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1. Einleitung

,,Far from being merely a dirty, deceitful exercise, the remake wove itself into
the very fabric of the new medium. But while it has always been part of the

cinematic experience, it has not always played the same role.*!

Kaum einer filmischen Produktionsweise wird so viel Feindseligkeit entgegen gebracht
wie der Neuverfilmung eines bereits bestehenden filmischen Werkes — dem sogenannten
,,Remake*. Filschlicherweise als ein Phidnomen der 80er und 90er Jahre verschrien,
handelt es sich beim Remake faktisch um ein (weltweit) gingiges Produktionsverfahren,
auf welches seit Einfithrung des Mediums ,,Film* immer wieder zuriickgegriffen wurde.?
Eine besondere Stellung in der Geschichte des Remakes nimmt der amerikanische Film
ein.’ Selten hat sich ein Land des Produktionsverfahrens ,,Remake so hiufig bedient wie
die amerikanische Filmindustrie. Nur zu gern wurden und werden Remakes daher als eine
ginzlich amerikanische ,,Unart“ hingestellt, die aus Hollywoods Ideenarmut und
wirtschaftlichem Kalkiil resultiere.* Besonders hohe Wogen der Entriistung verursachen
amerikanische Neuverfilmungen von Werken anderer Nationen - sogenannte
transnationale Remakes. In diesem Zusammenhang dien(t)en der amerikanischen
Filmindustrie oftmals europdische bzw. vor allem franzosische Filme als Vorlage. Gerade
der grofle Erfolg der amerikanischen Version von Coline Serreau's Trois hommes et un
couffin (Three Men and a Baby, Leonard Nimoy) Ende der 80er Jahre hat diese besondere
und bisweilen angespannte ,,Beziehung* zwischen Hollywood und Frankreich erneut ins
mediale Rampenlicht geriickt und die franzésische Nation zum groBten Kritiker dieser
kulturellen ,,Pliinderung* seitens der amerikanischen Filmindustrie werden lassen.

Trotz der unverkennbaren Rolle des Remakes in der Filmgeschichte und dem verstédrkten
(medialen) Interesse an diesem Produktionsverfahren in den letzten Jahrzehnten verfiigt

das Remake weiterhin iiber ein schlechtes ,,Image* und wird dariiber hinaus sowohl in

1 Forrest, Jennifer. “The Personal' Touch: The Original, the Remake, and the Dupe in Early Cinema“.
In: Forrest, Jennifer; Koos Leonard R. (Hg.). Dead Ringers: The Remake in Theory and Practice.
Albany: State Univ. of New York Press 2002, S. 91.

2 Vgl. Arend, Wolfgang. Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern: Mediensoziologische Bausteine
zu einer Theorie des Remakes am Beispiel von Hexenfilmen. Mainz: Bender 2002, S. 220.
3 In der vorliegenden Arbeit werden die Begriffe ,,amerikanischer Film®, ,,amerikanische

Filmindustrie/-wirtschaft“ sowie ,Hollywood“ als Synonyme fiir die us-amerikanische
Filmproduktion und -industrie verwendet, ebenso bezieht sich der Begriff ,,Amerika” auf die
Vereinigten Staaten von Amerika.

4 Vgl. Kiihle, Sandra. Remakes: Amerikanische Versionen europdischer Filme. Remscheid: Gardez!
2006, S. 14.



populdren als auch wissenschaftlichen Diskursen weiterhin vernachlidssigt. Erst in den
vergangenen Jahren zeigte sich vermehrt der Trend, das Remake nicht nur als eine
eigenstdndige Produktionsform (an-)zuerkennen, sondern auch von anderen Formen der
filmischen Wiederholung, wie der Adaption, dem Sequel oder dem Prequel, deutlich
abzugrenzen.” Wissenschaftliche Arbeiten, wie die von Raphaélle Moine, bemiihen sich
weiters, das Remake aus dem Schatten seines jeweiligen Vorgiingers zu holen.® Anstatt das
Remake lediglich hinsichtlich seiner kiinstlerischen Qualitdt im Vergleich zur filmischen
Vorlage zu beurteilen, versteht Moine das transnationale Remake als eine Form der
kulturellen Ubersetzung eines (fremden) Filmes in den eigenen Kultur- und Sprachraum.
Eben dieser Gedanke, ndmlich, dass transnationale Remakes eine Art der Ubersetzung
darstellen, bildet die Grundlage fiir die vorliegende Arbeit.

Wie bereits erwihnt, pflegt Hollywood gerade zum franzosischen Film ein besonderes
Verhiltnis. Im Zuge dieser Arbeit stehen daher amerikanische Neuverfilmungen
franzosischer Filme, genauer gesagt Hollywood-Remakes der 30er und 40er Jahre, im
Vordergrund. Zu Beginn der ndheren Auseinandersetzung mit dem transnationalen Remake
wird zundchst eine Begriffsklarung bzw. Eingrenzung dieses filmischen Phénomens
vorgenommen. Besonderer Wert wird hierbei auf die Abgrenzung des Remakes zu anderen
Formen der filmischen Wiederholung, wie etwa der Adaption, gelegt. Schwerpunkt des
zweiten Kapitels sind Uberlegungen hinsichtlich des schlechten Rufs amerikanischer
Neuverfilmungen franzosischer Werke. Dariiber hinaus dient es der Darstellung des
Remakes als eigenstindiges Filmwerk — als ein ,,Original® —, welches sich von negativ
konnotierten Begriffen wie dem Plagiat und der Kopie deutlich unterscheidet. Das dritte
Kapitel bemiiht sich, einerseits das Phinomen ,Remake® statistisch einzugrenzen,
andererseits soll ein Uberblick iiber die Geschichte und die Entwicklung des
transnationalen Remakes gegeben werden. Im letzten Teil der Arbeit werden zwei
Filmpaare, genauer: zwei amerikanische Remakes und deren franzosische Vorlagen, im
Bezug auf ihre Gemeinsamkeiten und Unterschiede untersucht. Mit dieser Vorgehensweise
wird das Ziel verfolgt, Einblicke in die wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und
filmésthetischen Produktionsbedingungen und -hintergriinde, die eine (kulturelle)

Ubersetzung der franzosischen Filme durch ein Remake erst notig machten, zu gewinnen.

5 Siehe u.a. Sandra Kiihles Werk Remakes: Amerikanische Versionen europdischer Filme.
Remscheid: Gardez! 2006.
6 Vgl. Moine, Raphaélle. Remakes: Les films frangais a Hollywood. Paris: CNRS 2007.



2.  Das Remake
2.1. Der Remake-Begriff

Der englische Begriff ,,Remake* ist aus dem Wortschatz des gewohnlichen Kinopublikums
nicht mehr wegzudenken. Er hat sich bereits frith, unter anderem im deutschen und
franzosischen Sprachraum, als Fachbegriff etabliert.” Die direkte Ubernahme des
englischen Begriffes ins Franzosische verbliifft hierbei besonders, da gerade Frankreich
dem Einfluss der englischen Sprache auf den eigenen Sprachgebrauch, beispielsweise
durch Anglizismen, sehr skeptisch bis ablehnend gegeniiber steht.® GemiB Moine hielt der
englische Begriff erstmals 1946 Einzug in ein franzosisches Worterbuch, dem Trésor de la
langue frangais’ Die Tatsache, dass bis heute kein franzosisches Aquivalent zum
englischen Begriff ,,Remake® existiert, ldsst erste Riickschliisse auf den Umgang der
Franzosen mit dem filmischen Phinomen ,,Remake* zu. ,,On dit que la langue use d'une
mot étranger lorsqu'elle a emprunté, outre le mot, la chose qu'elle ne connaissait pas.*“'°
Das Remake wird gemeinhin als rein amerikanische ,,Unart“ der Filmproduktion
dargestellt, die Beibehaltung des englischen Begriffes dient auch dazu, sich von dieser
Produktionsweise bzw. diesem Umgang mit Filmen von vornherein abzugrenzen.

Zwar handelt es sich bei dem Begriff ,,Remake* um einen etablierten Fachterminus, die
Frage nach der Bedeutung dieses Begriffes bzw. den Grenzen dieses Phinomens kann
jedoch selbst in (film-)wissenschaftlichen Kreisen nur ungeniigend beantwortet werden.
Selten findet der interessierte Leser eindeutige Definitionen, dementsprechend schwer fillt
die Ermittlung genauer Produktionszahlen des Remakes. Nicht zuletzt fiihren die

unterschiedlichen Meinungen zum bzw. iiber das Remake oftmals zu juristischen

7 Vgl. Moine, Remakes, S. 5.

8 Die 1635 von Kardinal Richelieu, unter der Herrschaft Ludwig XIII, gegriindete Académie
Francaise verfolgt seit jeher das primére Ziel, die franzosische Sprache durch Herausgabe des
Dictionnaire de ['Académie sowie weiterer Referenzwerke (Grammatik und Rhetorik der
franzosischen Sprache) zu vereinheitlichen. Weiters haben sich die 40 ,,Mitglieder auf Lebenszeit*,
,les immortels*, dazu verpflichtet, die franzosische Sprache zu pflegen und gegeniiber dufleren, vor
allem anglo-amerikanischen, Einfliissen zu verteidigen. Seit 1972 beschiftigt sich eine eigene
Kommission, die Commission ministérielle de terminologie et de néologie, damit, neue franzosische
Begriffe zu (er-)finden, um die direkte Ubernahme von fremdsprachigen Begriffen in den
franzosischen Sprachgebrauch zu vermeiden. Aus dem weltweit géngigen ,,walkman® wurde
beispielsweise ,,le baladeur*.

Vgl. 0.A. “Académie francgaise®, http://www.academie-francaise.fr/, Zugriff: 15 Feb. 2014.

9 Vgl. Moine, Remakes, S. 97.

10 Mouren, Yannick. “Remake made in France®. Positif, 460 (1999), S. 90.



Streitigkeiten, wobei das Remake hiufig im gleichen Atemzug mit dem Plagiat genannt
wird."

Laut Sandra Kiihle liegt dieser Missstand im Bereich der Remake-Definition unter
anderem an der Tatsache, dass ,,(...) kein Ideal- oder Urbild des Remakes (...)* existiert,
»(...) anhand dessen verschiedene filmische Werke verglichen und kategorisiert werden
konnten.“'? Remakes formen selbst kein Genre'?, kommen jedoch in fast allen Genres vor;
sie folgen keinen einheitlichen Erzdhl- bzw. Handlungsmustern und verfiigen ebenso
wenig iiber vordefinierte stilistische Merkmale. Erschwerend kommt hinzu, dass ein Film
erst im direkten Vergleich zu einem (zeitlich) vorangegangenen Film als Remake erkannt
wird bzw. als solches bezeichnet werden kann. Erst das Wissen des Zuschauers iiber die

Existenz einer filmischen Vorlage macht einen Film zum Remake."

In den nachfolgenden Ausfiithrungen soll nicht nur der Begriff ,,Remake* klarer definiert,
sondern das Phénomen ,,Remake* auch von anderen filmischen Erscheinungsformen, wie
der Literaturverfilmung, abgegrenzt werden. Ziel ist es, eine Remake-Definition zu

erarbeiten, die als Grundlage fiir die vorliegende Arbeit dient.

2.1.1. Die filmische Natur des Remakes

Ein Blick in diverse filmische und nicht-filmische Nachschlagewerke zeigt ein sehr
ungenaues Verstindnis von Remakes. So beschreibt die Brockhaus-Enzyklopddie das
Remake als ,,(...) Neufassung einer kiinstler. Produktion, bes. neue Verfilmung eines
dlteren, bereits verfilmten Stoffes.“!> Wihrend diese Definition auf den ersten Blick sehr

vage erscheint, wird zumindest der Kern des Remakes deutlich. Das englische Verb ,,to

11 Vgl. Moine, Remakes, S. 5.
12 Kiihle, Remakes, S. 15-16.
13 ~genres Various types of films that audiences and filmmakers recognize by their recurring

conventions. Common genres are horror films, gangster films, and Westerns.*
Thompson, Kristin; Bordwell, David. Film History: An Introduction. New York: McGraw-Hill
Higher Education 2010, S. 479.
,.Genres konnen als Gruppen von fiktionalen (filmischen) Texten mit bestimmten gemeinsamen
Merkmalen beschrieben werden. Solche Merkmale konnen geographischer Art (Western),
historischer (Ritterfilm), thematischer (Kriegsfilm), motivischer (Musical), dramaturgischer
(Melodrama) oder produktionstechnischer (Ausstattungsfilm) Art sein. Zumeist werden zur
Genreeinordnung von Filmen Kombinationen dieser Merkmale herangezogen und unter dem
Gesichtspunkt der Erzdhlstruktur (zumeist ausgehend von literarischen Vorlagen) und der
Ikonographie (ausgehend von Film als visuellem Medium) untersucht. In Genrefilmen werden
sowohl Erzéhlmuster wie auch bestimmte Ikonographien bewusst wiederholt, jedoch werden die
typischen Elemente zugleich reinterpretiert.*
Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 20.

14 Vgl. Kiihle, Remakes, S. 16.



remake* wird als ,,wieder machen iibersetzt; bei einem Remake geht es primir darum,
etwas bereits Existierendes ,,wieder* bzw. ,,noch einmal* zu schaffen.'® Dieses Prinzip des
,heu/nochmal/wieder Machens®, welches der Remake-Produktion zugrunde liegt, ist
keineswegs neu. So steht der Produzent eines Remakes ,,(...) in the same tradition as the
Elizabethan theatrical producer who sought to please the crowd by reworking such (...)
properties as The Merry Wives of Windsor.“'” Die Entlehnung bzw. Wiederholung bereits
existierender Stoffe ist sogar grundlegender Teil unseres Kunst- und Kulturschaffens und
zieht sich folglich durch alle Kunstbereiche. Insbesondere Theaterstiicke wurden und
werden nicht nur inszeniert, sondern, wie es beispielsweise bei William Shakespeares
Stiicken seit jeher der Fall ist, immer wieder neu adaptiert, inszeniert und interpretiert.'®
,»Mais nul ne songerait a désigner comme remake une nouvelle mise en scéne théatrale ou
opératique (...).“" Tatsichlich wiirde es niemandem in den Sinn kommen, den englischen
Begriff ,,Remake* im Zusammenhang mit anderen Kunstformen (wie der Neuinszenierung
eines Theaterstiicks) zu verwenden. Die nihere Auseinandersetzung mit dem Remake-
Begriff verdeutlicht dessen kinematografisches Naturell. Dieser beschreibt ein spezifisches
filmisches Produktionsverfahren und grenzt sich dementsprechend sowohl von anderen
Formen der (filmischen) Wiederholung (wie Genre, Adaption, Parodie etc.) als auch von
anderen Kunstformen (wie Literatur, Malerei etc.) ab.*® Der Begriff und das Phinomen

,, Remake‘ beziehen sich ausnahmslos auf das Medium Film.

»dhort stories and novels are often adapted for stage or screen; ballets are
sometimes recreated or rechoreographed; comics strips are occasionally
revived by new artists; plays are reinterpreted by each new set of performers;
but only movies are remade.**'

Die Ansicht, ein Remake sei die ,,(...) Neufassung einer kiinstler. Produktion, bes. neue
Verfilmung eines ilteren, bereits verfilmten Stoffes®, ist daher zu allgemein formuliert,

denn das Trigermedium eines Remakes ist und bleibt ein Film bzw. ein filmisches Werk.*

15 Brockhaus-Enzyklopddie: in vierundzwanzig Bdnden. Rad — Riis und dritter Nachtrag. Mannheim:
Brockhaus 1992, S. 276.

16 Brockhaus-Enzyklopddie, Rad — Riis, S. 276.

17 Harney, Michael. “Economy and Aesthetics in American Remakes of French Films*. In: Forrest,
Jennifer; Koos Leonard R. (Hg.). Dead Ringers: The Remake in Theory and Practice. Albany: State
Univ. of New York Press 2002, S. 66.

18 Vgl. Moine, Remakes, S. 6.

19 Moine, Remakes, S. 6.

20 Vgl. Moine, Remakes, S. 6.

21 Leitch, Thomas. “Twice-Told Tales: Disavowal and the Rhetoric of the Remake*. In: Forrest,
Jennifer; Koos Leonard R. (Hg.). Dead Ringers: The Remake in Theory and Practice. Albany: State
Univ. of New York Press 2002, S. 37.
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2.1.2.  Abgrenzung zu Adaption, Literaturadaption und -verfilmung

Das Remake wird félschlicherweise mit der Adaption, genauer gesagt mit der filmischen
Adaption eines literarischen Werkes (auch als Literaturadaption oder Literaturverfilmung
bezeichnet), gleichgesetzt. Es handelt sich hierbei jedoch um zwei unterschiedliche
Formen der Bearbeitung bereits bestechender Werke. Zwar kann ein Film Literaturadaption
und Remake zugleich sein, jedoch ist nicht jede Literaturverfilmung automatisch ein
Remake.

