheit begrindet. Ihr attraktives aulderes Erscheinungsbild zieht die
Blicke der Manner im Handlungsverlauf immer wieder auf sich. Ebenso geschieht dies

bei Francois.

9.2.3.2 Machtstreben und Manipulation

Bei der Figur Chiara Manzoni ist das Kriterium der femme fatale erfullt, denn sie zeichnet
sich durch ihr Machtsreben und daruber hinaus durch ihre manipulativen Fahigkeiten
aus, denn sie benutzt Francois zu Beginn nur als Mittel zum Zweck um ihre eigenen Ziele

zu erreichen, bis sie die wahren Gefuhle fiir ihn entdeckt.

181 yigl. FAULSTICH, 2002, S.100.
182 \igl. FAULSTICH, 1976, S. 55f.
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9.2.3.3 Bedrohung

Ein weiteres Charakteristikum von Chiara besteht darin, dass durch ihre Handlungen
Manner zu Schaden kommen. lhr ist bewusst, dass sich Francois in Lebensgefahr
begibt, wenn er sie nach Nizza begleiten wird. Jeder wird ahnen, dass es sich bei
Frangois um den gesuchten Verbrecher Anthony Zimmer handeln wirde und er somit
zum Staatsfeind wird. Chiara setzt Francois so unmittelbar der Gefahr aus, ermordet zu

werden.

9.24 Figurenentwicklung von Chiara Manzoni

Da der Protagonistin im Filmverlauf aber nicht ausschlielich die Rolle der femme fatale
zugeschrieben werden kann, soll im nachsten Kapitel die genauere Figurenentwicklung
von Chiara beschrieben werden. Die Charakterisierung der Protagonistin kann in drei

Phasen eingeteilt werden.

9.2.4.1 Phase 1: Die geheimnisvolle Frau

In der ersten Phase verkorpert die Protagonistin eine unbekannte Figur. Die
Zuschauerlnnen konnen nicht erkennen, um welche Person es sich handelt. Die
Schauspielerin wird in die Handlung eingefuhrt, nachdem sie aus dem Taxi steigt. Man
kann ihr Gesicht aber noch nicht erkennen weil die Kamera nur auf ihre Beine und ihre
scheinbar teuren Schuhe fokussiert ist. Auch im weiteren Filmverlauf wird die Identitat
der Protagonistin noch nicht zur Ganze preisgegeben und die Ratselhaftigkeit um die

Figur bleibt erhalten.

Abb. 5: Screenshot aus Anthony Zimmer: Chiara, Exposition
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Nahaufnahmen und Detailaufnahmen

Neugierde wird auch durch entsprechende Nahaufnahmen bzw. Detailaufnahmen des
Gesichtes oder der Beine der Protagonistin geweckt. Als Chiara in den Zug nach Nizza
steigt, erblicken die Zuschauerlnnen das erste Mal ihr Gesicht. Da sie ihr Gesicht aber
immer noch hinter einer dunklen Sonnenbrille versteckt, bleibt das Geheimnis um die

Figur aufrecht.

Abb. 6:
Screenshot aus Anthony Zimmer: Detailaufnahme von Chiara

Fremdcharakterisierung

Chiaras Charakter wird im weiteren Verlauf immer mehr enthlllt. Dass sie sehr
anziehend auf die Mannerwelt wirkt, beweisen die Reaktionen der mannlichen Figuren im
Film. Hier kann von einer Fremdcharakterisierung der Figur gesprochen werden. Wie
bereits erlautert, versteht man unter Fremdcharakterisierung die Charakterisierung der
Figur durch andere Figuren im Film. Die verwendete Einstellung, namlich der Point-of-
View Shot, lasst die Zuschauerlnnen direkt durch die Augen der Protagonistin sehen,

und verleiht der Szene dadurch ein hohes Maf} an Ausdruckskraft.

Abb. 7: Screenshot aus Anthony Zimmer: Fremdcharakterisierung
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9.2.4.2 Phase 2: Die Femme Fatale — Kleidungsstil und Personlichkeit

In dieser Phase der Figurenentwicklung kann der Protagonistin der Typus der femme
fatale eindeutig zugewiesen werden. Dies zeigt sich zuerst aulderlich an ihrer Kleidung.
Der typische Kleidungsstil einer femme fatale charakterisiert sich durch Eleganz und
Schlichtheit. Im Laufe der Filmgeschichte wurde dadurch beispielsweise elegante

Kleidung, wie etwa das ,kleine Schwarze“ zum Emblem der bedrohlichen Diva.'®

Chiara ist in ihrer Rolle als femme fatale Uberwiegend in typischem Schwarz gekleidet,
dabei unterstreicht die dunkle Sonnenbrille ihr geheimnisvolles Erscheinungsbild,

wodurch sie letztlich auch ihre eine gewisse Art von Macht und Reichtum ausstrahit.

Abb. 8: Screenshot aus Anthony Zimmer: Kostim von Chiara

Nicht nur ihre Kleidung, sondern auch ihr Verhalten weisen unmissverstandlich
charakteristische Merkmale einer femme fatale auf. Chiara trifft zum ersten Mal auf
Frangois Taillandier. Sie setzt gezielt ihre weiblichen Reize ein und versucht dadurch
seine Aufmerksamkeit auf sich zu lenken.

Der Blick von Frangois richtet sich in der abgebildeten Einstellung direkt auf die Beine
der Schauspielerin. Obwohl der Fokus auf Frangois’ Gesicht liegt, wird der Blick der
Zuschauerlnnen unweigerlich auch auf ihre Beine gelenkt. Diese Einstellung nimmt

demnach gezielten Einfluss auf die Blicklenkung Publikums.

183 \/gl. http://www.ufg.ac.at/Archiv.3898+M50fcdc1f6ad.0.html?&tx_ttnews[pS]=1326973053&
tx_ttnews[pointer]=6, [31.12.2011].
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Abb. 9: Screenshot aus Anthony Zimmer: Das erste Treffen zwischen Chiara und Frangois

Chiara bedient sich im weiteren Handlungsverlauf unterschiedlichster Mittel um Frangois’
Interesse zu wecken und setzt dabei ihre verfuhrerischen Reize ein. Ein klemmender
Reildverschlusses soll dabei helfen, das Eis zwischen den beiden Protagonisten zu
brechen. Chiara bittet Francois ihr zu helfen den Verschluss zu 6ffnen. Auch hier spielt
die EinstellungsgroRe wieder eine wesentliche Rolle. Die Detailaufnahme des
ReilRverschluss fuhrt in dieser Einstellung zu einer dullerst intensiven Blickwirkung. Der
Fokus wird in diesem Moment nur auf die Beziehung zwischen Chiara und Francgois

gelenkt.

Abb. 10: Screenshot aus Anthony Zimmer: Reil3verschluss klemmt, Detailaufnahme

Die Zigarette

Die Protagonistin hat bereits mehrere Kriterien einer typischen femme fatale erflllt. Ein
weiteres  unverzichtbares  ,Accessoire® von Chiara stellt die Zigarette
dar. Im filmgeschichtlichen Kontext war die Zigarette seit jeher ein wichtiges ,Accessoire*
der verfuhrerischen Diva. In Hollywood der 40er Jahre tauchte sie nicht nur als Attribut
harter und starker Manner auf, sondern war auch immer ofters ein wichtiger Begleiter der

meisten Darstellerinnen. Die Zigarette symbolisierte Unabhangigkeit und Freiheit und
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gab der Schauspielerin etwas Verruchtes aber auch Leidenschaftliches.’® Diese

Wirkung kann genauso bei Chiara Manzoni beobachtet werden.

Abb. 11: Screenshot aus Anthony Zimmer: Die Zigarette

9.2.4.3 Phase 3: Die zerbrechliche Femme Fatale

Wie bereits erwahnt, bricht der starke und dominante Charakter von Chiara an einer
bestimmten Stelle im Film. Sie entwickelt im Laufe der Filmhandlung Gefuhle fur ihren
eigentlichen ,Gegenspieler Francois. Dadurch bringt sie nun auch Charakterzige
hervor, die gewissermalRen untypisch fur eine femme fatale sind. Sie hat Schuldgefiihle
und will Francgois helfen sich aus seiner misslichen Lage zu befreien. Die Protagonistin
versucht dennoch mit allen Mitteln stark und selbstbewusst zu wirken, jedoch meist ohne
Erfolg. Ihr zerbrechliches Verhalten kommt immer mehr zur Geltung, denn sie scheint
sich ihrer eigentlichen Rolle nicht mehr bewusst zu sein, wie folgender Screenshot

demonstriert.

Abb. 12: Screenshot aus Anthony Zimmer: Die zerbrechliche Femme Fatale

184y/gl. http://www.fr-online.de/doku---debatte/rauchende-diven-gluehendes-verlangen,-1472608,3003048.html,
[10.1.2012].
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Interessant zu beobachten ist hierbei auch ihr optischer Wandel, der sich parallel zu
ihrem ,neuen“ Charakterzug entwickelt. Sie tragt nun nicht mehr vorwiegend typische
schwarze Kleidung, sondern kleidet sich bunter und sportlicher. Ihr AuReres wirkt somit

bis zum Schluss nicht mehr derart machtvoll und stark wie zu Beginn der Handlung.

9.3 Kommentar

Durch die vorangegangene Figurenanalyse wurde ersichtlich, dass sich der Film
unterschiedlichster Mittel bedient, um das Starwesen und die Erscheinung der
Schauspielerin zu unterstreichen. Chiara spielt mit ihren Reizen, welche durch die
prazise ausgewahlten Kameraeinstellungen betont werden. Sehr oft werden nur die
Beine der Protagonistin gezeigt, wie zum Beispiel in der ersten Einstellung des Filmes.
GroRaufnahmen des Gesichtes oder Detailaufnahmen dienen daruber hinaus dazu, die
Attraktivitdt und die Bedeutung ihrer Rolle als Star zu unterstreichen. Aber nicht nur
Kostume, Kameraeinstellungen und Mise-en-scene sind bedeutende Mittel
filmasthetischer Inszenierung von Stars. Es sollte daruber hinaus auch groles
Augenmerk auf die dazu gehorige Filmmusik gelegt werden, welche im folgenden Kapitel

untersucht wird.

9.4 Filmmusik

Filmmusik kann bei den Zuschauerinnen unterschiedlichste Emotionen hervorrufen. Die
Musik vermag es Spannung zu erzeugen, zu erschrecken und zu Uberraschen. Sie kann
uns daruber hinaus verwirren, wenn die Erwartungen, die durch sie geboten werden im
Film nicht erfullt werden. Sie kann uns aber auch schon viel Uber den Fortlauf der
Geschichte verraten, wenn sie gewisse Stimmungen und Gefuhle im Vorfeld
andeuten.'® Filmmusik versucht also eine Bindung zwischen Film und Zuseherlnnen zu
schaffen, indem sie insbesondere auf Erwartungen eingeht. Die Filmmusik zahlt zu
einem der bedeutendsten Stilmittel im Film. Auch wenn die Zuschauerlnnen die
Filmmusik Uberwiegend nicht bewusst wahrnehmen, sollte ihre grol3e Relevanz jedoch
keineswegs missachtet werden. In diesem Kapitel soll der Frage nach den besonderen
Funktions- und Wirkungsweisen der Musik im Film Anthony Zimmer nachgegangen
werden. Filmmusik erflllt in jedem Film gewisse Funktionen, die fur die Handlung und die

Wahrnehmung des Dargestellten durch die Zuschauerinnen von Bedeutung sind. Maas

185 v/gl. BORDWELL, THOMPSON, 2010, S. 269-275.
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und Schudack haben hierfir 1994 ein Modell fur die filmmusikalischen Funktionen

zusammengefasst.

94.1 Funktionen von Filmmusik

= Technische Funktionen: Musik fungiert als Baustein zur duReren Gestalt des Films.
Hierzu gehoren die Titelmusik, der Vor- und der Nachspann.

= Syntaktische Funktionen: Musik dient als Element der
Erzahlstruktur. Sie Uberbrickt Zeitspringe, sie trennt Realhandlungen von
Traumhandlungen, sie verbindet Handlungsstrange und hebt Szenenhdéhepunkte hervor.
= Semantische Funktionen: Musik als Element inhaltlicher Gestaltung. Sie dient
beispielsweise der Stimmungsuntermalung (konnotativ), sie druckt leitmotivische Figuren
und Orte aus (denotativ), oder sie verweist auf sich selbst als Handlungsgegenstand und
ist damit authentisch (reflexiv).

= Mediatisierende Funktionen: Die Musik dient als Vermittlungsinstanz zwischen Film
und Publikum durch die Verwendung von zielgruppenspezifischer Musikwahl und

konzentriert sich auf die Erwartungshaltung des Publikums. '

Josef Kloppenburg definiert im Jahr 2000 weitere Kategorien zur Analyse von Filmmusik.
Neben syntaktischen Funktionen berlcksichtigt Kloppenburg auch expressive und
dramaturgische Funktionen. Expressive Funktionen dienen der Intensivierung der
Wahrnehmung. Dazu gehéren unter anderem die Expression von Gefuhlen und die
Intensivierung des Situationserlebnisses. Die dramaturgischen Funktionen beinhalten
hingegen Personencharakterisierungen, Spannungserzeugung und die Wahrnehmung
von handelnden Personen.’® Auf die dramaturgischen Funktionen von Filmmusik,
insbesondere auf die gezielte Personencharakterisierung durch die Filmmusik wird in
diesem Teil der Arbeit besonderes Augenmerk gelegt. Es geht nun darum zu
untersuchen inwiefern die Filmmusik die Handlungen der Protagonisten unterstreicht

bzw. unterstitzt.

9.4.2 Filmmusik in Anthony Zimmer

Die Filmmusik fur den Film Anthony Zimmer wurde vom franzésischen Filmkomponisten
Frédéric Talgorn komponiert. Da der Film aus verhaltnismallig wenigen Dialogen

besteht, wurde hier also sehr groRen Wert auf die Filmmusik gelegt. Innerhalb nur einer

186 vigl. MAAS, SCHUDACK, 1994, S. 35f.
'87 vigl. KLOPPENBURG, 2000, S.42.
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Woche hat der Komponist die passende Musik flir Anthony Zimmer komponiert. Mit
seiner emotionalen Orchestermusik erzeugt Talgron einen gewissen hypnotischen
Einfluss auf die Zuschauerlnnen. Dies geschieht Uberwiegend durch das Zusammenspiel
von Harfen, Schlagzeugen, Pianos, Holz- und Saiteninstrumente.' In einem Interview
uber die Filmmusik in Anthony Zimmer erlautert der Komponist: ,Le rhytme hyptnotique
du film, son atmosphére, ainsi que la photo, superbe, ont été surtout ma principale
source d’inspiration.'®® Bereits seit 15 Jahren komponiert Talgron Filmmusik fiir die
erfolgreichsten Filme, die groRen Wert auf die Filmmusik und ihre Wirkung legen. Einen
grol3en Einfluss im Stil von Talgron Ubt nach eigenen Angaben Eduard Dubois aus, der
fur zahlreiche Filmkompositionen bekannt ist, wie in etwa flir jene in Le fabuleux destin
d’Amélie Poulin oder in 8 femmes.

Die Filmmusik in Anthony Zimmer zeichnet sich durch seine lebhafte Orchestermusik
aus, die in erster Linie dazu eingesetzt wird um Spannung zu erzeugen. In der
Fluchtszene von Francgois Taillandier wird allerdings bewusst keine Musik eingesetzt um
der Spannung in der Szene mehr Ausdruck zu verleihen. Frangois sturzt bei seiner
Flucht die Wendeltreppe hinunter. Hier soll nur das heftige Gerausch des Sturzes zu
héren sein. Sobald aber die Verbrecher die Verfolgung aufnehmen, setzt die Musik
wieder ein. Dies beweist, dass nicht in allen Szenen Musik eingesetzt werden muss um
eine gewisse Spannung zu erzielen. Ein Paradebeispiel im Hinblick auf die Entwicklung
der Filmmusik und die Bedeutung fur die Protagonistin stellt die ,Enthillungsszene® am

Ende des Filmes dar.

Die ,Enthullungsszene”

Taldron hatte die Idee fur die ,Enthlllungsszene“ die Musikintervalle wie ein Spiegel
umzudrehen.'®® Wahrend die Musik zu Beginn von niedrigen zu hohen Ténen stieg, wird
dies zum Schluss umgedreht und die Musik wird immer tiefer. Die Symbolik wird hier
folglich mit Hilfe von Musik ausgedrickt. Im Moment der Aufldsung um die wahre
Identitdt von Francois Taillandier geht das musikalische Thema auf einen tieferen
Akkord. Dies ist auch der Moment in dem Sophie Marceau Uber langere Zeit in
Nahaufnahme zu sehen ist. Sie beginnt zu begreifen, dass Frangois der gesuchte
Anthony Zimmer ist. Durch die Nahaufnahme kann man nun die kleinsten Regungen der
Protagonistin im Gesicht verfolgen. Die Musik unterstreicht dazu passend ihre

Emotionen, welche sich zwischen Verbliffung und Freude bewegen. Diese Gefihle

188 Vgl. Anthony Zimmer: Frédéric Talgron, DVD 2005, Kommentar des Komponisten.
189 hitp://frederictalgorn.free.fr’Q&A.html, [1.2.2012].
90 \/gl. Anthony Zimmer: Frédéric Talgron, DVD 2005, Kommentar des Komponisten.
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werden durch die Filmmusik besonders gut widergespiegelt. Der Regisseur aul3ert sich in
einem Interview Uber die Bedeutung der Filmmusik und deren Funktionen: ,La musique
n’est pas la pour illustrer, au contraire, elle est la pour amener une couche d’émotions
qui autrement manquent dans le film*“'®’

Zusammenfassend kann von einer einheitlichen Atmosphare im Film gesprochen

werden, die durch einen bedeutenden Teil durch die Filmmusik geschaffen wurde.

10. ANGELINA JOLIE

Im Gegensatz zu Sophie Marceau wurde Angelina Jolie bereits in eine Kinstlerfamilie
hineingeboren. Somit war fur Angelina schon ziemlich fruh klar, wohin die berufliche
Laufbahn flhren wird. Die Hollywood-Diva ist im Jahre 1975 als Tochter von
Schauspielerin Marchelin Bertrand und Oscarpreistrager Jon Voight in Los Angeles
geboren. lhren Nachnamen Voight legte sie jedoch nach einiger Zeit ab um damit zu
beweisen, dass sie auf eigenen Fullen stehen kann und nicht vom Namen ihres Vaters
abhangig ist um Erfolg zu haben. Aullerdem bestand kein gutes Verhaltnis zwischen
Angelina und ihrem Vater, weil dieser die Familie schon sehr friih verlassen hat.'

Bevor sie sich aber ganz fir die Karriere als Schauspielerin entschieden hat, war Jolie
zuerst als Model tatig. Im Jahre 1993 feierte sie ihr Kinodebut mit dem Film Cyborg 2.
Zwei Jahre spater lernte sie bei den Dreharbeiten zum Film Hackers ihren ersten
Ehemann Johnny Lee Miller kennen. Im Jahr 2000 feierte sie bereits ihre zweite Hochzeit
mit Billy Bob Thornton, von dem sie sich aber kurze Zeit spater wieder trennte. Im selben
Jahr bekam sie ihren ersten Oscar als beste Nebenschauspielerin fur den Film
Durchgeknallt, indem sie die Rolle einer Nervenheilanstalt-Patientin verkorperte. Weitere
Filme, die Angelina Jolie zum Erfolg verhalfen, waren unter anderem der zweiteilige Film
Tomb Raider (2001/2003) und Mr. Und Mrs. Smith (2005) in dem sie mit ihrem
derzeitigen Ehemann Brad Pitt in der Hauptrolle zu sehen ist."®® Die Hollywood-Diva
wurde bereits mehrfach zur ,Sexiest Woman in the World" gekurt. Sie wollte sich jedoch
nicht allein auf das Gutaussehen und das Filmemachen beschranken. Seit ungefahr

zehn Jahren ist sie auRerdem UN-Botschafterin des Hochkommissariats fur Fllchtlinge

1o1 Anthony Zimmer. Jérome Salle, DVD 2005, Kommentar des Regisseurs.

92.y/gl. BANTING, 2008, S. 6-14.
%3 vgl. MAGID, 20008, S. 1-24.
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(UNHCR). Sie spendete Geld, um unter anderem Schulen in Kambodscha zu

finanzieren.'%

10.1 Bad-Girl-image

In ihren jungen Jahren machte Angelina Jolie mir ihrem Image als Bad-Girl bereits
zahlreiche Schlagzeilen. Angelina Jolie erklarte in einem Interview: ,Wenn man nicht der
breiten Norm entspricht, bekommt man eben sehr schnell Schablonen wie “Bad Girl*
oder “Punk“ verpasst. Das hat mich nie gestort.“'®® Angelina Jolie war nicht immer die
attraktive Hollywood-Schdnheit, wie sie die Zuseher aus dem Kino kennen. Sie und ihre
Mutter lebten von einem bescheidenen Einkommen. Angelina war sehr abgemagert, trug
Uberwiegend Kleider aus zweiter Wahl, eine Zahnspange und eine Brille. Das war auch
der Grund fur die unaufhoérlichen Hanseleien von Seiten ihrer Mitschilerlnnen. Jolies
Karriere stand also unter keinem guten Stern. Sie fugte sich sogar zeitweise selbst

Verletzungen zu, wie sie in einem Interview erlautert:

.~Je collectionnais de couteaux [...]. Pour plusieurs raisons, je faisais le rituel de
'automutilation, pour ressentir la douleur, peut-étre pour me sentir vivant, pour
sentir une sorte de libération. C’était assez thérapeutique pour moi.“'%

Vor ihrer Karriere als Hollywood-Star pragte Angelina Jolie folglich das Image der
unabhangigen Rebellin. Sie trug Uberwiegend schwarze '
Kleidung und dunkles Make-Up. Zahlreiche Tatowierungen
,zieren“ heute noch ihren Korper. In der Vergangenheit
musste sich der Hollywood-Star mit einigen Geruchten
auseinander setzen. GrofRes Aufsehen sorgte vor allem ein
vermeintlich leidenschaftlicher Kuss mit ihrem Bruder James

Haven. |hre offentlich zelebrierte, sehr intime Beziehung mit

Billy Bob Thornton war uberdies konstant in den Schlagzeilen

o C N Abb. 13: Angelina Jolie,
und sorge fur reichlich Aufruhr. Ebenfalls fir Aufsehen sorgte Bad_Gir|_|ma§e197

194 v/gl. http://www.freiepresse.de/NACHRICHTEN/KULTUR/Angelina-Jolie-praesentiert-Regiedebuet-auf-der-
Berlinale-artikel7901536.php [11.2.2012].
" http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/interview-angelina-jolie-anfangs-habe-ich-lara-coft-sogar-gehasst-
120093.html), [15.2.2012].

http://fanieberube.weebly.com/angelina-jolie.html, [20.12.2011].
97 Quelle : http://www.greatlifequotes.org/2011/03/a-rebel-with-a-cause-angelina-jolie-quotes/, [20.2.2012].
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ihr Gestandnis zur Bisexualitat.”®® Das Image der Rebellin hat Angelina Jolie bis heute

zwar abgelegt, jedoch wurde sie schon bald zum neuen weiblichen Rollenvorbild durch

ihre Rolle als Lara Croft im Film Tomb Raider.