Zugegebenermalien sind die Grenzen zwischen Remake und (Literatur-)Adaption hédufig
flieBend bzw. schwer zu erkennen. Erschwerend kommt hinzu, dass laut Wolfgang Arend
die Entwicklung beider Bearbeitungsformen sogar eng miteinander verbunden ist.”
,Bereits in der Friihzeit des Filmes war der Riickgriff auf literarische Vorlagen und
Theaterstiicke keine Seltenheit sondern vielmehr die Regel.“** Zahlreiche Filme basierten
auf literarischen Vorlagen, als logische Folge dringten dementsprechend viele dieser
literarischen Werke darauf, neu verfilmt zu werden. Oberfldchlich betrachtet ist die daraus
resultierende, fast schon automatische, Gleichsetzung von Remake und Literaturadaption
daher durchaus nachvollziehbar, wenn auch irrefithrend. ,Betrachtet man (...) andere
Formen selbstreferentieller Beziige, wie z.B. die Literaturverfilmung, wird deutlich, dass
diese ebenfalls in die Kategorie Remake einzuordnen wéren, wiirde man die Definition
nicht weiter spezifizieren.“” Resultat dieser mangelhaften Auseinandersetzung mit dem
Remake und der damit einhergehenden fehlenden Abgrenzung zur Adaption sind (zu)
allgemein gehaltene Remake-Definitionen, wie sie bis heute in der filmwissenschaftlichen
Fachliteratur zu finden sind.*® Diese weitgefassten Definitionen des Remakes verschleiern
nicht nur die, wenn auch feinen, Unterschiede zur Literaturadaption, sondern vor allem den
eigenstdandigen Charakter dieser Produktionsform in der Filmindustrie. ,,Es wird erkennbar,
dass eine Definition, die sowohl dem Gesamtkomplex Remake gerecht werden als auch
sich deutlich gegen andere Formen abgrenzen soll, zusitzlicher Elemente bedarf.’
Zunichst stellt sich die Frage, was eine Adaption bzw. die filmische Adaption eines

literarischen Werkes tatsdchlich ausmacht und wie sich diese vom Remake unterscheidet.

23 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 9.

24 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 8.

25 Kiihle, Remakes, S. 17.

26 z.B. ,,Remake. Die Neuverfilmung eines schon verfilmten Stoffes.*
Monaco, James; Bock, Hans M. Film verstehen — Das Lexikon: Die wichtigsten Fachbegriffe zu
Film und Neuen Medien. Reinbek: Rowohlt 2011, S. 209.

27 Kiihle, Remakes, S. 17.



Unter einer literarischen Adaption wird im Allgemeinen eine ,(...) formale,
gattungsverdndernde Umarbeitung eines Werks (...)*, genauer gesagt ,,(...) die Umarbeitung
eines Erzahlwerks®, beispielsweise ,,zum Drama oder zum Filmdrehbuch (...)* bzw. ,,(...)
fiir ein anderes Medium wie Film, Horfunk, Fernsehen (...)* verstanden.?® Die filmische
Umsetzung einer solchen Literaturadaption wird wiederum als Literaturverfilmung
bezeichnet. Ausschlaggebend ist, dass es sich bei der Literaturadaption explizit um eine
gattungsverdandernde Umarbeitung eines bereits bestehenden literarischen Werkes handelt.
Aus einer Kurzgeschichte wird beispielsweise ein Roman, aus einem Roman mitunter ein
Filmskript oder gar ein Horspiel.”
Zwar be- bzw. verarbeiten sowohl das Remake als auch die Literaturverfilmung bereits
bestehende Werke, jedoch ist das wesentliche Merkmal der Adaption gleichzeitig der
entscheidende  Unterschied zwischen Literaturverfilmung und Remake. Als
Literaturverfilmung werden Werke bezeichnet, deren Drehbiicher das Ergebnis einer
Umarbeitung eines literarischen Werkes (z.B. eines Romans) in einen filmischen Text (d.h.
in ein Drehbuch) darstellen. Remakes hingegen bearbeiten einen bereits existierenden Film
bzw. existierendes Filmskript, dementsprechend kann hierbei nicht von einer
gattungsverdndernden Umarbeitung gesprochen werden. Entscheidend ist die Art der
(textlichen) Quelle, also ob bei der Filmentwicklung von einem literarischen (Roman,
Kurzgeschichte etc.) oder filmischen (Filmskript) Ursprungstext ausgegangen wird. ,, Those
films based on non-cinematic works can be termed adaptations (...). Remakes are
specifically those films based on an earlier screenplay (...).“*° Demzufolge ist die erneute
filmische Adaption eines literarischen Werkes nicht automatisch ein Remake.

,Fur die Abgrenzung zwischen Remake und Literaturverfilmung heif3t das, eine

Literaturverfilmung, deren Referenzpunkt die literarische Urform ist, kann nur

dann auch Remake sein, wenn sie sich auf das Drehbuch einer fritheren (Erst-)

Verfilmung bezieht. Wird die Neuinterpretation einer literarischen Vorlage gar

nicht oder nur fragmentarisch mit filmischen Zitaten vermischt, handelt es sich,
zumindest im filmischen Sinne, nicht um ein Remake (...).**!

Die grundlegende Frage bei Neuverfilmungen im Zusammenhang mit literarischen
Vorlagen ist daher, ob es sich tatsdchlich um ein ,,(...) « remake » d'un film adapté d'une

ceuvre littéraire ou théatrale (...)“ (Remake einer Literaturverfilmung) oder nicht doch um

28 Brockhaus-Enzyklopddie: in vierundzwanzig Bdnden. A — Apt. Mannheim: Brockhaus 1986, S. 127.

29 Vgl. Brockhaus-Enzyklopddie: A — Apt, S. 127.

30 Mazdon, Lucy. Encore Hollywood: Remaking French Cinema. London: British Film Institute 2000,
S. 2.

31 Kiihle, Remakes, S. 18.



eine ,,(...) « nouvelle adaptation » d'une ceuvre littéraire ou théatrale déja adaptée

t.* Die erneute Verfilmung

antérieurement au cinéma (...)* (neue Literaturadaption) handel
eines literarischen Werkes sollte daher, sofern die vorhergehenden Adaptionen
unberiicksichtigt geblieben sind, nicht als Remake, sondern als ,,readaptation* bezeichnet

werden.*

2.1.3. Die Beziehung zwischen ,,Original*“ und Remake

Neben der Literaturverfilmung werden auch das Sequel und das Prequel oftmals im selben
Atemzug mit dem Remake genannt. Thomas Leitch spricht in diesem Zusammenhang von
den ,.cousins” des Remakes.” Entscheidend fiir die hinreichende Abgrenzung dieser
Erscheinungsformen, ist die genauere Auseinandersetzung mit der referenziellen
Beziehung zwischen Filmen, genauer gesagt die Art (Sequel/Prequel) und das Ausmal}

(Zitat/Hommage) der Referenz eines Filmes auf den anderen.
,»Will man das Remake (...) beispielsweise gegen die Hommage oder die
Fortsetzung abgrenzen, ist es ebenso wichtig, genauere Angaben iiber die
Variationsmoglichkeiten zwischen Original und Remake zu machen. Ob die
Handlung des filmischen Vorgingers stringent tibernommen wird oder nur als

Ausgangspunkt dient, entscheidet mit dariiber, um welche Erscheinungsform es
sich handelt.**

Sequels sind sogenannte Fortsetzungen, d.h. Filme, die die Handlung eines bereits zuvor
erschienenen Filmes fortfithren.*® Sie bauen auf bereits bekannten und etablierten Mustern
(Figuren und Handlung) auf und entwickeln diese weiter.”” Als eines der berithmtesten
Sequels ging Irvin Kershners 1980 erschienener Film Star Wars: Episode V - The Empire
Strikes Back, die Fortsetzung von George Lucas' Film Star Wars aus dem Jahre 1977, in

die Geschichte ein.*® ,,Das Grundprinzip eines sequel (...) besteht (...) in der Beibehaltung

32 Moine, Remakes, S. 10.

33 Leitch, “Twice-Told Tales®, S. 45.

34 Leitch, “Twice-Told Tales*, S. 41.

35 Kiihle, Remakes, S. 17.

36 Vom Sequel zu unterscheiden sind Reihenfilme, wie beispielsweise die James Bond-Reihe, die zwar
ebenso Themen, Handlungen und Figuren eines bereits existierenden Filmes aufgreifen und
fortsetzen, jedoch ohne zwingend einer narrativen Kontinuitit zu folgen. ,,(...) [S]eries may have no
connection beyond characters, locations or themes (...).“ (Mazdon, Encore Hollywood, S. 2.)

37 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 58.

38 Weitere Beispiele fiir Sequels:

Rocky 11, Sylvester Stallone, 1979 (Fortsetzung von Rocky, John G. Avildsen, 1976)

A Nightmare on Elm Street Part 2: Freddy's Revenge, Jack Sholder, 1985 (Fortsetzung von A
Nightmare on Elm Street, Wes Craven, 1984)

Back to the Future Part II, Robert Zemeckis, 1989 (Fortsetzung von Back to the Future, Robert
Zemeckis, 1985)



der Hauptfiguren (als rahmendefinierte Typen oder als singulér geprigte Rollen) und in der
handlungslogischen Weiterentwicklung der Motivkomplexionen des Referenzstoffes.“* Es
ist jedoch festzuhalten, dass auch ,,[w]enn (...) so manche Fortsetzung nur geringfiigige
Abweichungen zum filmischen Vorgidnger erkennen lasst (...), (...) einer Fortsetzung
dennoch ein eigenstindiges Drehbuch zugrunde* liegt.”” Wie das Sequel zieht auch das
Prequel bereits etablierte Handlungen und Figuren als Basis fiir die Schaffung eines
eigenstandigen Drehbuches heran. Im Gegensatz zum Sequel wird im Prequel jedoch die
Vorgeschichte zu einem bereits existierenden Film erzihlt.*' George Lucas schuf 1999 mit
Star Wars: Episode I - The Phantom Menace das erste Prequel zu seinem 1977
entstandenen Film Star Wars.*

Sowohl das Remake als auch das Sequel und Prequel be- bzw. verarbeiten bereits
existierendes Material. Wahrend das Remake jedoch die grundlegenden Strukturen, wie
Handlung, dramaturgischen Aufbau und Figurenkonstellation, eines anderen Filmes
weitestgehend {ibernimmt, dienen dem Sequel und Prequel diese lediglich als Grundlage
fiir eine eigenstindige Erzdhlung. Sequel und Prequel ,,(...) gehen im Gegensatz zum
Remake iiber die bekannten Elemente des Erstwerks hinaus und weisen damit neue
Komponenten des Stoffes auf, die zusitzliche Perspektiven bringen.“ Des Weiteren
unterscheidet sich die Erwartungshaltung des Publikums gegeniiber Sequels, Prequels und
Remakes. Bei einem Sequel bzw. Prequel geht der Zuseher bereits von vornherein davon
aus, dass er eine gidnzlich neue Handlung prisentiert bekommt und hofft, dass diese
Fortsetzung bzw. Vorgeschichte mindestens genauso ,,gut” wird wie der vorhergehende
Film.** GemiB Leitch erwarten Rezipienten bei Remakes grundsitzlich

»(...) the same story again, though not exactly the same. (...) [T]he audience for

remakes hopes they will be better than the originals; if they didn't, they'd be
watching the originals instead. (...) [R]emakes are committed to a more

Spider-Man 2, Sam Raimi, 2004 (Fortsetzung von Spider-Man, Sam Raimi, 2002)

39 Schaudig, Michael. “Recycling fiir den Publikumsgeschmack? Das Remake: Bemerkungen zu
einem filmhistorischen Phidnomen®. In: Schaudig, Michael (Hg.). Positionen deutscher
Filmgeschichte: 100 Jahre Kinematographie: Strukturen, Diskurse, Kontexte. Miinchen: Schaudig
& Ledig 1996, S. 296.

40 Kiihle, Remakes, S. 20.

41 Vel. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 59.

42 Weitere Beispiele fiir Prequels:
Exorcist: The Beginning, Renny Harlin, 2004 (Vorgeschichte zu The Exorcist, William Friedkin,
1973)
X-Men: First Class, Matthew Vaughn, 2011 (Vorgeschichte zu X-Men, Bryan Singer, 2000)

43 Kiihle, Remakes, S. 20.

44 Vgl. Leitch, “Twice-Told Tales®, S. 44.



paradoxical promise; that they'll follow the original more closely than a sequel
would, but that they'll differ more from the original, because they'll be better.**

Das filmische Zitat ist ein einzelner Verweis auf einen anderen Film und kann
unterschiedlich gestaltet bzw. (unterschiedlich oft) eingesetzt werden. Als eine beliebte
Form des filmischen Zitats z#hlt insbesondere die Ubernahme von einzelnen Gesten,
Sitzen oder Musikpassagen eines anderen Filmes. Um ein solches Zitat wahrzunehmen
bzw. erkennen zu konnen, benotigt der Zuschauer, wie beim Remake, ein entsprechendes
Wissen iiber den Film, auf den sich das Zitat bezieht.*® , Fehlt dem Zuschauer die Kenntnis
dieses ,Codes‘, tritt die dramaturgische Funktion des Zitats, ,ein bestimmtes
Assoziationsfeld zu aktivieren, ohne ldngere Handlungselemente zu benétigen®, nicht
ein.«Y’

Als ,,besondere Form* des filmischen Zitats wird die Hommage angesehen.*® Sie ,,(...) ruft
alte Klassiker in Erinnerung, die ansonsten moglicherweise ignoriert oder in Vergessenheit
geraten wiirden.“” Die Hommage wiirdigt einen Film oder einen Filmemacher, mit der
Besonderheit, dass dieser nicht nachgeahmt, sondern auf diesen blof verwiesen wird.
Kiihle unterscheidet im Allgemeinen zwei Formen der Hommage: die ,,verdeckte* und die
,offene’ Hommage. Eine verdeckte Hommage steckt meist im Detail und ist nur mit
entsprechenden Vorkenntnissen erkennbar. Ein klassisches Beispiel fiir eine offene
Hommage hingegen ist das Zeigen von Szenen anderer Filme im eigenen Werk,
beispielsweise in Momenten, in denen sich die handelnden Figuren einen Film im Kino
ansehen.” ,In den seltensten Fillen ist die Auswahl der gezeigten Bilder rein zufillig.*!
So sieht sich etwa der Protagonist Allan, gespielt von Woody Allen, in der Anfangsszene

von Play It Again, Sam aus dem Jahre 1972 den Filmklassiker Casablanca (Michael
Curtiz, 1942) im Kino an.

Zwar beziehen sich sowohl das filmische Zitat/die Hommage als auch das Remake auf
einen anderen Film, jedoch geht diese Bezugnahme beim Remake iiber einzelne Verweise
hinaus. Nicht jeder Film, der sich auf einen anderen Film bezieht, ist ein Remake. ,,So mag

eine Filmsequenz hochgradig referentiell sein, ohne dass der Film im Ganzen als Remake

45 Leitch, “Twice-Told Tales®, S. 44.

46 Vgl. Kiihle, Remakes, S. 18-19.

47 Kiihle, Remakes, S. 19.

48 Kiihle, Remakes, S. 19.

49 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 65.
50 Vgl. Kiihle, Remakes, S. 19.

51 Kiihle, Remakes, S. 19.
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gilt.“>* Ausschlaggebend, ob ein Film als Remake definiert wird, ist die Beziehung des
Werkes zum bereits bestehenden Film. Dient der filmische Vorgédnger lediglich als
Ausgangspunkt fiir eine eigenstindige Story bzw. ein eigenstindiges Drehbuch, oder
werden dessen Handlung und Figuren gar nachgezeichnet? Erst im direkten Vergleich mit
einem bereits existierenden filmischen Werk konnen etwaige Verbindungen, Beziige,

Verweise und deren Ausmal ersichtlich werden.

2.1.4. Definition

Die Sichtung oft zitierter bzw. in der filmwissenschaftlichen Literatur herangezogener
Remake-Definitionen ldsst erkennen, dass iiber gewisse Wesensziige des Remakes zwar ein
allgemeiner Konsens herrscht, bei nidherer Betrachtung feine, jedoch entscheidende,
Unterschiede zwischen den Definitionen zu erkennen sind.
Aufbauend auf exemplarischen Remake-Definitionen (Sachlexikon Film™, Arend™ und
Kiihle®) und den Ausfiihrungen der vorangegangenen Kapitel soll im Folgenden eine
Definition erstellt werden, die die grundlegenden Wesensziige eines Remakes
zusammenfasst und Grundlage fiir die vorliegende Arbeit bzw. den herangezogenen
Filmkader ist.
Das Remake ist die Neuverfilmung eines bereits bestehenden filmischen
Werkes, welche die wesentlichen Strukturen (wie Handlung, dramaturgischer
Aufbau, Figurenkonstellation) des filmischen Vorgingers in unterschiedlichem
Ausmall nachzeichnet. Das Verhiltnis von inhaltlicher/formaler Nachahmung
und Modifikation (wie Aktualisierung, Genrewechsel etc.) variiert von Film zu

Film, die enge Beziehung zur filmischen Vorlage bzw. Referenz auf diese
bleibt jedoch stets ersichtlich.

52 Kiihle, Remakes, S. 19.

53 ~Remake ist die neue Version eines bereits existierenden Films, die sich mehr oder weniger
detailgetreu auf den Vorgidnger bezieht. Wiederverfilmungen klassischer Literatur gelten im
allgemeinen nicht als R., wenn sie sich stdrker an der literarischen Vorlage als an dem filmischen
Vorginger orientieren.*

Rother, Rainer. Sachlexikon Film. Reinbek bei Hamburg: Rowohlt 1997, S. 249.