10.2 Das Superhelden-Image

Die wohl bekanntesten Filme von Hollywood-Star Angelina Jolie waren die vom

Computerspiel adaptierten Erfolgsfilme Lara Corft: Tomb Raider und Lara Croft: Tomb

Raider 2, in denen sie die Rolle der taffen Lara Croft verkorperte.

Lara Croft: Tomb Raider, vom Regisseur Simon West ist ein Abenteuer- und Actionfilm

aus dem Jahre 2001. Jolie stand fur den zweiten Teil der Computerspielverfiimung 2003

erneut vor der Kamera, jedoch mit maRigem Erfolg.

erotische Superheldin die mit allen Mannern fertig wird
— eine attraktiven Frau mit engem Top, dunklen
Hotpants, langem Zopf und groler Oberweite. Sie
hangelt sich an herabhangenden Felsbrocken entlang,
klettert Uber eingestlrzte Bricken, schlagt Saltos,
besiegt gefahrliche Tiere und 16st zwischendurch auch

noch knifflige Ratsel.

Im Jahre 1996 schwirrte das Computerspiel Lara Croft
das erste Mal Uber die PC-Monitore. Die attraktive
Actionheldin war fir die Nutzer etwas besonderes,

denn Action-Helden in Computerspielen waren bis

Angelina Jolie verkdrperte die

Abb. 14: Angelina Jolie, Superhelden-
Image199

dahin Uberwiegend mannlich. Mit Lara Croft trat nun zum ersten Mal eine weibliche

Schonheit mit Pistole, Rucksack und Stiefeln auf die Bildschirmflache.. Der virtuelle Star

hat nicht nur fur weibliche, sondern auch fur mannliche Fans den Status eines ldeals

inne. Nach Astrid Deuber-Mankowsky erflillt die Figur die Ermachtigungsphantasien

beider Geschlechter.?®® Fiir die weiblichen Spieler entwickelte sie sich durch ihre Starke

als neues Rollenvorbild. Die mannlichen Spieler sollten hingegen durch ihre optischen

Reize angezogen werden, wie zum Beispiel durch ihre grole Oberweite. Die Figur wurde

jedoch schon von vielen Seiten kritisiert, wie auch von der Feministin Germaine Greer:

,Die Figur ist eine Verkorperung von Mannerfantasien — ein Sergeant mit Ballons unter

198 Vgl.http://www.fem.com/stars/angelina-jolie-brad-pitt-interview-ewiges-bad-qgirl-13682.html, [12. 2.2012]

1% Quelle: http://partysan.net/global-news/laracroft_navi/ , [16.3.2012].
200 y/gl. ULRICH, 2002, S. 106—111.
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dem T-Shirt“.?*" Nichtsdestotrotz machte Angelina Jolie die Rolle als Lara Croft zum

internationalen Superstar:

»<Angelina Jolies Ruf hat die Darstellung einer Computerspielfigur jedenfalls nicht
geschadet. Es war eben nicht irgendeine Spielfigur, sondern der virtuelle Star Lara
Croft. Ihre Rolle hat Angelina Jolie selbst zum Star gemacht.“?%

Dieses Image der attraktiven und taffen Superheldin wird ihr sogar bis heute
zugeschrieben. Dieses Phanomen der Imagepragung wird haufig in der Filmwelt
beobachtet. Protagonistinnen sind teilweise stark von Rollen gepragt und reprasentieren
immer wieder bestimmte Figurentypen, die sich auf das Image der Schauspielerinnen
iiber Jahre hinweg auswirken kénnen.?*

10.3 Filmographie®®**

2011 Kung Fu Panda (Stimme der Tigerin) 2000 Nur noch 60 Sekunden

2011 Kung Fu Panda 2 (Stimme) 1999 Durchgeknallt

2010 The Tourist 1999 Der Knochenjager

2010 Kung Fu Panda Holiday Special (Stimme) 1999 Turbulenzen - und andere Katastrophen
2010 Salt 1998 Leben und lieben in L.A.

2008 Wanted 1998 Hell's Kitchen - Vorhof zur Hélle

2008 Der fremde Sohn 1998 Gia - Der Preis der Schénheit

2008 Kung Fu Panda 1997 Playing God

2007 Die Legende von Beowulf 1997 George Wallace

2007 Ein mutiger Weg 1997 Western Ladies - Ihr Leben ist die Hélle
2006 Der gute Hirte 1996 Foxfire - Girls ohne Gnade

2005 Mr. & Mrs. Smith 1996 Nichts als Trouble mit den Frauen

2004 Alexander 1996 Love Is All There Is

2004 The Fever 1995 Hackers - Im Netz des FBI

2004 Sky Captain and the World of Tomorrow 1995 Without Evidence

2004 Grosse Haie - Kleine Fische 1993 Cyborg 2

2004 Taking Lives 1993 Alice & Viril

2003/l Jenseits aller Grenzen 1993 Angela & Viril

2003/l Lara Croft Tomb Raider: 1982 Lookin'to Get Out Tosh - Patti's Daughter

2002 Leben oder so dhnlich

201 FRICKEL, Focus Online, http://www.focus.de/digital/games/retro-games/tomb-raider-lara-croft-superheldin-und-

sexobjekt_aid 488706.html, [15.2.2011]
22 ULRICH, 2002, S. 120.

203 \/gl. FAULSTICH, 2008, S. 98f.

204 y/gl. http://www.imdb.com/name/nm0001401/, [12.2.2012)].
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2001 Original Sin
2001 Lara Croft: Tomb Raider

11. THE TOURIST

In nachsten Schritt soll das US-amerikanische Remake The Tourist aus dem Jahr 2010

untersucht werden. Fur einen Vergleich der inhaltlichen Ebene soll eine

Gegenuberstellung der Sequenzprotokolle dienen. Nach der Gegenuberstellung wird

auch im diesem Filmbeispiel besonderes Augenmerk auf die weibliche Filmfigur Elise

Clifton-Ward — dargestellt von Angelina Jolie —

gelegt.

11.1 Gegeniuberstellung der Sequenzprotokolle

Anthony Zimmer

The Tourist

1. Exposition

- Chiara steigt aus dem Taxi

- Chiara im Restaurant

1. Exposition
- Elise verlasst das Appartement

- Elise wird von der franzosischen Polizei
und Scotland Yard Uber mehrere Monitore
beobachtet

- Elise im Restaurant

2. Sequenz

- Akerman berichtet der Kommission vom
Geldwascher Anthony Zimmer und seiner
aullerlichen Verwandlung

2. Sequenz

- Inspector John Acheson berichtet
Scotland Yard vom Geldwascher Alexander
Pierce und seiner aulierlichen Verwandlung

3. Sequenz 3. Sequenz
- Akerman durchsucht die Villa von Anthony | - ---
Zimmer

4. Sequenz 4. Sequenz

- Chiara erhalt einen Brief von Anthony
Zimmer im Restaurant; Sie soll die Polizei mit
einem anderen Mann auf die falsche Fahrte
locken

- Elise erhalt einen Brief von Alexander
Pierce im Café; Sie soll die Polizei mit
einem anderen Mann auf die falsche Fahrte
locken

- Der Postbote wird von der Polizei
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- Chiara verbrennt den Brief

verhaftet

- Elise verbrennt den Brief und geht

- Die Polizei beschlagnahmt den Brief
- Sie verfolgen Elise

- Acheson restauriert den verbrannten
Brief; er erfahrt, dass Elise beim Gare de
Lyon in den Zug steigt

5. Sequenz

- Chiara steigt in den Zug nach Nizza und
halt nach einem Mann Ausschau, der
Anthony Zimmer ahnlich sieht

- Chiara setzt sich zu Francois Taillandier

- Francois holt Frihstlck aus dem
Speisewagen

- Chiara ladt Francois nach Nizza ein

5. Sequenz

- Elise steigt in den Zug nach Venedig und
halt nach einem Mann Ausschau, der
Alexander Pierce ahnlich sieht

- Elise setzt sich zu Frank Tupelo

- Frank und Elise gehen in den
Speisewagen

- Sie werden beobachtet; zwei Manner
machen heimlich ein Foto von Frank; das
Foto wird abgeglichen und der Brief wird
ganz entziffert; Scotland Yard erfahrt, dass
es sich bei Frank nur um einen , Touristen®
handelt und nicht um Alexander Pierce

6. Sequenz

- Akerman erfahrt, dass auch das russischen

Innenministerium nach Zimmer sucht

6. Sequenz

- Der Verrater Steven Robertson hat das
Suchbild von Frank gesehen

- er ruft Raginald Shaw und seine
russischen Komplizen an und berichtet von
deren Ankunft in Venedig

7. Sequenz

- Chiara und Frangois kommen in Nizza an

- Chiara und Francois steigen aus dem Auto
aus und checken in einem teuren Hotel ein

- Chiara gibt Francois als ihren Ehemann aus

- Sie betreten eine luxuriose Hotelsuite;

7. Sequenz

- Elise und Frank kommen in Venedig an;
sie verabschieden sich

- Frank trifft in Venedig wider auf Elise;
Frank geht mit Elise mit

- Elise und Frank steigen aus dem Boot aus
und checken in einem teuren Hotel ein

- Elise gibt Frank als ihren Ehemann aus

- Sie betreten eine luxuriose Hotelsuite;
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Francois ist beeindruckt

- Chiara und Francois verbringen den
Nachmittag gemeinsam am Meer;
Abendspaziergang; Chiara schenkt Zimmer
ihre Uhr

Frank ist beeindruckt

- Elise und Frank beim romantischen
Abendessen; Elise erzahlt traurig von
Pierce; Sie hofft ihn bald zu treffen

8. Sequenz

- Zuruck im Hotel

- Auf dem Balkon; Chiara und Francgois
werden beobachtet

- Chiara kusst Frangois und zieht sich
anschlie3end in ihr Schlafzimmer zurtck

- Francgois will an ihre Ture klopfen, traut sich
aber nicht

- Francois auf dem Sofa; er betrachtet die
Uhr

8. Sequenz

- Zurtck im Hotel; Elise erhalt eine
Einladung von Pierce zu einer Gala

- Auf dem Balkon; Elise und Frank werden
beobachtet

- Elise kusst Frank und zieht sich
anschlieRend in ihr Schlafzimmer zurtck

- Frank will die Ture offnen, traut sich aber
nicht

- Frank auf dem Sofa; er liest ein Buch

- Er traumt davon Elise zu kissen

9. Sequenz

- Sie werden Uber mehrere Monitore
beobachtet

- Frangois wird vom Zimmerservice geweckt;
Chiara ist weg

- Zwei russische Manner klopfen an die Tur
und wollen in die Suite einbrechen

- Francois flichtet durch den Hinterausgang;
Verfolgungsjagd auf der Stralle

- Er findet Schutz unter einem parkenden
Auto

9. Sequenz

- Sie werden Uber mehrere Monitore
beobachtet

- Frank wird vom Zimmerservice geweckt;
Elise ist weg

- Zwei russische Manner stehen plétzlich in
der Suite

- Frank flichtet durch das Fenster;
Verfolgungsjagd Uber den Dachern von
Venedig

- Er springt auf einen Obststand; ein
Polizist fallt ins Wasser; er wird dafur
festgenommen

10. Sequenz

- Polizeistation; Oberstleutnant Driss befragt
Francois

- Francois will Chiara informieren

- Er erzahlt, man wolle ihn umbringen

- Francois sieht eine Suchanzeige von

10. Sequenz

- Polizeistation; Lombardi befragt Frank

- Frank erzahlt von Elise und den
Geschehnissen

- Er erzahlt, man wolle ihn umbringen, weil
man ihn fur Alexander Pierce halt
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Anthony Zimmer an der Pinnwand

- Driss glaubt ihm nicht; er schickt ihn ins
Krankenhaus

-Polizei glaubt inm nicht; er wird
eingesperrt; die Fakten sollen zuerst
Uberpruft werden

- Lombardi nimmt Frank mit und bestatigt,
dass er wirklich verfolgt wird und eine
Belohnung auf ihn ausgesetzt ist

11. Sequenz

- Driss findet Einschusslécher im Hotel; er
glaubt Frangois seine Geschichte

- Francois befindet sich im Krankenhaus;
Manner haben ihn aufgespurt

- Er flichtet mit dem Aufzug in die Tiefgarage
- Chiara kommt mit dem Auto; Frangois steigt
ein

- Die Manner blockieren ihnen den Weg

- Sie entkommen und fliichten Uber die
Autobahn

- Chiara bringt Francois in ihr Appartement

- Gestandnis von Chiara: Sie hat Frangois
nur benutzt, um die Polizei zu verwirren; sie
liebt Anthony Zimmer immer noch

- Chiara lauft weg

- Francgois alleine im Appartement

11. Sequenz
- Lombardi nimmt Frank mit; Frank vertraut
ihm

- Frank gefesselt auf dem Boot; Lombardi
bringt Frank zu den russischen Mannern

- Frank will flichten

- Elise kommt mit dem Boot um Frank zu
retten; Sie zieht das Boot, auf dem Frank
gefesselt ist, mit

- Die Manner schielRen hinterher
- Sie entkommen und flichten mit dem

Motorboot durch die Kanale von Venedig;

- Russische Manner berichten Berkoff, dass
sie Frank nicht fassen konnten; einer wird
getotet

- Frank und Elise im Boot in Sicherheit

- Gestandnis von Elise: Sie hat Frank nur
benutzt um die Polizei zu verwirren; sie
liebt Pierce immer noch

- Elise steuert das Boot in Richtung
Flughafen

- Elise setzt Frank am Flughafen ab; sie
will, dass er zurtick nach Amerika fliegt

12. Sequenz

- Francois ist nobel gekleidet; will Chiara
aufsuchen

- Hotel Negresco; er wartet vor dem Hotel auf
Chiara

- Er erfahrt aus Zeitung vom Tod von Driss

12. Sequenz

- Frank ist nobel gekleidet; will Elise
aufsuchen
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- Chiara verlasst das Hotel
- Francois folgt ihr

- Er setzt sich zu ihr an den Tisch; sie ist
uberrascht

- Chiara will fliehen; Francgois hinterher
- Chiara flichtet mit dem Bus

- Francgois will ihr mit dem Taxi folgen; wird
aber von zwei unbekannten Mannern aus
dem Wagen gezerrt

13. Sequenz

- Francois wird von Akerman verhort; Er
vertraut Francgois, weil er sicher ist, dass er
nicht Zimmer ist

- Enthlllung: Akerman und Chiara arbeiten
zusammen; sie will ihm helfen Zimmer in
seiner Villa zu tGberfuhren

- Akerman klart Frangois Uber Zimmers
Strategie auf

- Akerman merkt, dass Chiara Geftuhle flr
Francois entwickelt hat

13. Sequenz

- Acheson weil}, dass Frank nicht Pierce ist

- Enthlllung: Elise arbeitet fur Inspector
Acheson; sie will ihm helfen Pierce auf der
Gala zu Uberfiinren

- Acheson merkt, dass Elise Geflhle fur
Frank entwickelt hat

14. Sequenz
- Vorbereitungen flr den Einsatz

- Chiara wird verkabelt

14. Sequenz

- Ankunft bei der Gala

- Elise bekommt einen Brief von einer
fremder Person; sie lauft hinterher

- Frank steht plétzlich vor Elise; Sie will,
dass er die Gala verlasst

- Manner von Scotland Yard entfiihren
Frank

- Elise liest den Brief; sie erhalt einen
Schlussel fur den Treffpunkt der
Verabredung; sie fahrt mit dem Boot weg

- Verfolgung von Elise

15. Sequenz

- Ankunft bei der Villa

- Beobachtung uber mehrere Monitore

- Einsatzkommando beobachtet aus dem

LKW; Scharfschitzen sind bereitgestellt mit
Ziel auf Nassaiev

15. Sequenz
- Ankunft beim Haus
- Beobachtung uber mehrere Monitore

- Scharfschutzen sind bereitgestellt mit Ziel
auf Shaw
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- Chiara trifft in der Villa auf Nassaiev und
seine Manner
- Chiara wird bedroht

- Nassaiev will, dass Zimmer endlich
erscheint

- Chiara wird geschlagen

- Francgois rennt zur Villa
- Ein Mann halt ihm eine Pistole an den Kopf

- Chiara beteuert immer wieder, dass
Francois nicht Zimmer ist

- Die Polizei erschiel3t Nassaiev und seine
Manner

- Elise trifft im Haus auf Berkoff und seine
Manner
- Elise wird bedroht

- Shaw will, dass Pierce endlich erscheint

- Elise wird geschlagen und gezwungen,
den Safe zu 6ffnen;

- Frank rennt zum Haus

- Mehrere Pistolen sind auf Frank gerichtet
- Elise beteuert immer wieder, dass Frank
nicht Pierce ist

- als Beweis will Frank den Safe 6ffnen

- Die Polizei erschief3t Shaw und seine
Manner

16. Sequenz
- Gerichtsmediziner, Spurensicherung

- Auflésung: Francgois gesteht, dass er
Anthony Zimmer ist

- Sie kissen sich

- Francgois holt ein Notizbuch aus dem Safe
- Anthony Zimmer hat Millionen hinterlassen

- Akerman blickt Chiara und Francois
nachdenklich hinterher, wahrend sie mit dem
Auto den Berg hinunterfahren

16. Sequenz
- Gerichtsmediziner Spurensicherung

- Auflésung: Frank 6ffnet den Safe

- Sie kissen sich

- Der Safe wird gesprengt

- Alexander Pierce hat Millionen
hinterlassen

- Shaw blickt Elise und Frank nachdenklich
hinterher, wahrend sie mit dem Segelboot
wegfahren

Abspann Abspann
Credits Credits
11.1.1 Kommentar

Anhand der direkten Gegenuberstellung der Sequenzprotokolle von Anthony Zimmer und

The Tourist sind mehrere Aspekte auffallend. Schnell wird ersichtlich, dass auf der

inhaltlichen Ebene keine wesentlichen Unterschiede zwischen den zu vergleichenden

Filmen festzustellen sind. Wie aus den Filmdaten im Anhang ersichtlich wird, besteht
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dennoch ein Unterschied in der Lange der Filme. Wahrend Anthony Zimmer eine Dauer
von 83 Minuten hat, ist das US-amerikanische Remake um 20 Minuten langer. Diese
Tatsache macht sich in den einzelnen Szenen bemerkbar. Der Drehbuchautor und
Regisseur Florian Henckel von Donnersmarck hat einige zusatzliche Szenen
hinzugeflgt, die beim franzdsischen Original nicht vorhanden sind. So zum Beispiel eine
Szene in der Sequenz 14. Die Galaszene wurde fur das Remake ganzlich neu erfunden.
Wahrend Elise in einem glamourdsen Ballsaal vergeblich darauf hofft, Alexander Pierce
zu treffen, befindet sich Chiara direkt in der Villa von Anthony Zimmer und trifft auf ihre
Rivalen. Die Galaszene dient dazu, die glamourése und edle Atmosphare, welche im

ganzen Film sehr deutlich durchscheint, nochmals zu unterstreichen.

11.2 Hintergriinde zum Remake

The Tourist ist das 100 Millionen Dollar®® teure US-amerikanische Remake des
franzoésischen Thrillers Anthony Zimmer. Dem Regisseur Florian Henckel von
Donnersmarck ist es fur das Remake gelungen, zwei der grofdten Stars des US-
amerikanischen Gegenwartskinos zu verpflichten: Angelina Jolie und Johnny Depp. Aber
nicht nur Angelina Jolie gilt als eine der erfolgreichsten Hollywood-Stars Uberhaupt. Auch
Johnny Depp zahlt zu einem der meistbeschaftigten und bestbezahlten Stars in den
Amerika. Der Regisseur bekam bereits 2007 einen Oscar fur das Stasi-Drama Das
Leben der Anderen. Mit The Tourist feierte er im Jahr 2010 nun sein Hollywood-Debut.?%
Laut Box Office spielte der Film weltweit nur in etwa 67 Millionen US-Dollar ein und
konnte somit die Produktionskosten nicht wieder einspielen. Obwohl sich das Remake
einen Platz in den Top 10 der erfolgreichsten Hollywood-Remakes franzosischer Filme
sichern kann, blieb es dennoch stark hinter den Erwartungen zuriick.?’” Allerdings
wurden sowohl Johnny Depp als auch Angelina Jolie fur ihre Darstellung in The Tourist

fir den Golden Globe nominiert.

11.3 Wahl der Besetzung

Donnersmarck war nicht die erste Wahl als Regisseur flr The Tourist. Zunachst war der
schwedische Regisseur Lasse Hallenstrom im Gesprach. Doch seine Filme Casanova
mit Heath Ledger oder Hachiko — Eine wunderbare Freundschaff mit Richard Gere

erspielten weltweit nicht einmal 50 Millionen US-Dollar. Das Studio versuchte darauf

205 Vgl. http://www.film-zeit.de/Film/21616/THE-TOURIST/Kritik/, [2.3.2012].
200 Vgl. http://www.filmkritiker.com/the-tourist-film-kritik-trailer-kino-dvd/, [13.2.2012].
207 Vgl. Tabelle 1: Top 10 der erfolgreichsten Hollywood-Remakes franzésischer Filme seit 1985, Anhang, S. 104.
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Hollywood-Grélken wie Charlize Theron oder Angelina Jolie flr das Projekt zu
begeistern, um damit einen geeigneten Regisseur fur das Remake anzulocken. Angelina
Jolies Bedingung war, dass das Studio Donnersmarck als Regisseur mit ins Boot holt.
Somit entschied sich das Studio fir den deutschen Regisseur mit Angelina Jolie in der
Hauptrolle.?®® Donnersmarck erldutert in einem Interview (iber die Rolle von Angelina

Jolie in The Tourist:

.[...] Wen gibt es sonst, der so schéon und schillernd ist? So stark und weiblich
zugleich? Die Frau hat einfach alles. [...]. In meinen Film wollte ich ihr die
Mdglichkeit geben, ihrer natiirlichen Eleganz freien Lauf zu lassen.“?%

Auch fur die Besetzung der mannlichen Hauptrolle waren unter anderem Sam
Worthington oder Tom Cruise vorgesehen. Doch in Folge von kreativen Differenzen
zwischen Regisseur und Schauspieler, wurde schlussendlich Hollywood-Star Johnny
Depp fiir das Millionen-Projekt verpflichtet.?'® Johnny Depp verkdrpert in The Tourist den
Touristen Frank Tupelo, der die Zuschauerlnnen mit seiner tollpatschigen Art zum
Lachen bringen soll. Dieser Charakter unterscheidet sich folglich stark von Francgois

Taillandier in Anthony Zimmer.

11.4 Wahl des Drehortes

Die Intention der Filmemacher fur das Remake war es zunachst eine moderne
Geschichte vor einem zeitlosen Hintergrund darzustellen. Venedig erschien dafir ein
idealer Drehort zu sein, in denen sich die Eleganz und Schonheit des Filmes
widerspiegeln. Im Gegensatz dazu weist die Stadt aber auch ihre dunkle Seite auf.
Genau diese Aspekte versucht Donnersmarck im Spielfilm miteinander zu verbinden.
Laut dem Regisseur steckt der Film, genau wie der gewahlte Drehort voller
Uberraschungen. Das Hauptziel fiir den Regisseur war es, im Remake die Eleganz des
europaischen Films sichtbar zu machen.?"

11.5 Figurencharakterisierung von Elise Clifton-Ward

Die Hauptfigur Elise Clifton-Ward wird in The Tourist von Angelina Jolie verkorpert. Zur
Charakterisierung der Protagonistin werden das Auftreten der Figur und die Mise-en-
scene im Film naher bestimmt. Um den Vergleich zur weiblichen Figur in Anthony

Zimmer zu ziehen, wird auch die Figur Elise in drei Phasen der Entwicklung eingeteilt.