54 ,Daran anschlieend und unter Inklusion der oben genannten Ausnahmen soll unter Remake eine
Neufassung eines bereits realisierten Filmes verstanden werden.*

Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 60.

55 ,-Bin Remake ist die Neuverfilmung eines bereits verfilmten Stoffes, die den filmischen Vorldufer
mehr oder weniger getreu nachvollzieht. Das Remake kann durchaus bekannte Elemente des
friiheren Werks mit neuen Aspekten aktualisieren, beispielsweise durch die Ubertragung in andere
Genres, Schauplitze oder Zeiten. Jedoch sollten sowohl die Handlung und der dramaturgische
Aufbau als auch die Figurenkonstellation weitgehend erhalten bleiben (wobei hier
Geschlechterwechsel moglich sind), da die Modifikation dort ihre Grenzen hat, wo das Original
seinen eindeutigen Referenzcharakter verliert.*

Kiihle, Remakes, S. 18.
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2.2. Charakteristika und Arten des Remakes
2.2.1. Remake-Charakteristika

Es mag auf den ersten Blick paradox erscheinen, aber das grundlegende Merkmal des
Remakes ist die ,,Verdnderung®. Ohne eine Verdnderung des bereits Existierenden handelt
es sich bei Neuverfilmungen lediglich um Kopien und der Begriff ,,Remake* wire génzlich
obsolet.

»Dal ein Remake seine Vorlage verindert, ist keine Schwiche, sondern ein

Wesensmerkmal. Es wird zu einer anderen Zeit unter anderen Voraussetzungen

fiir ein anderes Publikum gedreht und mufl daher naturgemifl neue, eigene

Wege des Ausdrucks finden. Treue zur Vorlage ist kein Kriterium fiir
Qualitit!“°

Es stellt sich nun die Frage, was der Ansto} fiir diese Veridnderungen und demzufolge
»oinn und Zweck“ des Remakes ist. Um mit einem Film nennenswerte Erfolge
verzeichnen zu konnen, muss dieser die Anforderungen des jeweiligen Filmmarktes
erfiillen. Entspricht ein Film den Anspriichen des eigenen Marktes bzw. des Publikums
jedoch nicht (mehr), sei es, dass ,,(...) die Gestaltungsmittel der Vorlage nicht dem
aktuellen Standard geniigen oder dem Zeitgeschmack nicht mehr entsprechen (...)*, ,,(...)
sich das Sozialverhalten innerhalb einer Gesellschaft wesentlich veridndert hat, so daf3 die
Handlungen der Figuren nicht mehr plausibel erscheinen (...)* oder ,,(...) die Vorlage so
stark in einer fremden Kultur verwurzelt ist, da3 die Geschichte dem Publikum eines
anderen Kulturkreises fremd bleibt“, so muss er angepasst, d.h. verindert werden.”” Was
nicht passt, wird passend gemacht, und das Remake stellt eine Moglichkeit der ,,(...)
Anpassung an neue Anforderungen des Filmmarktes (...)*, mit dem Ziel, ,,(...) die
Geschichte, die seine Vorlage erzihlt hat, einem neuen Publikum verstindlich (...)* zu
machen, dar.”® Die mit dem Remake einhergehenden Verinderungen spiegeln nicht nur den
Versuch wider, einen Filmstoff an neue Gegebenheiten anzupassen, sondern machen
zudem auf eine ,hdufig unterschitzt[e]* Funktion des Remakes aufmerksam.” Remakes

,(...) reflect the different historical, economic, social, political, and aesthetic conditions

56 Dallos, Nina; Penninger, Johannes; Tesarik, Andreas. “Vorbilder und Nachbildungen: Remake als
filmwissenschaftlicher Begrift”. In: Koppl, Rainer M. (Hg.). Pulp Fiction und andere Remakes.
Wien: Bohlau 2000, S. 29.

57 Dallos; Penninger; Tesarik, “Vorbilder und Nachbildungen®, S. 27.

58 Dallos; Penninger; Tesarik, “Vorbilder und Nachbildungen®, S. 27.

59 Kiihle, Remakes, S. 286.
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that make them possible.“® Ein genauer Blick auf die Unterschiede zwischen Remake und
filmischer Vorlage ldsst demnach Riickschliisse auf die Kulturen, Gesellschaften und
Produktionsbedingungen zum Zeitpunkt der jeweiligen Filmherstellung zu.

Eine Neuverfilmung umfasst meist sowohl formale als auch inhaltliche bzw.
dramaturgische Verdnderungen des Ausgangsstoffes. Solche Modifikationen variieren
natiirlich von Fall zu Fall bzw. Filmpaar zu Filmpaar, dementsprechend dienen die
folgenden Ausfiihrungen lediglich einer exemplarischen Darstellung dieser.

Auf formaler Ebene ldsst das Remake vor allem eine ,Professionalisierung der
filmtechnischen und -#sthetischen Gestaltung* des Ausgangsstoffes erkennen.®' SchlieBlich
sind Remakes Neuverfilmungen auf Grundlage der neuesten Techniken bzw. Technologien
und unter Beriicksichtigung der aktuellen filmisthetischen Normen und Priferenzen des
Zielmarktes bzw. -publikums. Kaum wurde der Tonfilm eingefiihrt, wurden zahlreiche
Stummfilme mithilfe der neuen technischen Moglichkeiten des Tonfilms wieder verfilmt.
Ebenso verlief es etwa bei der Einfiihrung des Farbfilms oder der Weiterentwicklung der
computergenerierten  Spezialeffekte. Die immer fortschrittlicheren Mittel der
Filmproduktion und -gestaltung fiihren nicht selten zu einer auditiven und vor allem
visuellen Ausschmiickung der Handlung, was wiederum Auswirkungen auf die Linge
eines Remakes haben kann. So bendétigen Remakes auffallend oft mehr ,,Erzéhlzeit*, sprich
Spielldnge, um die Handlung eines filmischen Vorgingers neu zu verfilmen.** ,,Grund
dafiir ist sicherlich der Versuch gerade die Handlungsteile, die in der Vorlage den
vermeintlichen Erfolg brachten, im Remake besonders extensiv darzustellen.“” Ein
weiterer Grund liegt mitunter auch im Bestreben den filmischen Vorgédnger nicht bis ins
kleinste Detail zu kopieren, sondern sich bis zu einem gewissen Grad von diesem (stdrker)
zu differenzieren, beispielsweise durch eine genauere und daher zeitlich aufwéndigere
Darstellung von Nebenhandlungen des Filmes. Gerade in Hinblick auf Neuverfilmungen
von fremdsprachigen Werken sehen sich Filmemacher oftmals vor die Herausforderung
gestellt, nicht nur die Handlung sondern auch kulturell spezifische Eigenheiten dieser
Filme (wie etwa exotisches Setting oder kulturspezifische Traditionen) fiir das heimische

Publikum nachvollziehbar und attraktiv zu gestalten. Dem Zuseher fehlen sonst mitunter

60 Forrest, Jennifer; Koos, Leonard R. “Reviewing Remakes: An Introduction®. In: Forrest, Jennifer;
Koos, Leonard R. (Hg.). Dead Ringers: The Remake in Theory and Practice. Albany: State Univ. of
New York Press 2002, S. 3.

61 Kiihle, Remakes, S. 285.

62 Vgl. Kiihle, Remakes, S. 283.

63 Kiihle, Remakes, S. 283.
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essentielle Informationen, um den Geschehnissen eines Filmes folgen zu konnen; eine
genauere Erkldrung dieser kann dementsprechend zusitzliche Minuten in Anspruch
nehmen.

Inhaltliche und/oder dramaturgische Modifikationen einer filmischen Vorlage dienen meist
einer gesellschaftlichen und kulturellen Anpassung des Ausgangsstoffes und machen sich
vor allem im Bereich des Settings, sprich der zeitlichen und ortlichen Verankerung der
Story, der Sprache, sowie des Verhaltens und der subjektiven Motivation der handelnden
Figuren bemerkbar. Filme erleben im Zuge einer Neuverfilmung oftmals eine ,,(...)
Abiénderung der zeitlichen Beziige und Schauplitze (...)*“, wobei die Handlung in den
meisten Fillen ins eigene Land bzw. in die eigene Stadt und in die eigene Zeit verlegt
wird.* Michael Schaudig spricht in diesem Zusammenhang von einer ,,Aktualisierung®,
einem ,,updating* des Stoffes.® Mit der Verlegung einer filmischen Handlung an einen
anderen Ort bzw. in eine andere Zeit geht nicht zuletzt eine Anpassung der Sprache einher.
Sprachen bzw. deren Eigenheiten, wie Regionalismen, Dialekte, Akzente, Redewendungen
und Sprichworte, gehdren zu den wichtigsten Merkmalen eines Kulturkreises. So
synchronisierte ,,[aJuch Hitchcock (...) in seinem Remake [The Man Who Knew Too Much,
1956] die ,Regionalismen‘ seines vormals duBlerst britischen Films [The Man Who Knew
Too Much, 1934] in amerikanische Filmmuster.

Ein Remake ist idealerweise nicht nur im Bezug zu Sprache und Setting den Bediirfnissen
des eigenen Marktes angepasst, sondern versucht ebenso, das Verhalten der Figuren fiir den
Zuseher nachvollziehbar und moralisch bzw. ideologisch vertretbar zu prisentieren. Dies
gelingt, indem die Handlung gemiB der jeweils herrschenden gesellschaftlichen Normen,
Werte und (filmischen) Traditionen aufgebaut sowie die Figuren dementsprechend
gezeichnet werden. Klassisches Beispiel ist die filmische Tradition des ,,Happy End* in
zahlreichen Hollywood-Remakes, welches dem offenen und manchmal tragischen Ende
mancher europdischer Vorlagen gegeniibersteht. Weiters erkennt Kiihle im Falle von
amerikanischen Remakes ,,(...) eine Dramatisierung und Emotionalisierung der
Ausgangsstoffe (...).““” Sie bezeichnet damit ,,[d]ie besondere Fihigkeit der Vereinigten
Staaten zur Inszenierung, Glorifizierung und Ubertreibung, die Europiern in dieser Weise

fremd ist (...)* und sich ,,(...) im Remake in einer extensiveren Zuschauerstellung von

64 Kiihle, Remakes, S. 283.
65 Schaudig, “Recycling fiir den Publikumsgeschmack?“, S. 302.
66 Kiihle, Remakes, S. 283.
67 Kiihle, Remakes, S. 285.
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Gefiihlen und pathetischen Heldenstilisierungen, aber auch drastischeren Actionszenen

(...)* manifestiert.®

2.2.2. Remake-Arten

Die Grenzen des Remakes sind oftmals schwer zu erkennen bzw. festzulegen, denn das
Ausmall der formalen und inhaltlichen Entlehnung ist von Remake zu Remake
verschieden, eine Einteilung der Filme in genau definierte Kategorien ist daher nicht
moglich bzw. kann den Anspruch auf Vollstindigkeit nicht erfiillen. Dennoch unterscheidet
Moine vier Arten des Remakes, die an dieser Stelle jedoch nicht uneingeschrinkt und
unkommentiert iibernommen werden. Die erste Form des Remakes, welche der Kopie sehr
nahe ist, sticht einem Rezipienten mit entsprechendem Vorwissen (hinsichtlich des
filmischen Vorgingers) sofort ins Auge. Die filmische Vorlage wird, mit meist wenigen

Veriinderungen, bis hin zu einzelnen Einstellungen getreu nachgeahmt.”

Beispiel eines
solchen Remakes ist der 1998 erschienene Film Psycho von Gus Van Sant, Neuverfilmung
des gleichnamigen Filmes von Alfred Hitchcock aus dem Jahre 1960. Die formale und
inhaltliche Ubereinstimmung wird durch den direkten Vergleich der Einstellungen beider
Filme, z.B. unter Zuhilfenahme zweier Abspielgerite oder Einstellungsprotokolle,
besonders deutlich. Die zweite, von Moine definierte, Remake-Art zeichnet sich durch die
Ubernahme des Drehbuchs, also der Strukturen des filmischen Vorgingers, wie Handlung,
dramaturgischer Aufbau und Figurenkonstellation, aus. Verdnderungen im Bereich dieser
Strukturen sind durchaus moglich, jedoch nur bis zu dem Punkt, an dem das Remake
seinen Referenzcharakter verliert, d.h. die Verbindung des Films zum filmischen Vorginger
fiir den kundigen Rezipienten nicht mehr ersichtlich ist. Die dritte Art des Remakes
tibernimmt zwar den Plot eines anderen Filmes, ist in der erneuten filmischen Realisierung
dessen jedoch wesentlich freier, als es die vorangegangenen Remake-Arten, unter der
Bedingung, dass auch in diesem Fall eine klare Verbindung zum bereits existierenden Werk
erkennbar ist, sind. Als vierte Art des Remakes beschreibt Moine Filme, die den ,,pitch®,

® Meines Erachtens

d.h. die grundlegende Idee eines Filmes, erneut verfilmen.’
tiberschreitet diese Kategorie nach Moine bereits die Grenzen des Remakes, da kein

direkter Bezug mehr zu einem einzelnen Film hergestellt werden kann. Moines vierter

68 Kiihle, Remakes, S. 285.
69 Vgl. Moine, Remakes, S. 7.
70 Moine, Remakes, S. 8.
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Kategorie zufolge, wire jede Neuverfilmung von Aschenputtel das Remake aller
vorhergehender Verfilmungen dieses Mérchens.”' Ein Film wird jedoch erst dann zu einem
Remake, wenn er die konkrete Ausgestaltung dieser Idee von einem einzelnen Film

tiibernimmt.

71 Manfred Hobsch bezeichnet den Film Ever After — A Cinderella Story von Andy Tennant aus dem
Jahre 1998 als ein Remake, und fiihrt als filmische Vorlage fiir dieses 39 zuvor erschienene
Verfilmungen des Mirchens Aschenputtel in seinem Werk Mach's noch einmal! Das grosse Buch
der Remakes — iiber 1300 Filme in einem Band auf. Die Wahrscheinlichkeit, dass sich unter diesen
Verfilmungen das ein oder andere Remake-Paar (be-)findet, ist hoch, ob jedoch gerade der Film
Ever After — A Cinderella Story ein Remake ist, bleibt fraglich.

Vgl. Hobsch, Manfred. Mach's noch einmal! Das grosse Buch der Remakes — tiber 1300 Filme in
einem Band: von “Anna Karenina* bis “William Shakespeare's Romeo & Julia“, von “Body
Snatchers* bis “Die Schone und das Biest” und von “Bram Stoker's Dracula“ bis “Mary Shelley's
Frankenstein . Berlin: Schwarzkopf & Schwarzkopf 2002, 64—-68.
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2.3. G@Griinde fiir Remakes

Im Fokus des folgenden Kapitels steht die Frage, warum die Filmindustrie bis heute immer
wieder auf das Remake als spezifische Produktionsweise zuriickgreift. Wéhrend sich
Arends Ausfithrungen hauptsédchlich auf 6konomische und , ,kulturell-symbolische* Griinde
fir die Produktion von Remakes konzentrieren, sollen im Folgenden auch
medientechnische, -technologische und -idsthetische Faktoren, sowie subjektive

Entscheidungskriterien miteinbezogen werden.”

2.3.1. Das Remake als Ware

Meinungen iiber die Beweggriinde von Remake-Produktionen zeichnen selbst in der
wissenschaftlichen Lektiire allzu oft ein negatives und einseitiges Bild dieses filmischen
Phénomens, denn nicht jedes Remake wird aus rein 6konomischer Motivation heraus
produziert. Nicht zu leugnen ist jedoch, dass Remakes, wie besonders intensive Jahre der
Produktion zeigen, in engem Zusammenhang mit technischen (Weiter-)Entwicklungen und
wirtschaftlichen Verinderungen in der Filmindustrie stehen.”” Laut Arend ist dieser
Umstand ,,(...) dem Warencharakter des Produktes Film im Allgemeinen und des Remakes
im Besonderen sowie der Gewinnmaximierungsinteressen der Produktionsgesellschaften
geschuldet.*™ Das Medium ,,Film* ist, aus rein 6konomischer Sicht betrachtet, eine Ware
und wird deswegen auch ,,(...) auf dem internationalen Filmmarkt verkauft (...) und mit
anderen Produkten der Kulturindustrie in Konkurrenz (...)* gestellt.” Der ,,Film* als Ware
unterliegt dementsprechend auch den herrschenden ,,(...) Marktgesetzen, die nicht originir
dem  Kunstbereich, sondern dem industriellen Bereich  (Industrialisierung,
Massenproduktion, Reproduktion) entstammen.‘’®

Der Riickgriff der Filmindustrie auf bereits existierendes Material ist, gemdfl Michael
Harney, keineswegs ungewohnlich, sondern vielmehr eine natiirliche Ergédnzung zur
filmischen (Vor-)Finanzierung.” ,In this process, novels, plays, short stories, and TV

shows adapted into screenplays do not differ importantly from scripts, domestic or foreign,

72 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 221.

73 Vel. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 7.

74 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 7.

75 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 223.