208Vgl. http://www.willipedia.net/2011/12/27/gesehene-filme-2011-no-242-the-tourist-2010/, [14.2.2012].

209 http://www.filmreporter.de/stars/interview/2948;Florian-Henckel-von-Donnersmarck/2, Interview, [15.2.2012].
210 /g, http://www.moviepilot.de/movies/the-tourist, [15.2.2012].

211 vgl. The Tourist: Florian Henckel von Donnersmarck, DVD 2010, Kommentar des Regisseurs.
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Zugleich folgt zu jeder Phase eine Gegenulberstellung der Screenshots aus dem Film

Anthony Zimmer.

11.5.1 Phase 1: Die gefahrliche Femme Fatale

Mit der Figur Elise Clifton-Ward wollten die Filmemacher eine von Angelina Jolie
losgeldste Figur erschaffen. Sie wollten sie als Lady prasentieren, die feminin ist aber
auch gleichzeitig Starke reprasentieren soll.?" Im Gegensatz zur Figur Chiara Manzoni in
Anthony Zimmer, wird Elise Clifton-Ward gleich zu Beginn der Handlung vorgestellt. Fur
den Regisseur ist es wichtig, sofort in die Handlung einzufihren und die darin
vorkommenden Charaktere vorzustellen. Elise wird von der Polizei beobachtet, die von
einer gefahrlichen Zielperson spricht. Als die Tur aufgeht, sieht man Elise zum ersten Mal
— eine schone, elegante, aber auch gefahrliche femme fatale, gerat gleich zu Beginn des
Filmes ins Visier der Polizei. Dadurch erfahren die Zuschauerlnnen gleich etwas Uber
den Charakter und das Aussehen der Protagonistin. Wie man im Vergleich zu Anthony
Zimmer sehen kann, wird die Identitat der Protagonistin zu Beginn des Filmes noch nicht
preisgegeben. Jedoch Ubernimmt The Tourist in der Exposition eine ahnliche Einstellung
wie in Anthony Zimmer, nur richtet sich die Kamera, statt bei Chiara auf ihre Beine, auf

Elises’ Gesal.

Abb. 15: Screenshot aus The Tourist: Abb. 16: Screenshot aus Anthony Zimmer:
Exposition Exposition

11.5.2 Phase 2: Die zuriickhaltende Diva

Ein wesentlicher Unterscheid zu Chiara Manzoni (Sophie Marceau) besteht in der
Tatsache, dass Elise Frank Tupelo nicht offensiv einladt gemeinsam mit ihr das
Wochenende zu verbringen. Sie verhalt sich ihm gegenuber geradezu zurickhaltend und
versucht nicht in erster Linie mit ihren optischen Reizen Franks Aufmerksamkeit zu

erlangen. Dies gelingt ihr namlich ohne groRe Muhe. Frank ist gleich zu Beginn zutiefst

212 \/gl. The Tourist: Florian Henckel von Donnersmarck, DVD 2010. Kommentar des Regisseurs.

76



beeindruckt von der attraktiven Frau. Elise und Frank verabschieden sich als der Zug
halt. Sie treffen erst in Venedig durch Zufall wieder aufeinander. Anhand der folgenden
zwei Screenshots wird der Unterschied zwischen Elise und Chiara sehr deutlich.
Wahrend Elise immer sich stets als elegante und hoéfliche Dame prasentiert, wirkt Chiara
entspannter und lockerer. Die Bewegungen von Chiara wirken dadurch auch naturlicher

als jene von Elise, welcher durchaus statuenhaften Charakter hat.

Abb. 17: Screenshot aus The Tourist: Elise Abb. 18: Screenshot aus Anthony Zimmer:
und Frank im Zug nach Venedig Chiara und Francois im Zug nach Nizza

Glanz und Glamour: Kostime, Make-up und Accessoires

Nach Schauspieler Steven Berkoff verkorpert Angelina Jolie den weiblichen Archetypus,

welcher Bestimmtheit, Starke und Weiblichkeit in sich vereint.

,ES gab lange keinen Film mehr, in dem die Hauptdarstellerin immer wunderschon
und verfiihrerisch aussieht. Sie tragt in jeder Szene genau das Richtige.“%"*

In The Tourist sollte Angelinas Schoénheit und Vollkommenheit durch die spezifische
Auswahl an Kostumen und Make-up hervorgehoben werden, welche die Authentizitat der
Schauspielerin besonders unterstreichen sollen. Die sehr alte Stadt Venedig wird als
Hintergrund fur ein zeitgendssisches Design genutzt. The Tourist zeichnet sich durch
Glamour, Schénheit und Reichtum aus. Dies wird auch in den Kostumen der
Schauspieler sichtbar. Die Kostiimbildnerin setzt daher auf klassische Mode.?™ Die
Protagonistin tragt viele helle Farben, welche im Kontrast zum allgemein dunklen
Hintergrund stehen. Das unterscheidet sie von der Figur Chiara Manzoni wesentlich,
welche Uberwiegend in typischem Schwarz gekleidet ist. Ein auffallender Unterschied

zwischen den Figuren Elise und Chiara besteht folglich in der Kostimwahl. Im

213 \/gl. The Tourist: Graham King, DVD 2010. Kommentar des Produzenten.
214 vgl. The Tourist: Coleen Atwood, DVD 2010. Kommentar der Kostiimdesignerin.
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Gegensatz zu Chiara ist Elise ausschlieRlich elegant gekleidet. Im ganzen Filmverlauf

bricht Elise Uberdies nie aus ihrer Rolle der perfekten Schonheit aus.

Abb. 19: Screenshot aus The Tourist: Abb. 20: Screenshot aus Anthony Zimmer:
Ankunft im Hotel in Venedig Ankunft im Hotel in Nizza

Ein weiterer Unterschied zeigt sich in den Accessoires und dem Make-up der
Protagonistinnen. Angelina tragt — im Gegensatz zu Chiara — immer sehr edlen und
glitzernden Schmuck. DarlUber hinaus tragt sie meist kraftiges Make-up. Sie wirkt daher
kinstlicher als Chiara in Anthony Zimmer. Hierbei muss aber wieder die
Einstellungsgroe beachtet werden, welche die Aufmerksamkeit erst auf die Accessoires

und das Make-up lenkt, wie folgende Nahaufnahmen der Protagonistinnen zeigen.

Abb. 21: Screenshot aus The Tourist: Abb. 22: Screenshot aus Anthony Zimmer:
Make-up und Accessoires von Elise Make-up von Chiara
Galaszene

In der abschlieBenden Galaszene, welche beim franzdsischen Original nicht vorhanden
ist, besticht Elise mit ihrem glamourdsen Auftritt und ihrer makellosen Schonheit.
Neidische und bewundernde Blicke anderer Ballgaste richten sich — genau wie bei
Chiara im Zug nach Nizza — auf die schone Elise. Auch bei Elise kann demnach von
einer Fremdcharakterisierung gesprochen werden, wie folgender Screenshot
demonstriert. Diese zusatzliche Szene unterstreicht abermals die glamourdse

Atmosphare des ganzen Filmes.
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Abb. 23: Screenshot aus The Tourist: Zusatzliche Galaszene

Requisiten

Auch Requisiten werden in The Tourist gezielt dazu benutzt Angelinas Schonheit zu
betonen. In der folgenden Abbildung will der Regisseur das Augenmerk auf Angelinas
Markenzeichen legen — ihre Lippen. Elise wird von Reginald Shaw mit einem Messer
bedroht. Das Messer auf ihren Lippen wird in der nachsten Einstellung in einer
Detailaufnahme festgehalten. Der Vergleich dieser zwei Screenshot zeigt wiederum die
unterschiedliche filmasthetische Inszenierung der Protagonistinnen. Bei Elise wirkt die
Gefahr, welcher sie ausgesetzt ist, kinstlich und unrealistisch. Im ganzen Film wird
scheinbar grolen Wert auf eine perfekte Inszenierung der Protagonistin gelegt, denn
obwohl Elise mit einem Messer bedroht wird, wirkt ihr Gesicht beinahe gemaldenhaft.
Das zerzauste Haar und die Verletzung im Gesicht lassen die Gefahr bei Chiara

realistischer wirken.

Abb. 24: Screenshot aus The Tourist: Elise in  Abb. 25: Screenshot aus Anthony Zimmer:
Gefahr Chiara in Gefahr

11.5.3 Phase 3: Die gefuhilsstarke Schonheit

Wahrend Chiara in Anthony Zimmer auch ihre verletzliche Seite zum Vorschein bringt als

sie erfahrt, wer der gesuchte Verbrecher ist, ist dies bei Elise anders. Sie verliebt sich
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zwar auch in den ,angeblichen” Touristen, ihre Gefuhle versteckt sie aber stets hinter

ihrer perfekten Fassade und behalt ihre kiuhle Art, wie folgender Vergleich beweist:

Abb. 26: Screenshot aus The Tourist: Abb. 27: Screenshot aus Anthony Zimmer:
Auflésung Auflésung

Der Unterschied zwischen der glamourésen, beinahe kunstlichen Elise und der
naturlichen Chiara macht die Schlussszene auf besondere Art und Weise deutlich.
Wahrend Chiara in ein Auto steigt um zusammen mit Anthony Zimmer ein neues Leben
zu beginnen, fahren Elise und Alexander in der finalen Szene auf einem Segelboot

davon:

Abb. 28: Screenshot aus The Tourist: Abb. 29: Screenshot aus Anthony Zimmer:
Happy End Happy End

11.6 Inner- und auBerfilmisches Image von Angelina Jolie

Bei der Figur Elise konnte man vielleicht sogar behaupten, dass im Film eine Parallele
zwischen Angelina Jolies inner- und aulerfilmisches Image sichtbar ist, sofern sich ihr
aullerfilmisches Image als ,Bad-Girl-Image“ versteht. Angelina Jolies aulerfilmisches
Image ist in den Medien nicht klar definiert. Lange Zeit herrschten negative Schlagzeilen
uber ihre ,rebellische” Vergangenheit, welche sie jedoch nie ganz loswerden konnte.
Neuerdings aber vermitteln die Medien ein anderes Bild von Angelina Jolie, namlich
jenes der vorbildlichen UN-Botschafterin und der liebevollen Mutter. In Interviews aul3ert

sie sich fast ausschliel3lich Uber ihre humanitaren Hilfsorganisationen. Es scheint, als
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versuche sie vergeblich ihr altes Image abzustreifen. Die Frage nach ihrem wirklichen

Image bleibt wahrscheinlich so ratselhaft, wie die Figur Elise in The Tourist.

11.7 Filmmusik

Die Filmmusik in The Tourist wurde vom James Newton Howard komponiert. Howard ist
ein US-amerikanischer Komponist und Musikproduzent, der fur die Musik zahlreicher
Hollywood-Filme verantwortlich ist, wie zum Beispielvfur Pretty Woman aus dem Jahr
1990 oder King Kong aus dem Jahr 2005.2" Laut Howard muss jede Filmmusik ihren
eigenen Klang haben, die mit dem Film assoziiert wird und an die man sich erinnert. Flr
jeden Film entwickelt Howard daher neue Tone und akustische Elemente. In einem
Interview erlautert der Komponist: ,The Tourist zeichnet sich durch seine Eleganz aus,
und daran kniipfe ich an.“*'® Die Eleganz des Filmes wird folglich durch die penibel
ausgewabhlten orchestralen Elemente im Film unterstrichen, die vor allem in den Szenen
mit Elise deutlich werden. Die zum glamourdsen Flair passende Musik verleiht ihrem
Charakter noch mehr Eleganz und Attraktivitat. Wahrend die Musik bei Anthony Zimmer
mehr dazu dient die Spannung im Film darzustellen, soll die Filmmusik in The Tourist

Uberwiegend die Schdnheit der Darstellerinnen und des Drehortes unterstreichen.