76 Kiihle, Remakes, S. 16—17.

77 Vgl. Harney, “Economy and Aesthetics in American Remakes of French Films*, S. 66.
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remade into other scripts.“”® Wenn das Remake also in der selben Tradition der filmischen
Verwertung bereits existierender Werke, wie beispielsweise die Literaturverfilmung, steht,
warum wird das Remake vergleichsweise schlechter bewertet und meist von vornherein als
rein gewinnorientierte Produktionsform dargestellt?

Wihrend andere Formen der Filmproduktion, wie z.B. die Literaturverfilmung, versuchen,
den 6konomischen Aspekt des Mediums zu verschleiern bzw. diesen hinter einer Aura des
,Einzigartigen* und ,,Origindren* zu verstecken, macht das Remake dem Zuseher am
deutlichsten bewusst, dass es sich beim ,,Film‘ um ein Medium handelt, welches erst durch
den Konsum existiert bzw. existieren kann.” Harney bezeichnet das Medium ,,Film* sogar
als ,,(...) the most capitalized of narrative forms (...)”*®, dessen oberste Primisse es, gemiB
Arend, ist ,,(...) wirtschaftlichen Gewinn zu erzielen.“®' Eine mogliche Strategie zu eben
dieser Gewinnerzielung bzw. -maximierung ist ein gezielter Riickgriff auf bereits bewéhrte

Materialien, frei nach dem Prinzip: Was einmal funktioniert hat, funktioniert wieder.
,Eine Moglichkeit besteht darin, einen neuen Film auf den Markt zu bringen,
der dem Kassenschlager deutlich dhnelt. Eine andere Variante ist die, eine

Fortsetzung der im Erfolgsfilm dargestellten Ereignisse zu drehen. Oder aber
man verfilmt den gleichen Stoff noch einmal, dreht also ein Remake.*

Der Weg zum Ziel, sprich zum finanziellen Erfolg eines Filmes, fiihrt tiber das Publikum
bzw. dessen Filmgeschmack. Der Remake-Produzent agiert in einem Spannungsfeld
zwischen der eigenen ,,Produktionsintention* und dem vermuteten ,,Publikumsinteresse®, ,,
(...) dem Spannungsfeld also zwischen geringem Investitionsrisiko und als valide
eingeschitztem Publikumsgeschmack.“** Das (vermeintlich) publikumsorientierte Handeln
der Filmindustrie fiangt bereits bei der Wahl des zu verfilmenden Stoffes an, so auch in
Hinblick auf die Produktion eines Remakes.

,Es miissen Geschichten erzihlt werden, die ein moglichst grofes Publikum

ansprechen. (...) Ein Remake kann demnach nur gelingen, und damit ist auch

der wirtschaftliche Aspekt gemeint: also Gewinn erzielen, wenn die erzihlte

Geschichte iiber Zeit- und Léandergrenzen hinweg verstanden werden kann,
also auch iiberall und jederzeit ein Publikum findet.***

78 Harney, “Economy and Aesthetics in American Remakes of French Films®, S. 66.

79 Vgl. Harney, “Economy and Aesthetics in American Remakes of French Films®, S. 72-73.
80 Harney, “Economy and Aesthetics in American Remakes of French Films®, S. 65.

81 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 223.

82 Kiihle, Remakes, S. 17.
83 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 45.
84 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 45.
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Idealerweise erfiillt das fertig gestellte Remake die unterschiedlichen Erwartungen seiner
Zuseher. Als potentielle Zuschauer listet Arend folgende Gruppen auf:
- ,jene, die den Originalfilm nicht kennen,
— jene, die zwar von ihm gehort haben, ihn aber noch nicht sahen,
— diejenigen, die das Original sahen, sich aber nicht mehr daran en détail erinnern
konnen,
— diejenigen, die den Originalfilm sahen, sich aber (im Remake) eine mogliche
Verbesserung erhoffen, und
— diejenigen Zuschauer, die das Original sahen und denen es gefiel und nun einen
Vergleich ziehen mochten. ™
Neben der allgemeinen Gewinnerzielung ist die gleichzeitige Kosten- und
Risikominimierung ein weiterer wichtiger Beweggrund fiir die Produktion eines Remakes.
,La pratique hollywoodienne du remake tente de réduire au strict minimum cette part
d'accident et de hasard, toujours considérée comme périlleuse.“*® Durch den Riickgriff auf
bereits existierendes und bewéhrtes Material werden nicht nur wesentliche Kosten in der
Phase der Projektentwicklung, z.B. fiir die Drehbuchausarbeitung, eingespart, sondern

t.” Mogliche Verluste an den Kinokassen

auch das allgemeine Produktionsrisiko gesenk
werden aufgrund der vorhergehenden Kostenersparnisse bei der Projektentwicklung
abgeschwicht, die Existenz der eigenen Produktionsfirma wird nicht gefidhrdet. Laut
Thomas Simonet resultiert die Remake-Produktion weniger aus einer Ideenknappheit, als
aus dem Wunsch heraus finanzielle Risiken zu minimieren.®®

Die okonomischen Hintergriinde eines Remakes konnen nicht nur Aufschluss iiber die
Produktionsbedingungen und herrschenden Strukturen in der Filmindustrie, sondern auch
tiber die politischen, wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Besonderheiten zur Zeit der
Produktion geben. So wird auf die Produktionsform des Remakes mitunter auch
zuriickgegriffen, um finanzielle Einbu3en in wirtschaftlichen und politischen Krisenzeiten

auszugleichen bzw. abzufedern. Als Beispiel nennen Jennifer Forrest und Leonard Koos

die Weltwirtschaftskrise Ende der 20er Jahre bzw. die darauf folgende Depression, die es

85 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 24.

86 Nacache, Jacqueline. “Comment penser les remakes américains?*. In: Positif, 460 (1999), S. 77.
87 Vgl. Moine, Remakes, S. 42.
88 Vgl. Simonet, Thomas. “Conglomerates and Content: Remakes, Sequels, and Series in the New

Hollywood*. In: Austin, Bruce A. (Hg.). Current Research in Film: Audiences, Economics and Law.
Norwood: Ablex Pub. Corp. 1987, S. 155.

19



auch in Hollywood zu iiberbriicken galt.*

Einen weiteren Anstieg der Remake-Produktion
Hollywoods verzeichnet Arend in den 50er Jahren, als die Zahl an produzierten Filmen im
krisengebeutelten Studiosystem von durchschnittlich 350 Filmen pro Jahr in den 40er

1.”° Die vermehrte Produktion

Jahren auf knapp 200 Filme pro Jahr in den 50er Jahren fie
von Remakes ist nicht zuletzt auch der Etablierung und/oder Verteidigung der eigenen
Marktposition bzw. -dominanz dienlich. Mit der langsamen Erholung der Wirtschaftslage
erhohte sich in den 30er und 40er Jahren wiederum der Bedarf an neuen Filmen. Um dieser
steigenden Nachfrage gerecht zu werden und die eigene Marktposition zu sichern,
benotigte Hollywood mdglichst schnell und méglichst kostengiinstig neue Filmstoffe.”'
Weiters greift die Filmindustrie (Hollywoods) hiufig auf Remakes zuriick, wenn es darum
geht, das Kino vor Konkurrenzmedien, wie dem Fernsehen in den 40er und 50er Jahren
oder dem Video in den 80er Jahren, zu verteidigen.”” Durch ,,(...) die seit 1947 einsetzende
starke Expansion des neuen Mediums Fernsehen (...)* entstand ,(...) eine
inneramerikanische Konkurrenzsituation um die Zuschauer (...). 1953 besallen bereits 46%
der amerikanischen Haushalte ein Fernsehgerit (...).“** Bewihrte Geschichten sollten dem

Kino die Zuschaueraufmerksamkeit (zuriick)-bringen, ohne grofle Risiken mit sich zu

bringen.”

2.3.2. Medientechnologische und medienésthetische Entwicklungen

Wie bereits erwihnt, geht das Phanomen ,,Remake‘ oftmals mit ,,(...) technischen und
technologischen Entwicklungen des Kinofilms (...)* einher.” Arend beobachtet gerade in
Zeiten technischer bzw. technologischer Umbriiche in der Filmindustrie einen deutlichen
Anstieg der Remake-Produktion.”® Zwar tauchen die ersten Formen des Remakes bereits

frith in der Geschichte des ,,Films* auf, die erste ,,Welle* an Remakes ging jedoch erst mit

89 Vgl. Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 3—4.
90 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 13.

91 Vgl. Verevis, Constantine. Film Remakes. Edinburgh: Edinburgh Univ. Press 2006, S. 5-6.
92 Vgl. Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 4.
93 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 13.

94 Vgl. Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 4.
95 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 7.
96 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 7.
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der technologischen Entwicklung des Tonfilms®’ einher.”® Das Remake, also ein Riickgriff
auf bereits ,bewihrte Stoffe, eignet sich besonders gut, um das drohende Verlustrisiko
beim Einsatz neuer Technologien auszugleichen bzw. zu minimieren.” Es verwundert
daher nicht, dass viele der ersten Tonfilme schlicht und einfach Neuverfilmungen zuvor

erschienener Stummfilme waren.'®

Als Beispiel sei hier der 1929 entstandene Film
Blackmail von Alfred Hitchcock angefiihrt, welcher zunéchst als Stummfilm geplant und
gedreht wurde. Gegen Ende der Dreharbeiten zum Stummfilm kam die Umstellung der
britischen Filmindustrie auf das neue Tonfilmverfahren in Fahrt und so beauftragte die
Produktionsfirma British International Pictures Hitchcock damit, die letzte Filmrolle von
Blackmail mit dem neuen Tonfilmverfahren zu drehen. Es blieb jedoch nicht bei der letzten
Filmrolle; Hitchcock entschied sich dazu, groBe Teile des Drehbuch ein zweites Mal,
diesmal mit Ton, neu zu verfilmen. Beide Versionen gelangten in die Kinos und so war
Hitchcocks Tonfassung von Blackmail nicht nur das Remake seines eigenen Stummfilms,
sondern ging auch als erster abendfiillender britischer Tonfilm in die Filmgeschichte ein.'""
Gerade im Zusammenhang mit der Einfiihrung des Tonfilms wird zudem ersichtlich, dass
Remakes den Filmschaffenden unter anderem auch die Moglichkeit geben und gaben,
Filme, deren Realisierung, aufgrund eingeschrinkter bzw. noch nicht ausgereifter
technischer Moglichkeiten, den Wiinschen der Filmschaffenden nicht entsprechen bzw.
entsprachen, neu zu verfilmen und die angestrebte Idealvorstellungen des Filmschaffenden
bzw. des Produzenten (doch noch) zu erreichen.

Auf die Produktionsform des Remakes wird und wurde auch zuriickgegriffen, um
Filmstoffe an die technischen Normen des eigenen Marktes anzupassen, wobei die
amerikanische Filmindustrie in dieser Hinsicht eine iiberaus dominierende Rolle inne hat
wie hatte. Ein wesentlicher Grund, warum europiische Filme in den 30er und 40er Jahren
oftmals nur als Remake am amerikanischen Markt erschienen, liegt an der Tatsache, dass
diese den jeweiligen inhaltlichen und formalen Anforderungen Hollywoods mitunter nicht

entsprachen. ,Foreign films prior to 1945 very often did not meet the level of

97 »Tonfilm Verfahren, bei dem aufgezeichnete kinematographische und akustische Informationen
synchron reproduziert werden. (...) Die Tonfilmira beginnt am 6. Oktober 1927, mit der Premiere
des von dem amerikanischen Studio Warner Bros. produzierten Films The Jazz Singer (R.: Alan
Crosland).*

Rother, Sachlexikon Film, S. 295-296.

98 Vgl. Rother, Sachlexikon Film, S. 249.

99 Vgl. Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 3—4.

100 Vel. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 10.

101 Vgl. Barr, Charles. “Blackmail: Silent And Sound®. Monthly Film Bulletin, 2 52 (1983), S. 123.
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craftsmanship (sound, lighting, eye-line continuity, reverse-angle shots, etc.) required of
Hollywood's standardized ‘invisible‘ narrative form (...).“'*
Die Entwicklung des Farbfilms 16ste vor allem einen Schwung an Neuverfilmungen friither
bzw. in Schwarz-Weil3 gedrehter Horrorfilme aus, welche Arend in diesem Zusammenhang
als ,Farbremakes klassischer Horrorfilme* bezeichnet.'”® Als Horrorfilmspezialist
entpuppte sich die britische Produktionsfirma Hammer Films, die 1957 unter der Regie
von Terence Fisher The Curse of Frankenstein mit dem damals noch unbekannten
Christopher Lee als Frankensteins Monster herausbrachte. Es handelte sich hierbei um das
Farbremake des 1931 unter der Regie von James Whale erschienenen Schwarzweilfilms
Frankenstein, mit Boris Karloff in der Rolle des Monsters.!” Der Schub an Remakes,
welcher durch das Aufkommen des Farbfilms initiiert wurde, fillt im Vergleich zur
Umstellung auf den Tonfilm zwar kleiner aus, jedoch verdeutlicht dieser den nachhaltigen
Einfluss neuer technischer und technologischer Entwicklungen auf die Asthetik der Filme.
Die Einfithrung des Farbfilmes trug beispielsweise zu einer zunehmenden Visualisierung
und ,,(...) Asthetisierung in der Inszenierung von Gewalt und Action* im Film bei, welche
vor allem im Horrorfilm- und Science-Fiction-Genre eine groBe Rolle spielen.'®
Das Remake bemiiht sich nicht nur um eine technische Anpassung des Filmstoffes, sondern
auch um eine Anpassung an die dsthetischen Normen der eigenen Filmindustrie. Laut
Forrest und Koos arbeitet Hollywood beispielsweise nach dem Prinzip, dass amerikanische
Zuschauer Filme nur konsumieren, wenn diese auf visueller bzw. &sthetischer Ebene
vertraut erscheinen.'® Entsprachen europiische Filme in den 30er und 40er Jahren den
dsthetischen Vorgaben des amerikanischen Marktes nicht, so bot die Produktion eines
Remakes die Moglichkeit, den Filmstoff doch noch fiir den eigenen Markt zu verwerten.
»(...) Hollywood affixes its stylistic signature in the remaking of a foreign film
in order to ensure the success of its international and domestic reception. It
would seem, therefore, that Hollywood in the 1930s and 1940s did not
noticeably alter the visual construction of a foreign film because it was
effective. It did, however, ‘correct’ the foreign film's sub-Hollywood

craftsmanship and its deviations from the familiar and highly marketable
Hollywood narrative. '’

102 Forrest; Koos, “Reviewing Remakes*, S. 10.

103 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 14.

104 Vgl. Katz, Ephraim; Klein, Fred; Nolen, Ronald D. The Macmillan International Film
Encyclopedia. London: Macmillan 2001, S. 461, 1455f.

105 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 17.

106 Vgl. Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 10.

107 Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 10-11.

22



Weitere technische Entwicklungen, die Einfluss auf die Produktion von Remakes ausiibten,
waren verschiedenste Tricktechniken, Spezialeffekte und computergenerierte Effekte
(CGI'™)." Ein Filmstoff, der besonders von diesen technischen Weiterentwicklungen
profitiert hat, ist King Kong. Wiahrend die 1933 erschienene Version (Merian C. Cooper,
Ernest B. Schoedsack) noch in Schwarz-Wei und mit der Stop-Motion-Technik '’ gedreht
wurde, verfilmte John Guillermin die Geschichte um den Riesenaffen 1976 in Farbe und
mit vereinzeltem Einsatz eines mechanischen Affen. 2005 schuf Peter Jackson einen
computergenerierten Affen, auf welchen mithilfe der Motion-Capture-Technik'"' die Mimik

eines Schauspielers iibertragen wurde.'"

2.3.3. Das Remake als Aktualisierung

Filme, und damit auch Remakes, erfiillen eine wichtige Funktion. Sie ,(...) prédgen,
reflektieren und transportieren Geschichts- und Gesellschaftsbilder.“'”  Politische,
historische und gesellschaftliche Gegebenheiten werden von Filmen festgehalten,
regelrecht ,archiviert”. Entspricht nun die Art und Weise der filmischen
Auseinandersetzung dem aktuellen Zeitgeschehen (politischer, historischer oder
gesellschaftlicher Natur) nicht (mehr) oder erscheint sie in den Augen der Produzenten fiir
das potentielle Publikum nicht (mehr) nachvollziehbar, bietet die Produktionsform des
Remakes die Moglichkeit, diesen Filmstoff zu ,.entstauben®, sprich zu aktualisieren. Das
Remake fungiert in diesem Fall als ein ,,Update®. Eine ,,Aktualisierung® duflert sich
beispielsweise durch die Verdnderung von Ort und Zeit der Handlung.

Aus einer anderen Perspektive betrachtet, gewinnen ,Filmstoffe (...) mitunter durch

bestimmte gesellschaftliche, politische oder historische Ereignisse an erneuter Aktualitit.

108 ,,Computer-generated imaging Computer-derived animated images achieved through an electronic
process.*

Beaver, Frank E. Dictionary of Film Terms: The Aesthetic Companion to Film Art. New York: Peter
Lang 2006, S. 52.

109 Vel. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 17.

110 ,»Stop-action cinematography, stop motion The photographing of a scene or a situation for trick
effect through a stop-and-start procedure rather than through a continuous run of the camera.*
Beaver, Dictionary of Film Terms, S. 224.