12. FILMASTHETISCHE UNTERSCHIEDE: HOLLYWOOD UND EUROPA

AbschlieRend soll geklart werden, welche filmasthetischen Unterschiede zwischen dem
Hollywood- und dem franzdsischen Kino bestehen. Danach wird nochmals auf die zu
vergleichenden Figuren Sophie Marceau und Angelina Jolie in den jeweiligen Filmen
eingegangen. Es sollen in Folge die wesentlichen Unterschiede nochmals

zusammengefasst werden.

12.1 Klassischer Erzdhlstil in Hollywood vs. Europaischer Stil

Jeder Film enthalt gewisse Narrationsprinzipien, an welcher sich die Erzahlung orientiert.
Da der Hollywood-Film Uublicherweise eine breite Masse anzusprechen hat, ist der
Erzahlstil US-amerikanischer Filme von groRer Bedeutung. In der filmwissenschaftlichen
Literatur ist der Begriff des ,klassischen Hollywood-Stils“ bereits festgelegt. Der Begriff
Classical Hollywood Narrative wurde von Kristin Thompson, Janet Staiger und David
Bordwell erstmals gepragt. Sie kamen zu dem Entschluss, dass sich gerade zwischen

den Jahren 1917 und 1960 ein neuer typischer Erzahlstil des Hollywood-Kinos etabliert

215 v/gl. http://www.filmtracks.com/titles/tourist.html, [18.2.2012].
218 The Tourist: James Newton Howard, DVD 2010, Kommentar des Komponisten.
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hat.?" Anhand der charakteristischen Merkmale des klassischen Hollywood-Stils soll im
Folgenden ein Vergleich zwischen dem franzosischen Original Anthony Zimmer und dem

Remake The Tourist erfolgen.

12.2 Erzihlweise

Die Erzahlweise im Hollywood-Film charakterisiert sich zuallererst in einem klaren
chronologischen Verlauf der Filmhandlung. Das heif3t, der Film strukturiert sich durch
einen klaren Anfang eine Mitte und ein Ende. Beim Hollywood-Film kann die
Ausgangssituation durch externale oder internale Faktoren gestdrt werden. Ziel der
Erzahlung ist es, die Anfangssituation wieder herzustellen. Das Ende einer Geschichte
ergibt sich meist aus einer logischen Schlussfolgerung. Ein Film kann entweder mit
einem Sieg oder einer Niederlage enden. Typisch fur den Erzahlstil des Hollywood-Kinos
sind aber dennoch die klassischen ,Happy-Ends“, wie wir es auch in The Tourist und
Anthony Zimmer vorfinden kénnen. Oft zu beobachten ist die Tatsache, dass die
Handlung im Hollywood-Stil in zwei Plots unterteilt wird. Dabei geht es neben dem
Hauptmotiv, wie beispielsweise dem Verbrechen in unserem Beispiel, im Subplot um ein
romantisches Thema. Genauso charakterisiert sich auch der Erzahlstil in The Tourist. Es
zeigt sich allgemein auffallig, dass auf der narrativen Ebene im Sinne des klassischen
Hollywood-Erzahlstils keine wesentlichen Unterschiede zwischen Anthony Zimmer und
The Tourist vorliegen. Dies liegt wahrscheinlich auch daran, dass zeitgendssische
franzoésische Filme zunehmend versuchen, mit dem Erfolg des Hollywood-Kinos
gleichzuziehen. Dies konnte abermals ein Beweis fir die Auswirkung der US-
amerikanischen Macht auf die franzdsische Filmindustrie sein. Man kann hier sogar die
Behauptung wagen, dass der typische Hollywood-Erzahlstil in Anthony Zimmer gewahlt

wurde. Zumindest bricht dieser zeitweise sehr stark durch.

12.3 Die Bedeutung der Protagonistinnen

Die Figuren in Hollywood Filmen sind uUblicherweise sehr charakterzentriert. Die
Protagonistinnen sind die Personen im Film, die am ausfuhrlichsten beschrieben werden.
Hier sieht Colin Crisp ein wesentlicher Unterschied zum franzdsischen Kino. Das
franzosische Kino legt nach Crisp mehr Wert auf Bihnenbild und Atmosphare, wahrend
der Hollywood-Film den Fokus vordergrundig auf die Hauptdarstellerinnen legt. Nach

Vincendeau spiegeln sich solche Unterschiede exakt in franzdsischen Filmen und deren

27 Vgl. auch zu den nachfolgenden Erlauterung: BORDWELL, THOMPSON, STAIGER, 1985. S.11-86.
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US-amerikanischen Remakes wieder.?'® Dieses Argument muss im Filmvergleich
zwischen Anthony Zimmer und The Tourist jedoch widerlegt werden, denn auch im
franzosischen Film wird das Hauptaugenmerk auf die Protagonistin Sophie Marceau

gelegt. Requisiten und Kulissen riicken dementsprechend in den Hintergrund.

12.3.1 Glamour vs. Naturlichkeit

Dass sich der Hollywood-Film im Allgemeinen durch einen sehr starken ,,Glamour-Faktor®
auszeichnet, kann beim US-amerikanischen Remake durchaus erneut bestatigt werden.
Im Vergleich zum franzdsischen Original besticht The Tourist mit eindrucksvollen
Kulissen, Kostiimen und Darstellerinnen. Der Drehort Venedig scheint dafir den idealen
Hintergrund zu bilden. Genauso elegant und glamourdos wird auch Angelina Jolie
dargestellt. Ihr extravaganter Kleidungsstil und ihr starkes Make-up, vor allem ihr roter
Lippenstift unterstreichen diesen Charakter noch mehr. Im Gegensatz zu Angelina Jolie
glanzt Sophie Marceau mit Schlichtheit, Naturlichkeit und Charme. Sophie Marceau ist
die reizvolle femme fatale, die durch ihre starkes Selbstbewusstsein und ihre
Naturlichkeit aber auch durch ihr erotisches Image definiert ist. In Anthony Zimmer wird
auch hin und wieder nackte Haut gezeigt, was bei US-amerikanischen Filmen — so wage
ich zu behaupten — meist nicht der Fall ist. Die wesentlichen Unterschiede der beiden

Hauptdarstellerinnen werden im Folgenden zusammenfassend im Uberblick dargestellt.

12.4 Unterschiede der Protagonistinnen im Uberblick

Sophie Marceu (Chiara Manzoni) Angelina Jolie (Elise Clifton-Ward)
naturlich kunstlich

offen zuruckhaltend

charmant direkt

gefuhlsstark und zerbrechlich gefuhlsstark

verfuhrerisch zugeknopft

dunkle Kleidung helle Kleidung

modern glamouros

locker statuenhaft

Raucherin Nichtraucherin

Betonung auf den Koérper Betonung auf das Gesicht
Bescheidenheit Reichtum

18 vgl. VINCENDEAU, 2000, S.10.
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13. CONCLUSIO

Ziel dieser Arbeit war es, einen Vergleich zwischen den Stars Sophie Marceau und
Angelina Jolie hinsichtlich des franzésischen Kinos und des US-amerikanischen
Hollywood-Kinos zu ziehen. Zur Gegenuberstellung diente der franzésische Film Anthony
Zimmer (2005) vom Regisseur Jérome Salle und das US-amerikanische Remake The
Tourist (2010) von Regisseur Florian Henckel von Donnersmarck.

Wir haben gesehen, dass das Hollywood-Kino bereits seit GUber 100 Jahren das
Machtzentrum der internationalen Filmindustrien symbolisiert. Dass der franzdsische
Film nach und nach an Bedeutung verliert, ist folglich nicht sehr verwunderlich. Die
Dominanz des US-amerikanischen Kinos auf den europaischen Film wurde in dieser
Arbeit erneut bestatigt. Diese Vormachtsstellung kann besonders gut an den stetig
steigenden US-amerikanischen Remakes franzdsischer Erfolgsfilme ersichtlich werden.
Denn mehr als 60 Prozent aller US-amerikanischen Neuverfiimungen bedienen sich
franzdsischer Vorlagen, dicht gefolgt von Japan. Dennoch erfahren Hollywood-Remakes
europaischer Filme immer mehr Kritik von Seiten der Presse und dem Publikum. Auch
The Tourist blieb von dieser Kritik nicht verschont. Nicht selten werden gerade die Stars
als Hauptgrund fur den Misserfolg der Filme verantwortlich gemacht. Es hat sich
herausgestellt, dass die meisten Hollywood-Produzenten auf den Einsatz grol3er Stars
vertrauen um das Original zu Ubertrumpfen oder zumindest einen gleichwertigen Erfolg
zu erzielen. Diese Tatsache liegt nicht zuletzt daran, dass Produzenten kein Risiko mit
komplett neuen Drehbuchern eingehen wollen. Deswegen vertrauen sie auf den Erfolg
der Originalfilme und versuchen daran anzuknupfen,wie am Beispiel von The Tourist
ersichtlich wurde, reicht die Zugkraft der Stars wohl nicht immer aus, das Publikum um
den Finger zu wickeln. Die Besetzung von Sophie Marceau in Anthony Zimmer erfuhr
hingegen weit aus bessere Kritik, als Angelina Jolie in The Tourist, bei der die

schauspielerische Leistung im Film sogar in Frage gestellt wurde.

Neben der Bedeutung US-amerikanischer Remakes von franzdsischen Filmen wurde
versucht narrative und filmasthetische Unterschiede zwischen Anthony Zimmer und The
Tourist zu untersuchen. Es hat sich gezeigt, dass hinsichtlich des Erzahlstils keine
wesentlichen Unterschiede zwischen Original und Remake festzustellen sind. Einige
Szenen wurden zwar im Remake hinzugefugt, wie beispielsweise die Galaszene, jedoch

tragen diese nicht wesentlich zur Entwicklung der Handlung im Film bei. Sie dienen
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lediglich dazu den Glamour, den Glanz und den Reichtum an Farben im Film zu
unterstreichen.

Im Gegensatz dazu konnten im Bezug auf die Mise-en-scéne deutliche Gegensatze
ersichtlich wurden. Die wesentlichen Unterschiede zeigen sich vor allem in der
Darstellung der Kulissen, der Kostime und der Inszenierung der Schauspielerinnen.
Wahrend Angelina Jolie in ihrer Rolle als Elise Clifton-Ward die elegante, glamourdse
und einflussreiche Schonheit reprasentiert, charakterisiert sich Sophie Marceau im
franzosischen Original als typische femme fatale, welche vor allem durch ihre

Naturlichkeit und verfuhrerische Art hervorsticht.
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14. Résumé en langue frangaise

On les voit partout. On les voit sur les écrans énormes, dans les journaux ou a la
télévision. Les fans les admirent, les paparazzis les entourent. C’est ainsi que I'on
connait la star de cinéma. On a méme l'impression de connaitre toute la vie des stars,
parce qu’on sait ce qu’elles aiment et ce qu’elles n‘aiment pas. On connait leurs
scandales, on sait quand elles se marient et on connait les noms de leurs enfants. Mais
est-ce qu’on sait vraiment ce que c’est une star ? Les questions de départ de ce travail

étaient donc : Qu’est-ce que c’est une star et quelles sont ses caractéristiques?

La difficulté de définir la star

Pour répondre a cette question, il était nécessaire dans la premiére partie de trouver une
définition pour le terme ,star®. En cherchant une définition correcte, on pouvait remarquer
tres vite qu’il n'existe pas une définition qui comporte tous les aspects importants du
phénomeéne de la star. Avant tout, c’est dU au fait qu’il n’existe pas beaucoup d’études
scientifiques sur ce phénoméne, et pour cette raison, il est difficile de trouver une
solution en ce qui concerne la terminologie. Selon Lowry et Korte, il est méme impossible
de trouver une définition universelle du terme ,star“, parce que les variations du
phénomeéne de la star semblent infinies. De plus, les définitions sont en majeur partie mal

précisees.

On remarque aussi la tendance d’'une définition selon des critéres universels tels que la
beauté ou le talent. Mais ces criteres sont difficiles a définir et par conséquent
inappropriés. Mais on pouvait tout de méme remarquer que les théoriciens sont d’accord
en ce qui concerne la condition indispensable pour la star, a savoir la présence d’'une

audience.

Criteres pour la création d’un héros

Malgré ce manque de définition universelle du terme ,star®, on pouvait relever les critéres
qui sont au moins favorables pour le développent d’'un héros/d’'une héroine ou d’une star.
Orrin Klapp a résumé dans The Creation of a Popular Hero les sept critéres importants

pour la création d’'un héros, qu’on peut a ce point répéter brievement encore une fois.
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" La situation: Les héros se constituent l1a ou il y a un intérét public.
. Des réles spécifiques: p.ex. le conquérant, le martyr etc.
. Color: Cela veut dire, le petit plus d’'un acteur ou d’une actrice.

. Les traits de caractére: Selon Klapp il est favorable pour la construction d’'un

héros/d’'une héroine, si le réle d’une star est comparable au trait de caractére personnel.
" Histoires et rumeurs: Les rumeurs aident la star a paraitre plus humaine.
" La présence publique: La publicité est un moyen pour médiatiser la star.

. L’organisation et la réaction aux héros/héroines: Y inclus des photos, des fan-clubs,

des lettres des fans etc.

Dans la littérature scientifique sur les stars nous avons trouvé trois catégories
universelles qui sont indispensables pour la création d’'une star, a savoir le succes,
I'image et la continuité.

Il faut prendre en considération que la star est toujours liée aux époques précises. Cela
veut dire que les stars peuvent perdre leur valeur dans le changement du temps et
gu’elles peuvent aussi étre remplacées par d’autres stars. C’est la raison pour laquelle la

continuité est un des critéres les plus importants pour la création d’'une star.

L’image des stars — Une représentation publique

Dans cette partie on va se concentrer sur I'importance de I'image des stars. Dans ce
travail nous avons constaté que I'image des stars, soit I'image publique, soit I'image
privee, est essentiel pour la création d’'une star, parce que l'audience met l'image

spécifique toujours en rapport avec la star.

Néanmoins, en regardant de plus prés, on constate qu'une définition correcte du terme
.image de la star‘ se révéle étre difficile, parce que le terme implique une polysémie et
aussi une complexité. Janet Staiger a souligné que I'image de la star est constituée de
plusieurs éléments. Premiérement, la star est un acteur/une actrice qui joue un certain
réle dans un film. Deuxiemement, elle est un produit de l'industrie du cinéma, et
finalement I'image de star se constitue de sa vie privée. Selon Staiger il faut donc
considérer plusieurs aspects en ce qui concerne la construction de I'image des stars.

Dyer souligne que I'image des stars est avant tout une représentation publique, qu’on

peut trouver dans de différents lieux, tels que dans la publicité, dans les films, mais aussi
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dans les critiques et commentaires. Par conséquent, I'image des stars est une liaison

entre la personne privée et le caractére a I'écran.

La star comme produit de I'industrie du cinéma

Nous avons vu que les stars ne sont pas que ces joyeux personnages que I'on voit dans
les journaux ou aux cinémas. Non — elles sont tout d’abord des produits de I'industrie du
cinéma. Au fil de temps on pouvait observer a Hollywood, mais aussi en Europe un
développement trés fort de la commercialisation des stars. De ce fait, la star peut étre

donc considérée surtout comme une marchandise.

Le star system hollywoodien

A Hollywood, la mise en place d’'un star system commence & peu prés entre 1909 et
1911. Tout en sachant qu’une sorte de star system existait déja depuis longtemps au
théatre, le cinéma commence un peu plus tard avec la commercialisation des stars.
Entre 1885 et 1906 le cinéma des premiers temps avait I'importance d’une attraction,
parce que l'audience était intéressée surtout par les aspects techniques du cinéma. Par
conséquent, les stars passaient au second plan. Le cinéma de cette époque était donc
appelé cinéma d’attraction. Etant donne qu’au début le cinéma n’était pas narratif, il était

problématique d’établir des stars.

A partir de 'année 1907 s’est constituée une nouvelle forme narrative au cinéma. C’est-
a-dire, les histoires sont devenues plus longues et plus compliquées. Avec la nouveauté
de I'image en mouvement, on pouvait observer une augmentation des productions des
films. Dés lors, il était possible pour les acteurs et les actrices de prouver leurs capacités
sur I'écran. On peut dire que c’était finalement le producteur Carl Laemmle qui a inventé
le star system aux Etats-Unis en 1911. Il a lutté contre le Motion Picture Patents
Company (MPPC), qui possédait tous les droits et brevets d’'invention pour la production
cinématographique. Le MMPC exercgait un quasi-monopole sur l'industrie du cinéma.
C’était de plus un monopole qui ne publiait pas les noms des stars, parce qu’ils avaient
peur de devoir payer des cachets plus hauts pour leurs acteurs et actrices. C’était donc
Car Laemmle qui a publié pour la premiére fois le nom de la plus célebre actrice du
cinéma muet — Florence Lawrence. Elle peut étre donc considérée comme la premiére
star féminine aux Etats-Unis. Entre les années 20 et les années 50, c’était I'ére du studio

system. Le studio system a eu pour but de commercialiser systématiquement les films
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les plus répandus ainsi que les stars. L’age d’or hollywoodien finit dans les années 40.
Par conséquent les stars n’étaient plus un garant pour le succés d’'un film, et jusqu’ici,

pas non plus.

Le star system en Europe

Nous allons voir dans cette partie que le star system en France se développait un peu
differemment. Bien que le star system ait pour but de commercialiser les stars pour en
profiter, on ne peut pas dire qu’il existe en France un star system comparable au system
hollywoodien. Du fait que les stars en France n’étaient pas tellement liées aux studios
comme les stars aux Etats-Unis, il faut méme se poser la question s'il existe un star

system en France.

Mais nous avons constaté qu’a la fin des années 60 l'industrie du cinéma européenne a
essaye d’imiter le systéme hollywoodien en commercialisant systématiquement les stars.
Mais cela ne durait pas longtemps. Le succes de la télévision contrecarrait les plans du
cinéma frangais, car le nombre des visiteurs s’effondraient rapidement. Comme nous
avons vu a l'instar du cinéma hollywoodien, les stars n’étaient pas non plus un moyen de

garantir le succés d’un film.

La problématique de définir le remake

Du fait qu’il n’existe pas beaucoup de réflexions scientifiques sur la production des
remakes, il s’est avéré étre trés difficile de trouver une bonne définition du terme
.,remake®“. Dans la littérature scientifique il n'existe pas une définition universelle. Selon
Moine, la raison réside dans le fait qu’il y a beaucoup de possibilités différentes
d’américaniser un film. En ce qui concerne la fidélité a I'original des remakes, Schaudig
nous a montré trois formes différentes, a savoir le remake comme adaptation imitative, le
remake comme adaptation innovatrice et le remake comme adaptation originale.
L’adaptation imitative reprend les figures et l'action du film original, tandis que
'adaptation innovatrice est une interprétation nouvelle du film original. L’adaptation

originale diverge le plus du film original.

Il s’est avéré étre assez difficile de classifier le remake The Tourist dans une catégorie.
Du fait qu'on ne pouvait pas remarquer beaucoup de différences au niveau de la

narration des deux films, on peut parler ici d’'une adaptation imitative. En ce qui concerne
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les protagonistes, qui se distinguent I'un a I'autre, on peut aussi parler d’'une adaptation

imitative.

Le pouvoir du cinéma hollywoodien et la production des remakes

The Tourist est le remake hollywoodien du thriller frangais Anthony Zimmer. Ces deux

films constituent le point de départ de I'analyse de ce travail.

The Tourist est réalisé — aprés bien de débats — par le metteur en scéne allemand
Florian Henckel von Donnersmarck en 2010. Tout d’abord le film était prévu pour le
réalisateur et scénariste suédois Lasse Hallstrom et les acteurs et actrices Tom Cruise,
Charlize Theron et Sam Worthington. Mais finalement le projet a fini par aboutir avec les
stars Angelina Jolie et Johnny Depp dans les réles principaux en lieu de Sophie Marceau
et Yvan Attal dans Anthony Zimmer.

C’est surtout le cinéma hollywoodien qui semble étre devenu une des industries les plus
puissantes dans le monde entier. C'est pourquoi ce n’est pas étonnant qu’'on puisse
remarquer une tendance a la hausse des films américains dans le paysage
cinématographique européen. Il faut souligner que se sont surtout les films frangais que
Hollywood prend comme modéle pour la production d’un remake, car plus de soixante

pourcent des remakes hollywoodiens se servent des modéles frangais.

A ce point il faut résumer les raisons les plus importantes en ce qui concerne la
production des remakes. Il y a des raisons économiques, technologiques et culturelles ou
bien sociales. En ce qui concerne les raisons technologiques nous avons noté qu'il faut
prendre en considération les différentes étapes historiques, a savoir la transition du
cinéma muet au cinéma sonore qui signifiait la premiére étape essentielle en ce qui
concerne la modernisation des films. Avec lintroduction des films en couleur, on peut
enregistrer un deuxiéme boom des productions des remakes. La préférence des films en
couleurs a abouti a ce que plusieurs film en noir et blanc ont été modernisés et par la
suite colorisés. Le progres fulgurant de la technique informatique au cours des derniéres
années permettait une nouvelle fagcon de la modernisation, comme par exemple
I'utilisation des effets spéciaux.

En vue des productions des remakes, il faut aussi prendre en considération les aspects

culturels ou bien sociaux. Autrefois, il y avait plusieurs films qui ont été affectés par la
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censure, surtout des films qui traitent des sujets sociocritiques. Aujourd’hui on peut

observer que ces films seront souvent actualisés et modernisés plus tard.

Les stars — un garant pour le succés d’un film?

On pouvait observer que la plupart des producteurs des remakes se confient a I'attirance
des stars vers l'audience. Mais nous avons constaté que les stars ne sont pas toujours
un garant pour le succés des films. Les remakes ne sont pas non plus blindés contre la
critique de presse et les commentaires négatifs de I'audience, et surtout pas The Tourist.
Nous avons constaté qu’il y a plusieurs raisons pour expliquer les opinions négatives a
'égard des remakes hollywoodiens. Cela peut étre attribué surtout a I'acceptation de
'auditoire. Si I'auditoire connait les acteurs et actrices du film original, il a tendance a
comparer la star originale de maniére critique avec la nouvelle star. Le remake The
Tourist apporte la preuve qu’aussi avec des stars comme Angelina Jolie ou Johnny Depp
un film peut rester sans succés. Nous avons vu de différents commentaires de la presse.
La plupart des commentaires critiquent surtout la performance d’actrice d’Angelina Jolie
et la comparent avec celle de Sophie Marceau. La critique a I'égard des acteurs et
actrices est devenue donc une caractéristique essentielle des remakes hollywoodiens.
Une autre raison pour la critique impitoyable est la crédibilité des sujets utilisés dans le
film, parce qu’il arrive que certains remakes dans certaines époques ou cultures

semblent étre inappropriés.

On peut en conclure que méme si I'on remarque une tendance a la hausse des remakes
américains, ceux-ci sont tout de méme confrontés a une critique trés forte. Ce qui se
révele comme étant positif en ce qui concerne les remakes hollywoodiens, c’est qu’ils
peuvent augmenter la popularité des films européens peu connus. Nous avons vu a
'exemple du film Abre los Ojos (1997) — un film culte d’Espagne — qu'il est devenu trés
populaire a cause de son remake hollywoodien Vanilla Sky (2001). Cela montre encore

une fois la puissance de Hollywood sur le paysage cinématographique européen.