111 »Motion Capture ist eine Technik, die es erlaubt, Bewegungen realer Darsteller aufzuzeichnen und
in Animations-Bilder zu iibertragen. Auf dem Korper der Darsteller befestigte Sensoren werden
aufgenommen, dann digital umgerechnet, um die animierten Bilder zu steuern. Der Umfang der
Daten kann je nach Anzahl der verwendeten Sensoren variieren: von einfachen Bewegungen bis
zum Gesichtsausdruck des Schauspielers (Performance Capture).*

Monaco; Bock, Film verstehen - Das Lexikon, S. 161-162.

112 Vgl. Morton, Ray. King Kong: The History of a Movie Icon from Fay Wray to Peter Jackson. New
York: Applause Theatre & Cinema Books 2005, S. 33ff., 168ff., 328f.

113 Kiihle, Remakes, S. 286.
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Nicht selten wird die Originalstory im Remake durch aktuelle Themen aufgefrischt. Sie
erlebt dadurch einen Zeittransfer aus der Vergangenheit in die unmittelbare Gegenwart.“'"
Kiihle zufolge erklart sich die Daseinsberechtigung des Remakes aus eben dieser ,,(...)
Verkniipfung von Vergangenheit und Gegenwart“ und der damit verbundenen ,,(...)
Funktion einer Standortbestimmung film- und zeitgeschichtlicher Entwicklungen.«'"®

Die Aktualisierung eines Filmstoffes ist vor allem dann vonnoten, wenn das Verhalten der
dargestellten Figuren den herrschenden Normen und Werten einer Gesellschaft nicht
(mehr) entsprechen.''® In diesem Zusammenhang spielen festgelegte Produktionsauflagen
bzw. verschiedene Formen der Zensur eine wichtige Rolle. Mit diesen soll sichergestellt
werden, dass Filme den aktuellen ideologischen und moralischen Normen und Werten
einer Gesellschaft entsprechen. Zensurbeschrinkungen bzw. Produktionsauflagen, wie der
Production Code im amerikanischen Studiosystem der 30er bis 50er Jahre, ebenso wie
deren Lockerung begiinstigen bzw. forcieren die Produktion von Remakes. Zum einen
ermdglichen es Remakes, solche Beschrinkungen ganz einfach zu umgehen, damit Filme,
die den moralischen und ideologischen Vorstellungen des heimischen Marktes nicht
entsprechen, mitunter doch noch den Weg in die eigenen Kinos finden. Zum anderen
fiihren Lockerungen von Produktionsauflagen wiederum dazu, ,,(...) dass alte Filme unter
diesen veridnderten Bedingungen erneut verfilmt werden. So konnen durch die Lockerung
von Zensurschranken tabuisierte Themen, wie Homosexualitit oder Sexualitit, allgemein
freier bearbeitet werden* bzw. ,,(...) auf Themen zuriickgegriffen werden, die erneut aktuell

zu sein scheinen (...)*."

114 Kiihle, Remakes, S. 14.

115 Kiihle, Remakes, S. 286.

116 Vgl. Dallos; Penninger; Tesarik, “Vorbilder und Nachbildungen®, S. 27.
117 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 223.
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2.3.4. Auto-Remakes

Neben den bereits dargestellten wirtschaftlichen, technischen und sozio-kulturellen
Beweggriinden, spielen subjektive Motivationen eine nicht zu verachtende Rolle fiir die
Produktion von Remakes."® In diesem Zusammenhang hegen vor allem Regisseure den
Wunsch, spezifische, wenn nicht sogar ihre eigenen, Werke neu zu verfilmen; sie werden
quasi zu ,,Mehrfachtitern.""” ,,(...) [R]emaking is located in a film maker's desire to
repeatedly express (and modify) a particular aesthetic sensibility or world view in light of
new developments and interests.*'*’

Filme, die zu einem spéteren Zeitpunkt vom selben Regisseur nochmals verfilmt werden,
werden auch als ,,Auto-Remakes* bezeichnet. Unter den Regisseuren, die solche Auto-
Remakes zu ihren Werken zihlen, finden sich bekannte Filmschaffende wie Cecil B.
DeMille (The Ten Commandments, 1923 und 1956), David W. Griffith (The Unchanging
Sea, 1910 — Enoch Arden, 1911), Howard Hawks (Ball of Fire, 1941 — A Song Is Born,
1948), Alfred Hitchcock (The Man Who Knew Too Much, 1934 und 1956) und Leo
McCarey (Love Affair, 1939 — An Affair to Remember, 1957).'*!

Das Remake genief3t im Allgemeinen einen eher zweifelhaften Ruf. Umso erstaunlicher ist
es, dass Auto-Remakes hierbei eine Ausnahme darstellen, mitunter sogar ver- und geehrt
werden. ,,[A] master's revisiting of old material falls into established art and literary world
practices, with the latest edition welcoming comparison not only with the earlier effort, but
with the artist's entire oeuvre.“'”? GemiB Leitch werden Auto-Remakes, d.h. neue
Versionen des eigenen Werkes, weniger als Konkurrenz zum eigenen Werk empfunden,
sondern dienen vielmehr als kiinstlerische Reflexion bzw. Uberarbeitung des eigenen

Werkes.'?

118 Vel. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 63.

119 Hobsch, Mach's noch einmal!, S. 15.

120 Verevis, Film Remakes, S. 8.

121 Vgl. Katz; Klein; Nolen, The Macmillan International Film Encyclopedia, S. 353ff., 562ff.,
604ff., 632ff., 863ff.

122 Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 22.

123 Vgl. Leitch, “Twice-Told Tales®, S. 39.
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3. Das Image des Remakes

Remakes entpuppen sich immer wieder als ,,gefundenes Fressen* fiir Kritiker und ,,wahre
Cineasten®.
,Fur Filmkritiker sind Remakes das Salz in der Suppe des Berufs: Erstens
konnen sie sich aus ihren Schubladen mit fest gefiigten Formulierungen ebenso
bedienen wie bei ihren eingefleischten Vorurteilen. Zweitens sind Remakes ein

Demonstrationsobjekt par excellence fiir den Grundsatz: Kritiker sind immer
kliiger als die Leserschaft.*!'*

Dem Remake scheint bis heute ein konstant schlechter Beigeschmack anzuhaften. Es
herrscht gemeinhin die Auffassung, das Remake sei ,,(...) une pratique opportuniste,
moralement condamnable, anti-artistique (...)*.'"” Autoren, wie Leitch, beschreiben das
Remake sogar als ,,parasitiar den filmischen Vorgidngern gegeniiber bzw. als 6konomische
Bedrohung fiir diese.
»Although we might describe any story as parasitic on its models, remakes are
parasitic on their original films in a uniquely legalistic way. Since most
remakes attempt to supersede their originals for all but a marginal audience
watching them for their historical value, remakes typically threaten the
economic viability of their originals without compensating the producers of the
original in any way.*'?®
Unterstrichen wird diese abschitzige Haltung dem Remake gegeniiber durch die fast schon
automatische Gleichsetzung dieses filmischen Phianomens mit dem Begriff des ,,Plagiats‘
in der wissenschaftlichen sowie feuilletonistischen Presse (siehe Kap. 3.1.2.). Zahlreiche
juristische Streitigkeiten aufgrund von Plagiatsvorwiirfen fiigen dem Image des Remakes
weiteren Schaden zu.
Es fillt auf, dass Remakes besonders kritisch bedugt werden, sobald es sich um
amerikanische Filmproduktionen handelt. Die Produktionsform ,,Remake* wird nur allzu
gern ausschlieBlich mit der amerikanischen Filmwirtschaft in Verbindung gebracht. Das
Remake sei ein Paradebeispiel ,,(...) fiir Hollywoods Ideenarmut, wirtschaftliches Kalkiil
und Risikoscheu (...)“.'”” Ins Visier der Kritiker geraten vor allem Neuverfilmungen
fremdsprachiger, genauer gesagt: franzosischer Filme.

,»(...) [R]emakes of foreign films are a sore spot of contention. Reviewers from
both sides of the Atlantic cried out in disgust against the practice, denouncing

124 Hobsch, Mach's noch einmal!, S. 5.
125 Moine, Remakes, S. 5.

126 Leitch, “Twice-Told Tales*, S. 39.
127 Kiihle, Remakes, S. 14.
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Hollywood's rapaciousness, its plundering of ready-made foreign products in
the bankruptcy of its own creative reserves.“'*

Seit die Produktion von amerikanischen Remakes franzosischer Filme in den 80er Jahren
mit dem Film Three Men and a Baby unter der Regie von Leonard Nimoy (franzésische
Vorlage: Trois hommes et un couffin, Coline Serreau, 1985) einen erneuten Aufschwung
erlebte, ,(...) verdammt das Feuilleton Remaking als Ausdruck eines
(kultur-)imperialistischen Amerikas.*'*
Remake ist jedoch nicht gleich Remake. Es existieren durchaus auch (amerikanische)
Remakes, die nicht nur in der Gunst des Publikums, sondern auch der Kritiker stehen, den
bzw. die filmischen Vorgéinger in den (wirtschaftlichen) Schatten gestellt haben und
bisweilen sogar als ,,Klassiker* in die Filmgeschichte eingegangen sind. Als Beispiel sei
hier Billy Wilders Remake Some Like It Hot aus dem Jahre 1959 (deutsche Vorlage:
Fanfaren der Liebe, Kurt Hoffmann, 1951) angefiihrt.'*
Es stellt sich die Frage, ob das Phidnomen ,,Remake®, trotz solcher ,,Erfolge®, ein derart
schlechtes Image und die damit einhergehenden Vorurteile tatsichlich verdient. Laut Kiihle
griindet das ,,(...) weit verbreitete Negativ-Image des Remakes (...)* auf ,,(...) einer sehr
eindimensionalen Bewertung des Gesamtphinomens.“"”! Fakt ist, dass das Remake —
unabhiingig von der gingigen Meinung, es sei eine rein amerikanische Produktionsform —
seit jeher Teil des weltweiten Filmschaffens ist, jedoch nicht immer den selben Stellenwert
genoss bzw. die selbe Rolle innehatte.'**
Von bloflen Meinungsduflerungen bis hin zu kritischen Abhandlungen wird der Leser
immer wieder mit den vermeintlichen Oppositionen in Bezug auf das Phinomen ,,Remake*
konfrontiert.

»~Authentizitit versus Plagiat, Original versus Kopie, Produktion versus

Reproduktion, Kunst versus Kommerz, high culture versus low culture,

Vergangenheit versus Zukunft — all diese und weitere Gegensatzpaare werden
in den Diskursen zum Remake aufgerufen und gebildet.*'*

Im folgenden Kapitel werden daher drei vermeintliche Oppositionen einer néheren

Untersuchung unterzogen, die fiir die Imageentwicklung des Remakes richtungsweisend

128 Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 6.

129 Oltmann, Katrin. Remake — Premake: Hollywoods romantische Komddien und ihre Gender-
Diskurse, 1930—1960. Bielefeld: transcript 2008, S. 17.

130 Vgl. Kiihle, Remakes, S. 63.

131 Kiihle, Remakes, S. 286.

132 Vgl. Forrest, “The 'Personal' Touch®, S. 91.

133 Oltmann, Remake — Premake, S. 27.
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bzw. ausschlaggebend waren und mitunter noch sind. Zunédchst wird die Stellung des
Mediums ,,Film* im Bereich der Kunst und Kultur nédher erlidutert, einhergehend mit den
anfianglichen Schwierigkeiten der Etablierung eines Urheberrechtsschutzes fiir filmische
Werke. Ein weiteres Hauptaugenmerk liegt auf der Einstellung zu und dem Umgang der
Filmnationen Frankreich und Amerika mit dem Phidnomen ,,Remake*, welche sich unter
anderem in den unterschiedlichen Urheberrechtssystemen widerspiegeln. Zu guter Letzt

wird auf die vermeintliche Opposition des Remakes zu seinem ,,Original* eingegangen.
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3.1. Film vs. Kunst

Als ,,problematisch* bzw. ,,belastend* fiir das Image des Remakes entpuppt sich zuallererst
das oftmals geringere Ansehen des Mediums ,,Film* im Kreise der Kiinste (wie Malerei,
Musik, Theater). Der ,,Film* wurde zu Beginn des 20. Jhdts weniger als Kunst, denn eine
Form des ,Entertainment®, als ein Medium der ,,Unterhaltung, wahrgenommen."** Das
Grundproblem, unter dem der ,,Film*, und in weiterer Folge das Remake, damals wie heute
litt bzw. leidet, ist die (vermeintliche) Opposition zwischen ,,Unterhaltung* und ,,Kunst*,
sprich zwischen dem Unterhaltungswert eines Filmes und dessen eigenstindigen
Kunstcharakter. Diese Opposition von ,,Unterhaltung® und ,,Kunst*“ wirkte sich auf die
Entwicklung des Filmurheberrechts zu Beginn des 20. Jhdts aus, die Anfidnge des

Filmurheberrechts wiederum hatten weitreichende Folgen fiir das Image des Remakes.

3.1.1. Die Anfinge des Filmurheberrechts

Der Konflikt zwischen ,,Unterhaltung® und ,,Kunst* geht weit iiber die Grenzen des
Filmbereichs hinaus und wurde dementsprechend schon vor Erfindung des ,,Films* oftmals
diskutiert."> Harney fasst die Opposition zwischen den Begriffen ,,Unterhaltung® und
,Kunst* folgendermafen zusammen: ,Entertainment, arising as an extreme form of
appropriated discourse, is, in a sense, carnival suborned and prostituted. Art is its equal but
opposite reaction — a self-declared contravention of distributive commodification.”"*® Der
Begriff ,,Unterhaltung® bzw. ,,Entertainment® verkorpert quasi die Absicht, den Menschen
ein schnelles und kurzlebiges Vergniigen zu bereiten, mit dem Ziel, die eigenen
wirtschaftlichen Interessen zu befriedigen. Dem Film als ,,Entertainment* wird daher eine
gewisse Art der Ausbeutung von Kunst nachgesagt. Kunst wiederum erhebt den Anspruch,
sich gegen eine solche Verwandlung von Kunst(-giitern) in Wirtschaftsgiiter zu
(ver-)wehren.

Noch bevor das Medium ,,Film* aufkam, hatten sich die Menschen, laut Forrest, schon an
verschiedene Unterhaltungsformate, die beispielsweise in Varietés und auf Jahrmérkten
prisentiert wurden, gewohnt und diese zunehmend gefordert."” Der Erfolg des ,,frithen

Kinos* baute auf eben diesem Verlangen nach Unterhaltung auf und prigte das Kino als

134 Vgl. Kamina, Pascal. Film Copyright in the European Union. Cambridge: Cambridge Univ. Press
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135 Vgl. Harney, “Economy and Aesthetics in American Remakes of French Films*, S. 67.
136 Harney, “Economy and Aesthetics in American Remakes of French Films®, S. 67.

137 Vgl. Forrest, “The 'Personal’ Touch®, S. 91.

29



einen Ort der ,,Attraktionen*.'*® Wihrend zunichst vor allem ,,Attraktionen®, wie etwa
akrobatische Einlagen und Zaubertricks, nicht filmischer Quellen (wie des Varietés)
aufgezeichnet bzw. wiedergegeben wurden, begannen Filmemacher alsbald, einander, d.h.
konkrete Filme, zu imitieren, mit dem vorrangigen Ziel, das Publikum mit den
unglaublichen technischen Moglichkeiten des Mediums ,,Film* zu ,,unterhalten®. In den
Anfangsjahren des Kinos war weniger wichtig, ,,Was* gezeigt wurde, d.h. der Inhalt der
Filme, sondern vielmehr das ,,Wie“, sprich die Zurschaustellung der technischen
Moglichkeiten, Bewegungen aufnehmen und im Anschluss auf eine Leinwand projizieren
zu konnen. Der technische Aspekt des Mediums stand im Vordergrund, nicht die Story des
Films. Der Schwerpunkt der damaligen Filmindustrie lag dementsprechend auf der
Produktion der technischen Geritschaften, die ein Kinoerlebnis erst moglich machten. So
zogen sich beispielsweise die Briider Lumiere'” aus der Filmproduktion rasch zuriick, um
sich auf die Entwicklung und den Vertrieb von technischem Filmequipment zu
konzentrieren.'*

Da die ,,Maschine* iiber den Inhalt eines filmischen Werkes gestellt wurde, verwundert es
nicht, dass sich die ersten juristischen Streitigkeiten auf technische ,Imitationen®, im
Gegensatz zu ,film-inhaltlichen* Imitationen, wie es beim Remake der Fall ist, bezogen.
Als Beispiel sei hier der amerikanische Erfinder und erfolgreiche Unternehmer Thomas A.
Edison (u.a. ,,Kinetograph* und ,,Kinetoscope*) angefiihrt, der einige juristische Verfahren
gegen seine Konkurrenten (wie etwa Vitagraph) fiihrte.' Er warf diesen
Patentverletzungen hinsichtlich der technischen Apparatur und des Materials zur

Filmherstellung und -projektion vor.'*

138 ZAttraktionskino (Kino der Attraktionen). Im Rahmen der Wiederentdeckung des Friithen Kinos
als eigenstidndiger Epoche der Filmgeschichte geprigter Begriff fiir die Prisentation einzelner kurzer
fiktiver und dokumentarischer Filme (Aktualititen), zumeist verbunden durch die Erlduterung
eines Kinoerzihlers.*

Monaco; Bock, Film verstehen - Das Lexikon, S. 22.