L’image de Sophie Marceau

Sophie Marceau, de son vrai nom Sophie Daniéle Sylvie Maupu, constituait un point
central de ce travail. Sa carriére d’actrice commence a I'adge de treize ans avec le film La
Boum en 1980 ou elle joue la jeune fille Vic. Du jour au lendemain, elle est devenue une
des actrices les plus connues de France. Deux ans plus tard, Sophie Marceau obtient le

César du meilleur espoir féminin avec la Boum 2. Depuis ces deux films on lui apporte
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une image marquant, a savoir I'image de l'innocence, dont elle ne se débarrasse pas
pendant longtemps. Avec le film L’amour braque elle arrive pour la premiere fois a se
distancer un peu de cette image de timidité en jouant le réle d’'une jeune prostituée. Avec
le succés croissant, elle obtient aussi des réles a Hollywood, par exemple dans
Braveheart (1995) et James Bond — Le monde ne suffit pas (1999).

Chiara Manzoni : Une femme fatale naturelle

Dans Anthony Zimmer (2005), le fiim que je mets au centre de mon analyse, Sophie
Marceau joue la femme fatale séduisante Chiara Manzoni, qui va mener en bateau le
touriste ,innocent® Francois Taillandier, qu’elle rencontre dans le train pour Nice. Elle fait
croire a la police que Taillandier est Anthony Zimmer, un génie de la finance criminelle
recherché par toutes les polices a cause du blanchiment d’argent. La police ne sait pas a
quoi Anthony Zimmer ressemble, parce qu’il a subi une opération de chirurgie esthétique
trés lourde pour qu’il soit méconnaissable. Tres vite Frangois Taillandier se retrouve
poursuivi par la police et menacé de mort. Mais ils s’en fiche, parce qu’il est tombé
amoureux de Chiara. Egalement Chiara a développé des sentiments pour Francois. A la
fin, Frangois lui avoue qu'’il est le personnage recherché — Anthony Zimmer.

En ce qui concerne la caractéristique de la figure Chiara Manzoni (Sophie Marceau),
nous avons donc constaté qu’elle joue le réle d’'une femme fatale par excellence. Le type
de la femme fatale se caractérise par de différents critéres. La caractéristique essentielle
de la femme fatale est tout d’abord sa beauté. De plus, elle est une femme irrésistible,
séductrice, manipulatrice et dangereuse. Leur apparence physique, a savoir leurs
cheveux noirs, leur peau péle et leurs vétements noirs sont typiques pour la femme
fatale. Toutes ses caractéristiques correspondent aussi a la protagoniste Chiara

Manzoni.

A Tlaide d’'une analyse précise de la figure Chiara Manzoni, nous avons observé un
développement de la figure en ce qui concerne son comportement et son apparence
physique. Dans la premiére partie du film, Sophie Marceau joue la femme mystérieuse.
On ne voit que ses chaussures et ses jambes, mais jamais son visage. Par conséquent,
l'audience ne sait pas de quelle figure il s’agit. Au fur et a mesure on découvre la

véritable identité de la protagoniste.
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Dans la deuxieme partie du film, Chiara se révéle étre une femme fatale par excellence.
Cela se manifeste tout d’abord par son comportement. Elle ne fait qu’exploiter Frangois
pour arriver a ses fins. Son style vestimentaire est aussi une caractéristique typique

d’'une femme fatale.

Dans la troisieme partie du film, Chiara n’est plus la femme fatale manipulatrice et
dangereuse, comme elle était au début du film. Lorsqu’elle développe des sentiments
pour Frangois et qu’elle apprend qu’il s’agit en fait de son amant Anthony Zimmer, elle ne
peut plus cacher ses sentiments. Cette explosion des sentiments de Chiara vers la fin du

film est méme atypique pour une femme fatale.

Le plan de cadrage et la musique du cinéma

En ce qui concerne le plan de cadrage du film, la protagoniste est présentée souvent
avec des plans précisément choisis, tels que de gros plans et de trés gros plans de son
visage. Ces plans ont pour but de souligner la beauté et la valeur de la protagoniste dans
le film.

Non seulement le plan de cadrage et la Mise-en-scene sont des moyens qui peuvent
accentuer la valeur de la star Sophie Marceau, mais aussi la musique de cinéma est un
moyen important qu’il faut prendre en considération. La musique orchestrale dans
Anthony Zimmer est composée par Frédéric Talgron. Elle se caractérise surtout par la
combinaison des harpes, des batteries, des pianos, des instruments a cordes et des
bois. La scene de révélation est un trés bon exemple en ce qui concerne la valeur de la
musique en rapport avec la protagoniste Chiara Manzoni. Le moment ou elle apprend ce
qui est Anthony Zimmer, on la voit en gros plan. D’un coté elle est stupéfaite, de I'autre
elle est soulagée et contente. La musique souligne parallelement précisément ses

émotions.

L’image d’Angelina Jolie

Apres avoir vu les différentes images de Sophie Marceau au fil de sa carriére, on va se
pencher ici encore une fois sur I'actrice hollywoodienne Angelina Jolie. L’actrice célébre
a passe plusieurs étapes qui ont jusqu’'a ce jour marqué leur image. Autrefois, Angelina
Jolie a fait la une des journaux a cause de son image rebelle. C’était surtout le prétendu
baiser avec son frere qui a fait grand bruit dans la presse. Nous avons noté que depuis

son réle de Lara Croft dans les films aventures Tomb Raider (2001/2003), elle avait
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'image d’une super-héroine. Elle est devenue méme un nouvel idéal féminin, autant pour
les femmes que pour les hommes. Ce réle de Lara Croft a certainement contribué a son
succés mondial.

Depuis les tournages pour Lara Croft: Tomb Raider au Cambodge, elle montre son
engagement humanitaire. Angelina Jolie a parcouru le monde au nom de 'TUNHCR (Haut

Commissariat des Nations unies pour les réfugiés) pour aider et soutenir des réfugies.

Elise Clifton-Ward: Une femme fatale glamoureuse

Nous avons vu qu’au niveau de la narration, on ne remarque guére des différences entre
les deux films Anthony Zimmer et The Tourist. On peut seulement observer que dans le
remake hollywoodien le régisseur Florian Henckel von Donnersmarck a ajouté quelques
scenes supplémentaires, telles que la scéne ou Elise visite le gala a Venise en espérant
rencontrer Alexander Pierce. Cette scéne a pour effet de montrer et souligner
'atmosphére glamoureuse et élégante du film The Tourist. Selon la créatrice des
costumes, la robe qu’elle porte dans le gala est destinée a mettre en valeur son
personnage et son somptueux collier.?'?

En comparant les films Anthony Zimmer et The Tourist on remarque trés vite les
différences essentielles entre les deux protagonistes féminins. On peut surtout trouver
des différences concernant la Mise-en-scene, telles que les costumes, le maquillage et
les accessoires. Le film The Tourist est lI'incarnation du glamour, du luxe et de la
richesse. Ce fait se manifeste surtout par les costumes et le maquillage d’Elise. Elle
porte des vétements trés élégants et glamour. Cela vaut aussi pour leur maquillage. Le
rouge a lévres rouge est devenu le trait caractéristique d’Elise dans le film. Nous avons
vu que le style vestimentaire de Chiara se caractérise certes par une élégance, mais

toujours avec simplicité.

Ce qui est frappant, ce n’est pas que les costumes et le maquillage qui distinguent les
deux protagonistes, c’est aussi le comportement. Elise semble étre une figure tres
artificielle et réservée, tandis que Chiara représente une figure plutdt naturelle et ouverte.

En conséquence, Chiara incarne certainement la figure la plus crédible.

Conclusion
Les recherches pour ce travail se fondaient sur la question ce que sont les différences et

les points communs entre les deux actrices Sophie Marceau (Chiara Manzoni) et

219 vgl. The Tourist, Coleen Atwood, DVD 2010, commentaire de la créatrice des costumes.
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Angelina Jolie (Elise Clifton-Ward) dans les films Anthony Zimmer et The Tourist. Ce
travail a essayé de montrer dans plusieurs parties la valeur et la représentation des stars
féminines dans le cinéma hollywoodien et le cinéma européen, avant tout le cinéma
francais. On peut en déduire que bien que le remake hollywoodien soit plus connu, nous
avons prouvé que cela ne veut pas dire pour autant que le film soit mieux que l'original
francais. Peut-étre qu’il ne faut pas toujours faire confiance au pouvoir de Hollywood, et
commencer a nager a contre-courant, pour donner aux films francais la possibilité de

devenir juste autant populaires que ses modéles hollywoodiens.
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16. ANHANG

16.1 Grafiken
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16.2 Tabelle
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16.3 Filmdaten von Anthony Zimmer®** und The Tourist®®

Originaltitel
Verweistitel
Land
Genre

Besetzung

Regie/Drehbuch
Produktion
Kamera

Musik

Schnitt

Lange
Erscheinung

Nominierungen

Anthony Zimmer

Anthony Zimmer
Fluchtpunkt Nizza
Frankreich
Thriller, Drama

Sophie Marceau (Chiara Manzoni)
Yvan Attal (Frangois Taillandier bzw

Anthony Zimmer)

Sami Frey (Monsieur Akerman)
Daniel Olbrychski (Nassaiev)
Jéréme Salle

Olivier Delbosc

Denis Rouden

Frédéric Talgorn

Richard Marizy

85 Minuten

April 2005 in Frankreich
César Awards: Nominierung fir meilleu

premier film 2006

The Tourist

The Tourist
USA/Frankreich Italien
Thriller, Drama, Action

Angelina Jolie (Elise Clifton-Ward)
Johnny Depp (Frank Tupelo bzw.

Alexander Pierce)

Paul Bettony (Inspector John Acheson)
Steven Berkoff (Reginald Shaw)
Florian Henckel von Donnersmarck
Ron Halpern

John Seale

James Newton Howard

Joe Hutshing

103 Minuten

Dezember 2010 in den USA

Golden Globe: Nominierung flir beste

Film (Musical/Komddie), bestd
Hauptdarstellerin, beste
Hauptdarsteller

224 y/gl. http://www.imdb.com/find?q=Anthony+Zimmer&s=all, [10.10. 2011]

225 \/gl. http://www.imdb.com/title/tt1243957/, [10.10.2012].
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16.5 Abstract

Die vorliegende Arbeit zeigt, dass in Hollywood, als auch in Europa, trotz vieler
struktureller Veranderungen und komplizierten historischen Bedingungen, der Star immer

noch ein zentrales Vermarktungsprodukt der Filmindustrien darstellt.

Vor allem der Einsatz von Stargrofien in US-amerikanischen Remakes zeigt sich als
typisches Merkmal zeitgendssischer Neuverfilmungen. Fir einen Vergleich der Stars in
Hollywood und Frankreich wird in dieser Arbeit nach den allgemeinen Begriffsdefinitionen
rund um den Star, die Stargeschichte in Hollywood und Frankreich untersucht. Der Fokus
wird hier im Besonderen auf der Entwicklung der weiblichen Stars im historischen
Kontext gelegt. Enno Patalas’ Typologisierung von Frauen im Film aus dem Jahr 1963
soll dabei helfen, die Entwicklung der weiblichen Startypen aufzuzeigen. Des Weiteren
behandelt diese Arbeit die Remake-Thematik. Eine grof3e Welle von US-amerikanischen
Neuverfilmungen franzdsischer Originale lasst sich besonders ab den 1980er Jahren
beobachten. Es soll naher beleuchtet werden, wie es zu dieser enormen Entwicklung
gekommen ist und welche Bedeutung zeitgenossische Neuverfilmungen noch heute
zugeschrieben werden. Mit Hilfe des franzosischen Spielfilmes Anthony Zimmer (2005)
und dem Hollywood-Remake The Tourist (2010) sollen abschlieRend die
charakteristischen Merkmale der weiblichen Stars in den zu vergleichenden Filmen
untersucht werden. Diese Untersuchung soll vor allem mit Hilfe einer narrativen Analyse

der Spielfilme und einer Figurenanalyse der Hauptdarstellerinnen erfolgen.
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