139 Die Briider Auguste und Louis Lumiere entwickelten Ende des 19. Jhdts den Cinématographe, eine
Kamera, die nicht nur als Aufnahmegerit, sondern auch als Projektor diente. Am 28.12.1895 fand
die erste Filmvorfiihrung vor zahlenden Gisten im Grand Café in Paris statt und gilt seither als
Geburtsstunde des Kinos.
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ehemalige Konkurrenten legale Lizenzhalter seiner Technik. 1915 wurde die MPPC als
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Bis 1906 herrschte die allgemeine Auffassung, ,,Film* sei ein offentliches Gut und die
,Imitation” dessen nichts Ungewdhnliches, Verwerfliches oder gar Verbotenes.'*® Die
,Imitation* von Filmen war eine weit verbreitete Vorgehensweise, Forrest spricht sogar
von ,large-scale piracy“.'"* Ein eigenes Urheberrecht bzw. Copyright hinsichtlich des
Inhaltes eines Filmes war dementsprechend (noch) nicht erforderlich bzw. aktuell. Das
kiinstlerische Eigentum, ,,propriété artistique®, war im Zusammenhang mit dem ,,Film*
noch kein géangiger Begriff. Wihrend andere Kiinste, wie die Literatur, bereits in diversen
Urheberrechtsgesetzen verankert waren, wurde der ,,Film* vergleichsweise spit als geistige
Leistung anerkannt und rechtlich geschiitzt.'* Erst als die Filmschaffenden die tatséchliche
Bedeutung und das wirtschaftliche Potential des neuen Mediums erkannten, wurden die
ersten Forderungen nach einem Urheberrecht laut, welches dem weitverbreiteten geistigen
Raub und damit einhergehend dem eigenen finanziellen Schaden entgegen wirken sollte.'*
Der Notwendigkeit eines filmischen Urheberrechtsgesetzes bzw. Copyrights gingen, laut
Forrest, einige wesentliche Entwicklungen in und fiir die Filmindustrie voraus. So
bewirkten 6konomische und organisatorische Verdnderungen, dass der Schwerpunkt der
Filmindustrie von der Erzeugung der technischen Mittel zur Realisierung eines Filmes hin
zur Filmproduktion selbst verlagert wurde. Weiters forcierte die zunehmende Linge
filmischer Werke, sowie der sich immer stidrker durchsetzende narrative Charakter des
,Films*, mitsamt seiner steigenden Komplexitit, die Dringlichkeit ein festgelegtes
Urheberrechtsgesetz einzufiihren.'*’” Mit der Einfiihrung eines Urheberrechtsgesetzes sollte
nicht nur die rechtswidrige Verwendung bzw. Auswertung durch Konkurrenten und nicht
lizenzierte Kinobesitzer verhindert werden, sondern auch bereits existierende Werke,
hauptsdchlich Romane und Dramen, vor dem unerlaubten Gebrauch durch die
Filmindustrie geschiitzt werden.'*®

Die Fixierung eines Urheberrechtsgesetzes bzw. Copyrights fiir den ,,Film* markierte einen
Wendepunkt in der Filmgeschichte. Der ,Film*“ verlor das Image eines Offentlichen
Produktes und gliederte sich in die Reihe der rechtlich ,,schiitzenswerten Werke* ein. Der
Weg hin zu einem Filmurheberrecht/-copyright vollzog sich keineswegs reibungslos, viel

eher kam es zunichst zu einer schlechten Adaption bereits bestehender Urheberrechte an
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das damals neue Medium ,,Film*. Das Urheberrecht bzw. Copyright der Fotografie wurde,
aufgrund seiner Ahnlichkeit zum Medium ,,Film*, als erste Orientierungshilfe und Vorlage
herangezogen. Als duflerst problematisch erwies sich, dass das Urheberrecht der Fotografie
Anfang des 20. Jhdts immer noch duflerst umstritten war und sich keineswegs einheitlich
gestaltete. Wihrend der Fotografie in Frankreich und frankophilen Lidndern ein voller
Urheberrechtsschutz gewihrt wurde, genoss sie in deutschsprachigen Lédndern und
GroB3britannien einen, beispielsweise zeitlich, limitierten Schutz. In anderen Staaten
wiederum stand der Schutz der Fotografie als geistiges Eigentum erst noch zur Diskussion
und wurde von zwei Sichtweisen dominiert.'"* Anfangs wurde die Fotografie giinzlich auf
den mechanischen Prozess, der ihr zugrunde liegt, reduziert und da fiir die bloBe
Ingangsetzung dieses Vorgangs keinerlei schopferisches Talent des Fotografen vonndten
war, wurde die Fotografie demgemif nicht als , kiinstlerisches* Werk wahrgenommen und
geschiitzt.”™® Mit den voranschreitenden technischen Weiterentwicklungen und
Moglichkeiten der Fotografie setzte sich nach und nach allerdings die Auffassung durch,
dass Fotografien sehr wohl ,,productions of the mind* seien und ein talentierter Fotograf
dem Bild eine gewisse Form der Einzigartigkeit verleihen konnte, welche es zu einem

schiitzenswerten Werk mache.""
,»The photographer was responsible for deciding how the subject should be
photographed and exposed to the light; in so doing he exercised taste,

discernment and skill and therefore the resulting photograph represented a
work of the mind.“'%

Da der ,Film*“ technisch und inhaltlich immer elaborierter wurde und die Nihe zu
,dramatic works“, welche den vollen Urheberrechtsschutz genossen, immer deutlicher
erschien, fiel es zusehends schwer, Filme weiterhin als ,series of photographs® zu

kategorisieren.'

Es entstanden, wie bei der Fotografie, statt einheitlicher und
landeriibergreifender Regelungen fiir den ,,Film* unterschiedliche Urheberrechtskonzepte,
welche den Schutz des eigenen Filmes, beispielsweise im Ausland, wiederum deutlich
erschwerten. Besonders die wirtschaftliche Verwertbarkeit des Stummfilms hatte unter den
verschiedenen Urheberrechtskonzepten des ,,Films* zu leiden, da gerade der Stummfilm

(bezogen auf das Fehlen von potentiellen Sprachbarrieren durch austauschbare

149 Vgl. Kamina, Film Copyright in the European Union, S. 10—11.
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Zwischentitel) liber die nationalen Grenzen hinweg besonders gut verwertbar war. Diese
Abweichungen zwischen den frithen Urheberrechtsgesetzen wurden nur zum Teil bei der
,.Berner Ubereinkunft zum Schutz von Werken der Literatur und Kunst“ 1908 behoben.'**
Eine weltweite Vereinheitlichung der Regelungen konnte, dessen ungeachtet, bis heute
nicht durchgesetzt werden, eine Umstand, welcher sich weiterhin negativ auf das Image

des (transnationalen) Remakes auswirkt.

3.1.2. Remake vs. Plagiat

Plagiatsvorwiirfe und damit verbundene rechtliche Streitigkeiten sind im Zusammenhang
mit (amerikanischen) Remakes keine Seltenheit. Als Beispiel fiir einen in der
Offentlichkeit stark rezipierten Prozess sei hier die juristische Auseinandersetzung rund um
den Film Diabolique von Jeremiah S. Chechnik aus dem Jahre 1996 angefiihrt. Die
amerikanische Produktion, mit Sharon Stone in der Hauptrolle, ist das Remake des
franzosischen Filmes Les Diaboliques von Henri-Georges Clouzot aus dem Jahre 1955.
Ineés Clouzot, die Ehefrau des Regisseurs und nach dem Tod ihres Mannes alleinige
Besitzerin der Rechte an dem Originalfilm, klagte die Produktionsfirma Morgan Creek, da
diese ihr Einverstindnis zur vermeintlichen Wiederverfilmung nicht eingeholt hatte." Aus
der Sicht von Ines Clouzot war Diabolique ein eindeutiges Plagiat.

Der Begriff ,,Plagiat® geht auf das lateinische Wort ,,plagium®, Menschenraub, zuriick und
wird heutzutage als ,,(...) geistiger Diebstahl, also vollstindige oder teilweise Ubernahme
eines fremden literar., musikal. oder bildner. Werkes in unverinderter oder nur
unwesentlich geinderter Fassung unter Vorgabe eigener Urheberschaft* bezeichnet.'* Die
Grenzen des Plagiats erstrecken sich von einer ,,(...) Unterlassung der Herkunftsangabe
beim Zitieren eines fremden Werkes im Rahmen der — freien Benutzung (...)* bis hin zu
der tatsichlichen ,,(...) Verletzung eines Urheberrechts (...).“"” Die groBe Spannbreite des
Remakes, eine wenig bis stark verinderte Fassung eines anderen Filmes, zusammen mit
dem Hintergrundwissen, dass bis heute Filme entstehen, die (vermeintlich) falsche
Angaben beziiglich der Urheberschaft bzw. ihrer Quelle titigen, lassen ein Gleichsetzen

von Remake und Plagiat auf den ersten Blick nachvollziehbar erscheinen. ,,So weist das

154 Vgel. Kamina, Film Copyright in the European Union, S. 10.
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Plagiat gegeniiber dem Remake die gleiche erkennbare Verwandtschaft zum filmischen
Vorgénger auf, ohne jedoch die Verwertungsrechte zu erwerben. Das Remake hingegen ist
das juristisch legitime Kind des Originals.“*® Sowohl das Remake als auch das Plagiat
sind, juristisch betrachtet, inhaltliche und/oder formale Be- und Verarbeitungen eines
filmischen Werkes'”, z.B. eines Drehbuches.'® Beim Remake handelt es sich allerdings
um ,,(...) eine rechtlich legale Neufassung eines bereits frither gedrehten Filmes (...)“,
wihrend dem Plagiat die rechtliche Zustimmung des Urhebers bzw. Rechteinhabers
fehlt.'”! Der grundlegende Unterschied zwischen Remake und Plagiat liegt daher in der
rechtlichen  Legitimitit des Remakes, d.h. dem tatsdchlichen Besitz der
Wiederverfilmungs- bzw. Bearbeitungsrechte, oftmals auch Remake-Rechte genannt.'®
Die Zustimmung des Urhebers bzw. Rechteinhabers fiir eine Be- oder Verarbeitung seines
Werkes ist nur dann nicht vonnéten, wenn es sich um eine ,,freie Benutzung* handelt,
sprich wenn ein Film in so erheblichen MaBle vom Originalwerk abweicht, dass eine
Verbindung zwischen den Werken nicht mehr erkennbar ist.'®

Der Ursprung bzw. die Wurzel dieser fast automatischen, jedoch filschlichen,
Gleichsetzung von Remake und Plagiat ist bereits in den ersten Jahren der Filmgeschichte
zu verorten. Genauer gesagt zeichnet sich, wie im vorangegangenen Kapitel bereits
beschrieben, die anfingliche Auffassung, dass ,,Film* ein offentliches Gut sei, und das
daraus resultierende Fehlen eines Urheberrechtsgesetzes/Copyrights fiir diesen Umstand
verantwortlich. Neuverfilmungen ohne rechtliche Einverstindnisse waren zu Beginn des
20. Jhdts keineswegs verwerflich oder uniiblich. Forrest betont, dass diese frithen Formen
des Remakes, d.h. Neuverfilmungen ohne juristische Legitimitit, vom spiteren bzw.
heutigen Remake-Verstidndnis und der damit einhergehenden Definition zu unterscheiden
sind.'® (...)[T]he early remake differs radically from its later incarnations, in which

permission to remake must be obtained and sources acknowledged both financially and

158 Kiihle, Remakes, S. 19-20.

159 Urheberrechtlicher Schutz wird einem filmischen Werk in der Regel nur dann zuteil, wenn ,(...) es
sich bei dem Film um ein ,Werk‘ i.S.v. §2 UrhG handelt. Das ist nur dann der Fall, wenn der Film
ein hinreichendes Maf} an Kreativitét (sog. Originalitét) aufweist, § 2 Abs.2 UrhG.*
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legally.“'® Forrest unterscheidet genauer gesagt zwischen den Remake-Definitionen vor
und nach dem Jahre 1906, dem Zeitpunkt also, als Filme allmihlich von offentlichen
Giitern zu rechtlich geschiitzten Werken wurden und dementsprechend die ersten
Copyright-Uberlegungen fiir die Filmbranche aktuell wurden.'® Auch Kiihle bezieht sich
in Hinblick auf das Verstindnis und Zusammenspiel von Plagiat und Remake auf diese
wichtige Entwicklung in der Filmgeschichte bzw. -industrie. Der Begriff des Remakes hat
sich ,,(...) erst vom Plagiat (...)* abgegrenzt, ,,(...) seit die Verwertungsinteressen juristisch
unter Schutz gestellt und Copyrights entwickelt wurden, also mit der Ausbildung eines

entwickelten Produktionssystems. '’
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3.2. Masse vs. Klasse

Wie im vorangegangenen Kapitel bereits erldutert, haftet dem Remake immer wieder der
Hauch von Ideenarmut, geistigem Diebstahl (Plagiat) und Kapitalismus an. Ganz
besonders kritisch ins Visier genommen, werden allen voran amerikanische Remakes, da
die USA bzw. ihre Filmindustrie — Hollywood — die Verkorperung des Kapitalismus und
amerikanische Remakes folglich dessen Ergebnis, quasi der filmische Inbegriff des
Kapitalismus, zu sein scheinen. Regelrechte Wogen der Entriistung treten amerikanische
Remakes vor allem im Zusammenhang mit fremdsprachigen Vorlagen los, wobei sich
franzosische Filmschaffende und Kritiker ganz besonders iiber dieses, vermeintlich rein
amerikanische, Phinomen echauffieren'®, was nicht zuletzt an der Tatsache liegt, dass sich
die meisten (amerikanischen) Remakes fremdsprachiger Filme einer franzosischen Quelle
bedienen.'?

Europiische, und hier besonders franzdsische, Filmkritiker vertreten oftmals pauschal die
Meinung, dass Hollywood fiir Quantitit, sprich ,,Masse(-nproduktion) stehe, wihrend die
europdische, respektive die franzosische Filmproduktion im Speziellen, fiir ,,Klasse®, d.h.
qualitative Filmkunst, eintritt. Es scheint fast so, als ob es ein personliches Bediirfnis der
franzosischen Nation sei, sich von Amerika und dieser amerikanischen Unart , Remake*
abzugrenzen. Das Konzept ,Masse vs. Klasse® ist laut Forrest allerdings ein &ufBerst
triigerisches Prinzip, da selbst umjubelte europdische Filmemacher, wie Charlie Chaplin
oder Jean Renoir, mit ihren Filmen, ihren , Kunstwerken®, einen moglichst groflen
Publikumskreis erreichen wollten.'”

Das Verhiltnis zwischen Frankreich und Hollywood hat zweifellos Einfluss auf die
Rezeption und das Image amerikanischer Remakes, deren Quelle franzosische Filme sind.
Aus diesem Grund sollen im folgenden Kapitel die Hintergriinde, Auswirkungen und

Eigenheiten dieser vielfach diskutierten Opposition genauer betrachtet werden.

168 Zu beachten ist, dass es sich bei amerikanischen Remakes franzdsischer Filme nichtsdestotrotz um
ein Randphidnomen der Filmindustrie handelt (siche Kap. 4). Moine zihlt bis zum Jahre 2007 knapp
70 amerikanische Remakes franzosischer Filme.
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3.2.1. Frankreich vs. Hollywood

It 1s vital to stress the complexity of political, cultural and material relations
between France and the United States. These feelings and perceptions can not
be reduced to any single narrative but rather involve the interplay of discourses
located within concerns about high and mass culture, modernity and tradition,
progress, domination, and invasion and identity.«'”'

Die Opposition zwischen den beiden Filmindustrien ist zwar nur ein Teilaspekt der
Beziehung zwischen Frankreich und den USA, jedoch nichtsdestoweniger Hduflerst
komplex. Im Folgenden werden drei thematische Schwerpunkte gesetzt, angefangen bei
der bestindigen wirtschaftlichen Konkurrenz der beiden Filmnationen, gefolgt von den
jeweiligen Filmtraditionen bzw. dem Umgang mit dem Medium ,,Film*“ selbst. Die
unterschiedlichen Entwicklungen der Filmindustrien und -traditionen in Frankreich und
den Vereinigten Staaten dullern sich nicht zuletzt in den verschiedenen Urheberrechts- bzw.

Copyright-Systemen, die am Ende dieses Kapitels gegeniiber gestellt werden.

3.2.1.1. Wirtschaftliche Gegeniiberstellung

Hollywood scheint eine Schwiche fiir den franzosischen Film zu haben. Das Interesse
Hollywoods konnten vor allem franzosische Unterhaltungsfilme, beispielsweise Komodien
der 80er Jahre, wecken. Der Grund fiir diese ,,Affinitit“ zum franzosischen Film liegt
jedoch, entgegen der weitldufigen Meinung, weniger an der filmésthetischen und
-technischen Qualitit franzosischer Filme, sondern an dem tatsdchlichen wirtschaftlichen
Erfolg dieser Filme am franzosischen Markt. Es handelt sich bei dieser Bevorzugung
franzosischer Filme zumeist um ein rein wirtschaftliches Kalkiil, schlieBlich stellt
Frankreich bis heute die groBte bzw. erfolgreichste Filmindustrie Europas, sogar die
zweitgroBBte (hinter den USA) im Westen und dementsprechend eine der Groften
weltweit.'” Auf der Suche nach vielversprechenden Filmstoffen hilft die Orientierung an
einem dhnlich groen und produktiven Markt, das finanzielle Risiko und den potentiellen
Gewinn einer Neuverfilmung besser einzuschitzen. Selbst 1992, als Frankreich einen
Tiefpunkt im Bereich der Filmproduktion erlebte, blieb die Nation mit 155 produzierten

Filmen nur knapp hinter den 210 produzierten Filmen Hollywoods zuriick und bot so

171 Mazdon, Encore Hollywood, S. 12.
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immer noch einen groBen Pool an neuen Filmstoffen, aus denen fiir ein amerikanisches
Remake gewihlt werden konnte.'”

Gemill David Grossvogel konnen einige Spannungen zwischen Amerika und Frankreich
auf den anhaltenden Okonomischen Wettbewerb zwischen den Filmindustrien beider
Linder zuriickgefiihrt werden.'™ Diese, vielfach fast schon zelebrierte, Opposition
zwischen Frankreich und den Vereinigten Staaten basiert zu einem groBen Teil auf
wirtschaftlichen Entwicklungen in den und um die jeweiligen Filmindustrien herum.

Die Briider Lumiere machten Frankreich in den 1890er Jahren zum weltweit groften
Exporteur von Filmen und legten den Grundstein fiir die darauf folgende Vormachtstellung
Frankreichs am internationalen Filmmarkt. Wihrend Frankreich diesen beherrschte, gelang
es bereits einigen, ebenso von dem neuen Medium begeisterten, amerikanischen Firmen,
sich auf den heimischen, sprich us-amerikanischen, Markt zu konzentrieren und diesen
zusehends zu kontrollieren.'”

Der Erste Weltkrieg sollte die, von Frankreich dominierte, (internationale) Filmindustrie
fiir immer verandern und den Weg fiir die bis heute andauernde 6konomische Dominanz
Hollywoods im Filmgeschift bereiten. Wiahrend Europa grofle Verluste und Schidden auf
heimischen Boden verzeichnete, profitierte die amerikanische Filmindustrie von der
Tatsache, dass sich die finanziellen und materiellen Verluste im Vergleich zu Europa in
Grenzen hielten. Die Europdischen Staaten niitzten ihr geringes Kapital nach dem Ersten
Weltkrieg zwar zum langsamen Wiederaufbau ihrer Wirtschaft, fiir die Filmwirtschaft blieb
jedoch (zu) wenig iibrig. Als Folge dieser Umstidnde legte die stark angeschlagene
Filmindustrie Frankreichs, allen voran die zwei groften Filmfirmen Pathé und Gaumont,
ihren Schwerpunkt vermehrt auf den Vertrieb von Filmen statt auf die kostenintensive und
finanziell deutlich riskantere Produktion dieser. Die franzdsische Filmindustrie bestand in
weiterer Folge nur aus einem kleinen Kreise an unabhédngigen Produzenten, welche die
notigen finanziellen Mittel, um international mit anderen Filmindustrien mithalten zu
konnen, nicht aufbringen konnten. Geringes Eigenkapital, das Fehlen von Subventionen
seitens der Regierung und eine hohe Besteuerung fiihrten dazu, dass nur eine geringe
Anzahl von Filmen pro Jahr tatsichlich realisiert werden konnte.'” Die Vereinigten Staaten

hingegen verloren zwar den europdischen Markt als relevante Einnahmequelle, die
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einheimische Nachfrage war jedoch stark und aktiv genug, um den Status einer groBen
Filmindustrie aufrecht zu erhalten. Zum einen ist dies der Tatsache zu verdanken, dass die
USA den eigenen Filmmarkt zur Ginze kontrollierte, da sowohl Produktion als auch
Vertrieb und Vorfithrung der Filme, also die sogenannte vertikale Integration, in den
Hiinden der eigenen Filmstudios lag.'"”” Zum anderen verfiigten amerikanische Filmfirmen
bzw. -produzenten iiber ein wesentlich hoheres Budget fiir die technische und
filmasthetische Realisierung ihrer Filme. Infolge dieser vorteilhaften Bedingungen in und
fiir den heimischen Filmmarkt setzten sich die film- und erzéhltechnischen Konventionen
des amerikanischen Kinos endgiiltig in den westlichen Filmindustrien durch und

dominierten diese fortan. Forrest beschreibt dies wie folgt:

,,BYy the end of World War 1, the rules for what constituted a film — film length,
narrative structure, camera and lighting techniques, film speed, shot
length/editing — came for the most part from the American filmmakers, who
implemented the technology and the techniques that, in turn, had a tendency to
make all other national cinemas seem less advanced and their product
consequently less accomplished or effective in their ‘reproduction’ of
reality. '™

Da die angeschlagene Filmindustrie Frankreichs nach dem Ersten Weltkrieg weder
quantitativ noch qualitativ mit den Produktionen Hollywoods mithalten konnte, sahen sich
die franzosischen Filmverleiher immer Ofter gezwungen, auf das giinstigere amerikanische
Produkt zuriickzugreifen. Wahrend bereits gegen Ende des Ersten Weltkrieges knapp die
Hiilfte aller in Frankreich gezeigten Filme aus amerikanischer Produktion stammte, erhohte
sich diese Zahl nach Kriegsende kontinuierlich. Die Moglichkeiten fiir den franzdsischen
Film am eigenen Markt verringerten sich zusehends. Der Ruf der franzdsischen
Filmproduzenten nach einer Import- und Exportregulierung im Filmbereich wurde immer
lauter, jedoch von den eigenen Filmverleihern, welche von den giinstigeren Filmen aus
Amerika profitierten, unterwandert. Erst 1928 richtete die Regierung eine geméiBigte
Quotenregelung ein.'”

Trotz zahlreicher Bemiihungen zum Schutze der eigenen Filmwirtschaft konnte Frankreich
mit dem Marktfiihrer Hollywood nach Kriegsende nicht mithalten. In die Enge getrieben,
suchte Frankreich daher nach einem alternativen Weg aus der Krise, quasi ein
Nischenprodukt, welches den franzosischen Film von Konkurrenzprodukten abgrenzen

und der franzosischen Filmindustrie in weiterer Folge eine unverwechselbare Stellung in
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der internationalen Filmlandschaft verschaffen wiirde.”™ , Historically, (...) industries that

have been squeezed out of competition in one sector of the market normally react with a
reconceptualization of their market, as in a shift from mass production to that of quality.*'*'
Es erfolgte eine Spezialisierung des eigenen Filmmarktes bzw. der eigenen
Filmproduktion; statt ,,Masse* wurde ,,Klasse produziert bzw. propagiert. Fortan bemiihte
sich die franzosische Filmindustrie, die eigenen Filme als ,,Kunst®, als ,.films d'art®, in
Opposition zu den wirtschaftlich orientierten Massenprodukten (Hollywoods), zu
vermarkten. Gemifl Forrest handelt es sich hierbei im Grunde genommen um eine
Marketingstrategie, welche den wirtschaftlichen Hintergedanken der eigenen
Filmproduktion verschleierte bzw. verschleiern sollte.'®

Die bis heute propagierte filmische Opposition zwischen Frankreich und Amerika ist unter
anderem das Resultat dieser wirtschaftlichen Uberlegenheit Amerikas nach dem Ersten
Weltkrieg und der damit einhergehenden angespannten (filmwirtschaftlichen) Beziehung
zwischen den beiden Nationen. Selbst nach der Befreiung Frankreichs durch die Alliierten
Streitkrifte und der ,,Résistance francais“ im Zweiten Weltkrieg schien die Kluft zwischen
den Filmindustrien beider Nationen stetig zu wachsen. Die USA wurden zur kulturellen
,Ubermacht* und das Remake zum Symbol dieses ,kulturellen Imperialismus®. ,,(...)
[R]emaking is not only evidence of Hollywood being an ‘aesthetic copy-cat’, but (worse)
of ‘cultural imperialism’ and ‘terroristic marketing practices’ designed to block an
original's competition in the US market.”*'® Als ein Beispiel dieses kulturellen
Imperialismus  wird oftmals das ,Blum-Byrnes-Abkommen* angefiihrt. Diese
okonomischen MaBlnahmen wurden am 28.5.1946 vom amerikanischen AuBenminister
James F. Byrnes und dem franzosischen Repriasentant Léon Blum in Washington
unterzeichnet. Das Abkommen beinhaltete unter anderem eine festgelegte
Einfiihrungsquote fiir Filme. Das Blum-Byrnes-Abkommen wurde und wird von der
Filmindustrie Frankreichs oftmals fiir die Krise des franzosischen Kinos nach dem Zweiten
Weltkrieg verantwortlich gemacht. Bereits 1947 verlangte das, von Jacques Becker und
Marcel Carné gegriindete, Comité de défence du cinéma francais eine Neuregelung des

Abkommens. Es folgte eine gro3 angelegte Protestaktion am 4.1.1948, wenig spiter wurde
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das Abkommen in der Tat iiberarbeitet und limitierte den Import amerikanischer Film
fortan auf 120 Stiick pro Jahr.'**

In den folgenden Jahren setzte ein regelrechter Anti-Amerikanismus ein. Frankreich wehrte
sich  gegen alles, was Amerika verkorperte, wie etwa ein schnelles
(Wirtschafts-)Wachstum, ckonomische und industrielle Modernitidt und den Wunsch nach
einer freien Marktwirtschaft. Frankreich blieb besorgt um die eigene Wirtschaft und die
eigene kulturelle Identitdt, die nach Ansicht der Franzosen durch die Ubermacht der
Vereinigten Staaten verloren zu gehen drohte.' Lucy Mazdon spricht von ,,(...) France's
growing concerns about the implications of modernisation; the expansion of the machine,
utilitarianism, vulgarity, industry and the concomitant disappearance of ‘French’ values
such as humanity, idealism, and art.*'*

Der Erhalt einer starken franzosischen Filmindustrie, als Verkorperung der eigenen
kulturellen Identitdt, und dementsprechend die Verteidigung dieser vor einer
~Amerikanisierung“, dominiert die (wirtschaftlichen) Auseinandersetzungen zwischen
Frankreich und den Vereinigten Staaten bis heute. Hatte sich die anti-amerikanische
Einstellung Frankreichs bis zu den 80er Jahren deutlich gemindert, flammten diese in den
80er und 90er Jahren erneut auf.'"®” Ein Anlass hierfiir waren beispielsweise die ,,General

Agreement on Tarrifs and Trade*-Verhandlungen, kurz GATT, 1993.

»The GATT was principally a means of extending a globalised economy based
upon deregulation and free trade. However, attempts to deregulate the
audiovisual market threw up deep divisions between European (specifically
French) and North American conceptions of commerce and culture.'*®

Unter dem Begriff der ,,I'exception culturelle forderte Frankreich, entgegen des Strebens
nach einer freien Marktwirtschaft zwischen der Europdischen Union und den USA, im
Zuge der Verhandlungen eine Ausnahmeregelung fiir den audiovisuellen Medienbereich.
Ziel war es, den Import von amerikanischen Medienprodukten zu regulieren bzw. fiir den
franzdsischen Markt zu limitieren.'® Die Diskussionen rund um die ,,I'exception culturelle*

gewannen im Vorfeld des G8 Treffens 2013 in Nordirland erneut an Aktualitit, als José
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Manuel Barroso, amtierender Prisident der Europdischen Kommission, Frankreichs
Festhalten an dieser Ausnahmeregelung 6ffentlich kritisierte.'*

,»The issue was whether France would block the beginning of talks on a free-

trade agreement between the United States and the European Union over its

‘cultural exception' — its effort to promote domestic film, television and
audiovisual productions through subsidies and quotas.*'*!

Eine Woge der Entriistung und des Protests folgte, Frankreichs Kulturministerin Aurélie
Filippetti verteidigte die ,,I'exception culturelle mit folgenden Worten:
1l s'agit pour la France d'une conviction d'ordre politique et philosophique.
Une conviction a laquelle notre pays est profondément attaché : la culture n'est
pas une marchandise comme les autres. La mécanique du marché n'est pas
capable de prendre en compte la valeur spécifique des biens culturels. (...)

Nous devons étre fiers de cette politique et la revendiquer ! (...) [L]a France ira
jusqu'au bout pour défendre cet idéal.«'*

3.2.1.2. Filmtraditionen im Vergleich

Eine weitere Facette der Opposition zwischen Amerika und Frankreich in Bezug zum
Medium ,,Film* lésst sich in der Entwicklung unterschiedlicher Filmtraditionen erkennen.
Verantwortlich hierfiir ist vor allem der unterschiedliche Umgang mit bzw. Anspruch an
das Medium ,,Film* selbst."” Die Anfinge des Mediums gestalteten sich bereits in
Hinblick auf das angestrebte Publikum und den zu erfiilllenden Zweck des ,,Films*

verschieden.

,Perhaps because of France's more uniform culture, sustained by a single
language and deep roots which, over time, delineated more sharply its social
classes, motion pictures appear to have begun more as a bourgeois due than as
the entertainment need they represented in the United States.*'**
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Grossvogel unterscheidet in diesem Zusammenhang zwischen ,,(...) the bourgeois birth of
films in France and their more proletarian birth (...)*“ in den USA.' Wihrend der
amerikanische Film primir das Ziel der Unterhaltung verfolgte und sich dementsprechend
an eine breitere Bevolkerungsgruppe richtete, konzentrierte sich der franzosische Film auf
gebildetere Publikumsschichten, die bereits 1908 von franzosischen Filmfirmen, wie Le
Film d'Art, beispielsweise mit Aufzeichnungen erfolgreicher Theaterinszenierungen
beliefert wurden.'”® Als Konsequenz umgab den franzosischen Film zusehends eine Aura
des Intellektuellen und es erfolgte eine weitere Ausdifferenzierung des Publikums.
Angebote fiir besonders filmkundige, sprich ,.cinéphile”, Publikumsschichten wurden
gefordert. Dieser Wunsch nach speziellen Filmvorfithrungen fiir ein sachkundiges
Publikum wurde schon in den frithen 20er Jahren geduflert und in Form von sogenannten
,ciné-clubs* realisiert. Frithe Beispiele hierfiir sind Le Ciné-Club de France (1924 von
Germain Dulac, Jaques Feyder, Léon Moussinac gegriindet ) und La Tribune Libre du
Cinéma (von Charles Léger ebenfalls 1924 gegriindet). Wenig spiter folgten bereits die
ersten spezialisierten Kinos, wie das Studio des Ursulines, das Studio 28, L'Oeil de Paris
und das Studio des Agriculteurs. Philosophie dieser Institutionen war es, den ,,Film* als
kulturelles Gut und nicht als wirtschaftliches Produkt zu begreifen. Dieser starke Trend
setzte sich in Frankreich bis nach dem Zweiten Weltkrieg fort. 1946 zihlte Paris ganze 83
ciné-clubs mit mehr als 50000 Mitgliedern. Der Hohepunkt dieses Phdnomens konnte in
den 50er Jahren verbucht werden und schuf die Grundlage fiir Frankreichs ,,politique des
auteurs®, die Folge eines idealistischen Anspruches an das Medium ,,Film* bzw. an die
Filmschaffenden selbst — getragen von den Cahiers du Cinéma. Als ,,Auteur” wurden
Filmschaffende bezeichnet, die eine unverwechselbare Handschrift in ihren Werken
erkennen lieBen. Mit dieser Differenzierung sollte das ,cinéma d'art nicht nur in
Opposition zur eigenen kommerziellen Filmproduktion, sondern auch zur Amerikanischen
gestellt werden. Paradoxerweise zogen die Vertreter der ,,politique des auteurs® als
Beispiele von ,,auteurs® besonders hdufig us-amerikanische Filmschaffende, wie Orson
Welles und John Ford, heran.'”’

Dieser kiinstlerische Anspruch an das Medium ,,Film* iibte nicht nur Einfluss auf die
(Weiter-)Entwicklung des Filmurheberrechts Frankreichs aus, sondern auch auf die

Meinung und den Umgang mit dem Phidnomen ,Remake”. Die eigenen, sprich
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franzosischen, Remakes stehen viel weniger, bisweilen gar nicht, im Zentrum der
Diskussion. Viel eher wird die Meinung vertreten, der franzosische Filmemacher schaffe
keine Remakes, lediglich neue Adaptionen literarischer Vorlagen, die zufilligerweise
bereits einmal verfilmt wurden. Yannick Mouren zufolge existiert ein franzosisches
Aquivalent zu dem englischen Begriff des ,,Remakes* deswegen nicht, weil der Franzose
dieses Phinomen schlichtweg nicht (aner-)kennt bzw. (aner-)kennen will.'”® | Les Francais,
se considérant comme des artistes et non comme des exécutants, n'ont jamais eu de gofit
pour cet exercice auquel sont attachées des connotations de copie, de contrefagon. '
Wihrend namhafte us-amerikanische und europiische Regisseure, wie Ernst Lubitsch und
Alfred Hitchcock, in den 40er und 50er Jahren sehr wohl Remakes drehten, hielten sich die
franzosischen Filmemacher bewusst zuriick. Sie realisierten Remakes nur, sofern es sich
um ein personliches Anliegen handelte, wie es beispielsweise bei Neuverfilmungen von
Stummfilmen oftmals der Fall war.** Franzosische Filmschaffende empfinden laut Mouren
oftmals sogar eine gewisse Form der Scham, wenn sie statt einer Literaturadaption
»gezwungen* sind, ein Remake zu drehen. ,,(...) [U]n cinéaste frangais, qui se considere
comme un auteur mais qui pourtant a travaillé dans le systeme hollywoodien, éprouve une
certaine honte d'avoir remaké (excuse my french) un film qui n'était pas une adaptation,

mais un scénario original.“*"'

3.2.1.3. Droit d'auteur vs. Copyright

Bis heute werden zahlreiche juristische Streitigkeiten rund um das transnationale Remake
auf die unterschiedlichen Systeme zum Schutze filmischer Werke zuriickgefiihrt. Im Falle
von Frankreich und Amerika stehen sich das ,droit d'auteur”, das vor allem im
europdischen Raum gingige Modell, und das vorrangig anglo-amerikanische System des
Copyrights gegeniiber.

Als Britische Kolonie besaBlen die heutigen USA im 17. Jhdt kein eigenstindiges
Copyright, erst im Zuge der Unabhingigkeit 1783 und der Etablierung der ,,United States
of America®“ wurde dessen Festlegung in Angriff genommen. Das erste allgemeine
Copyright wurde am 31. Mai 1790 vom Kongress verabschiedet und schiitzte vor allem

Landkarten und Biicher vor unrechtmiBiger Auswertung, galt jedoch ausschlieBlich fiir

198 Vgl. Mouren, “Remake made in France®, S. 90-92.
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Schopfungen amerikanischer Biirger. ,,The pirating of foreign works* hingegen ,,was
expressly allowed (...)“.*” Dieser Gesetzesteil wurde spiter nur geringfiigig gedndert. Er
schiitzte ab 1891 zwar auch Werke von Nicht-US-Biirgern, allerdings nur, wenn diese in
den Vereinigten Staaten veroffentlicht wurden. Im Laufe der Jahre wurde das Copyright
stetig erweitert, so umfasste es zwischen 1789 und 1905 bereits 25 Gesetze. In den Reigen
der schiitzenswerten Werke wurden im Laufe der Jahre unter anderem musikalische
Kompositionen (1831), Fotografien (1865), die Malerei (1870) und die Topferei (1882)
aufgenommen.”” Der ,,Film‘ untersteht dem us-amerikanischen Copyright seit 1905.2*

Die Urspriinge des franzosischen Urheberrechts (,le droit d'auteur) konnen ebenfalls
gegen Ende des 17. Jhdts mit der Einfithrung eines Auffithrungsrechts festgemacht werden.
So konstatierte der Entscheid vom 13.-19. Janner 1791, dass die Stiicke eines lebenden
Autors ohne dessen schriftlicher Zustimmung in Frankreich nicht aufgefiihrt werden
diirfen. Zwei Jahre spiter folgte ein Beschluss, welcher die Vervielfdltigung und
Verbreitung von Schriftstiicken regelte. Nun lagen diese Rechte bis zehn Jahre nach dessen
Tod beim Urheber bzw. dessen Nachfahren.*”

Das neue Medium ,,Film‘ wurde in Frankreich, wie auch in den USA, zunichst auf seine
mechanische Komponente reduziert, die Rechte von Filmproduzenten und Autoren
adaptierter Werke wurden jedoch seit jeher grof3 geschrieben. Die ersten legislativen
Eintrige bzw. Bemiithungen rund um das Filmurheberrecht erfolgten bereits 1904 und
verzeichneten eine stete Weiterentwicklung. Der erste juristische Streifall — ,,Doyen vs.
Parnaland — lie} ebenso wenig lange auf sich warten, schon 1905 zog Dr. Eugene-Luis
Doyen gegen den Kameramann Ambroise-Francois Parnaland vor Gericht. Dr. Doyen lie3
einige seiner Operationen von einem Kamerateam, unter der Fithrung von Parnaland,
filmen. Parnaland stellte in weiterer Folge Kopien der Filme her und verkaufte diese. Das
Gericht entschied, dass Dr. Doyen der ,,auteur®, d.h. der Urheber, der Filme sei, da dieser
strikte (Regie-) Anweisungen wihrend des Filmens an das Kamerateam gab und sich daher
fiir die Gestalt der Filme verantwortlich zeichnete. Parnaland wurde schuldig gesprochen,
gegen das Verfielfiltigungs- und Verbreitungsrecht verstoBen zu haben und musste

Schadensersatz leisten sowie die illegalen Kopien vernichten.*”
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Frankreichs Urheberrecht unterschied weniger zwischen literarischen oder kiinstlerischen
Werken, ausschlaggebend war die Tatsache, dass es sich um das Resultat einer
personlichen geistigen Leistung handelte.””” Eine Besonderheit des friilhen Urheberrechts
Frankreichs war die Tatsache, dass Urheberrechtsanspriiche bis 1925 nur geltend gemacht
werden konnten, wenn nach Entstehung des Werkes eine Kopie an die Bibliotheque
nationale de France geschickt und dementsprechend dort aufbewahrt wurde.**®

Bereits frith bemiihte man sich um eine Anndherung der Systeme, nicht zuletzt durch die
Berner Konferenz im Jahre 1908 in Berlin, welche auf Wunsch Frankreichs erstmals
filmische Werke in den Kanon der urheberrechtlich geschiitzten Werke aufnahm. Trotz
dieser Anstrengungen entwickelten sich das filmische Urheberrecht und das Film-
Copyright in verschiedene Richtungen.’” Eine tatsichliche Harmonisierung der beiden
Systeme konnte trotz einiger Versuche (z.B. der Universal Copyright Convention 1952,
sowie der Implementierung der Berner Ubereinkunft durch die USA im Jahre 1989) bis

dato nicht erreicht werden.?'

Der Grund hierfiir liegt in der jeweils unterschiedlichen
ideologischen bzw. philosophischen Herangehensweise der Systeme an literarische und
kiinstlerische Kreationen bzw. deren Stellenwert und Zweck.?!' | French and American
copyright laws differ significantly in their fundamental purpose and, as a result, in their
scope of protection for authors.”?'? Das franzdsische droit d'auteur misst dem Autor — dem
Urheber — eines kiinstlerischen Werkes einen hohen Stellenwert bei, dementsprechend
ausgepragt sind dessen Rechte. Wahrend das amerikanische Copyright den Schutz eines
Werkes vorwiegend auf dessen 6konomische Aus- bzw. Verwertung beschrinkt, zielt das
franzosische droit d'auteur dariiber hinaus darauf ab, die ,,geistigen” und ,,moralischen*
Interessen des Autors zu wahren. Fiir besonders wichtig erachtet das franzosische
Rechtssystem  dementsprechend den  Schutz  der ,droits moraux“, der
Urheberpersonlichkeitsrechte, welche das amerikanische Copyright in dieser Form nicht
kennt. Oberstes Ziel des Copyrights ist es das offentliche Wohl durch die uneingeschrinkte

Verbreitung von Informationen und Wissen, beispielsweise in Form von literarischen oder

filmischen Werken, zu steigern, dennoch soll sichergestellt werden, dass der Rechteinhaber
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eine angemessene wirtschaftliche Vergiitung erfihrt.?® Die Einrichtung exklusiver
Autorenrechte, dhnlich der droits moraux, sei, gemif Gillian Davies, mit dem Konzept des

214 Der grundlegende Unterschied der beiden Systeme liegt

Copyrights nicht vereinbar.
daher in der Rolle und dem Verstidndnis von Autorenschaft bzw. der Beziehung zwischen
einem Werk und dessen Urheber.
Die Frage, welche Werke bzw. Werkarten nun im Detail als schiitzenswert eingestuft
werden und in den Genuss eines Urheberrechts oder Copyrights kommen, wird durchaus
unterschiedlich gehandhabt. Die Kerncharakteristika eines zu schiitzenden literarischen
oder kiinstlerischen Werkes stimmen in beiden Systemen allerdings weitgehend iiberein.*"
Es muss sich bei dem Werk, respektive Filmwerk, um eine ,,personliche geistige
Schopfung* handeln und dies ,,(...) ist nur dann der Fall, wenn der Film ein hinreichendes
MaB an Kreativitit (sog. Originalitit) aufweist (...).*'® Die kiinstlerische Qualitit eines
Werkes ist in Bezug zum Urheberrecht bzw. Copyright ein zu vernachlissigender Aspekt,
wahrlich ausschlaggebend ist fiir beide Systeme
,»(...) das Ausmal} der Individualitdt und Kreativitit (...). Es muss das Werk
Ausdruck der schopferischen Personlichkeit seines Schopfers sein, die sich
darin manifestiert, dass der vorhandene Gestaltungsspielraum fiir geistiges
Schaffen auf individuelle Weise ausgenutzt wird. Das Ergebnis muss sich durch
Auswahl, Anordnung und Sammlung des Stoffes sowie durch die Art der
Zusammenstellung der einzelnen Bildfolgen im Hinblick auf Handlungsablauf,
Regie, Kamerafiihrung, Tongestaltung, Schnitt, Filmmusik, Szenenbild,

Kostiimgestaltung usw. als das Ergebnis individuellen geistigen Schaffens
darstellen (...).«*"

Die schopferische Leistung liegt bei einer Filmproduktion in der Vereinigung einzelner
Elemente (wie Drehbuch, Musik etc.) zu einem Gesamt(kunst-)werk.?'® Weiters muss die
eigene schopferische Leistung ,,(...) eine bestimmte Gestaltungshohe aufweisen (...)“, d.h.
,,(...) iiber das bloB Handwerkliche (...)* hinausgehen.?"’

Mogen sich das droit d'auteur und das Copyright bis zu diesem Punkt zwar dhneln, muss
ein (kiinstlerisches) Werk im Copyrightsystem dariiber hinaus eine weitere Voraussetzung

erfiillen, um in den vollen Genuss des Copyrights zu kommen: Die geistige Schopfung
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muss in eine festgelegte Form gebracht werden, quasi eine materielle Fixierung erfahren.**
Die zwei grundlegenden Forderungen des Copyrights an (kiinstlerische) Werke sind daher
,» (...) originality and fixation in a tangible form.“**' Im droit d'auteur wiederum wird eine
geistige Schopfung allein durch seine Schaffung bereits zum schiitzenswerten Werk
erklirt.” Aus diesem Unterschied zwischen Copyright und droit d'auteur heraus resultiert
das ginzlich anderes Verstindnis von Autorenschaft. Das droit d'auteur misst dem
kreativen Schopfer eines geistigen Werkes den hochsten Stellenwert bei, dementsprechend
hilt dieser uneingeschriankt die Rechte an seinem geistigen Werk bzw. seinem Beitrag zu
einem geistigen Werk. Gerade im Falle eines Filmes miissen die Urheberrechte meist
mehrerer ,,Autoren®, beispielsweise des Drehbuchautors, Regisseurs, Komponisten etc.,
beriicksichtigt werden. Das Copyright hingegen spricht demjenigen die Rechte an einem
Werk zu, der eine geistige Schopfung in eine materielle Form bringt, in der Regel der
Produzent des Filmes.”” Handelt es sich bei einer geistigen Schopfung, wie einem
Drehbuch, um eine Auftragsarbeit — ,,work made for hire* — wird die Urheberschaft an
eben dieser Schopfung, inklusive der Rechte der Weitergabe an Dritte, dem Auftraggeber,
iiblicherweise dem Produzenten, zugesprochen; ganz im Gegensatz zum droit d'auteur.”**
Autor bzw. Urheber und Werk sind gemif des droit d'auteur untrennbar miteinander
verbunden, demgemdl sind die Urheberrechte personengebunden und nicht iibertragbar.
Der Grund hierfiir liegt in der Auffassung, dass ein geistiges Werk eine Erweiterung bzw.
Ausdruck der Personlichkeit seines Autors ist.”*

Im Folgenden werden nun diejenigen Aspekte des franzosischen droit d'auteur und des
amerikanischen Copyrights im Detail beleuchtet, die oftmals zu den bereits erwihnten
juristischen Hindernissen und Streitigkeiten bei der Produktion eines transnationalen
Remakes fiihren.

Das franzosische Urheberrecht ist im ,,Code de la propriété intellectuelle* festgeschrieben
und zielt gemeinsam mit den ,,droits patrimoniaux‘ und den bereits genannten ,,droits
moraux‘‘ darauf ab, die 6konomischen sowie die Urheberpersonlichkeitsrechte des Autors
eines Werkes zu schiitzen. Das droit patrimonial bezieht sich auf die (6konomische)

Auswertung eines Werkes und besteht unter anderem aus dem ,,droit de représentation*
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(Auffithrungsrecht) und dem ,.droit de reproduction*(Vervielfiltigungsrecht).”® Beide
dienen dazu, die Rechte eines Urhebers an der wirtschaftlichen Ausschopfung seines
Werkes zu wahren und konnen an einen Dritten {ibertragen werden. Diese
Verwertungsrechte und deren Ubertragbarkeit lassen sich in einer dhnlichen Form ebenso

beim amerikanischen Copyright finden.

,under both systems these rights include: the rights of reproduction,
adaptation, distribution, public performance, and public display. (...)
Additionally, the duration of the economic rights under the two systems is
similar. Generally, in both France and the United States, the copyright term
lasts for the life of the author plus seventy years.**’

Die gravierenden Unterschiede beider Systeme ergeben sich, wie bereits erwihnt, erst beim
franzosischen droit moral, welches folgende Punkte beinhaltet:
- ,le droit de divulgation* (Veroffentlichungsrecht): Es obliegt allein dem Urheber
eines Werkes, wann und wie dieses der Offentlichkeit zuginglich gemacht wird.?**
— ,ledroit a la paternité* (Recht auf 6ffentliche Anerkennung der Urheberschaft): Der
Urheber eines Werkes darf auf die offentliche Nennung seines Namens und seiner
Urheberschaft bestehen.””
— ,le droit au respect de l'intégrité de 1I’ceuvre* (Recht auf Unversehrtheit des eigenen
Werkes): Der Urheber kann gegen jegliche Verinderung seines Werkes vorgehen.”’
— ,le droit de retrait et de repentir* (Riicktrittsrecht): Der Urheber kann jederzeit die
Reproduktion, den Vertrieb oder Auffilhrung seines Werkes, unter der
Voraussetzung einer Entschiidigungszahlung an den Verleiher, stoppen.”
— le droit a s'opposer a toute atteinte préjudiciable a 'honneur et a la réputation*
(Schutz vor Rufschidigung)*?
Urheberpersonlichkeitsrechte, wie im droit moral festgelegt, sind, im Gegensatz zum droit
partimonial, personenbezogen, unbefristet und unverduferlich, und konnen daher nur an
die eigenen Nachkommen, nicht aber an Dritte, weitergegeben werden.”* Gerade fiir

amerikanische Remakes franzosischer Filme stellt das unbefristete und unverduBerliche
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franzosische droit moral ein (juristisches) Hindernis dar. Zwar konnen die wirtschaftlichen
Rechte, wie das Bearbeitungs- bzw. Wiederverfilmungsrecht, franzosischer Werke von
amerikanischen Produzenten und Produktionsfirmen erworben werden, jedoch nicht das
Urheberrecht fiir einen Film oder eine geistige Schopfung, die Teil dieses Filmes ist (z.B.
die Filmmusik).>** Selbst wenn die konomischen Rechte eines Autors bereits erloschen
sind und das Werk in Offentlichen Besitzt fillt, bestehen die droits moraux weiter. Ein
Autor, oder einer seiner Erben, verliert, gemall franzosischem Recht, niemals die droits
moraux an seinem Werk. Er kann deshalb jederzeit Einfluss auf die Art und Weise der
okonomischen Auswertung durch einen, beispielsweise amerikanischen, Produzenten

nehmen.

,French moral rights thus may have a chilling effect on transactions and use of
copyrighted works. When an assignee of a work is forced to respect the
author’s moral rights, and indeed the moral rights of the author as passed to the
author’s heirs, uncertainty is introduced. A publisher of a work is always
subject to the author’s potential exercise of their right of withdrawal. Any user
or criticizer of a work is potentially liable for not respecting the author’s right
of reputation.**
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3.3. Original vs. Kopie

Wie bereits in den vorangegangenen Kapiteln erldutert, tragen sowohl das Image des
Mediums ,,Film* als auch der amerikanischen Filmproduktion in erheblichem Malle zum
schlechten Ruf des (transnationalen) Remakes bei. Nicht zu vernachldssigen ist an diesem
Punkt die Stellung des Phidnomens ,Remake* im Kontext des menschlichen
Kulturschaffens selbst. Das Remake fiigt sich in die immerwihrende Diskussion rund um
das Konzept von ,,0Original*“ und ,,Originalitit” ein, wobei es von Kritikern oftmals nicht
nur im gleichen Atemzug mit dem Plagiat, sondern auch mit dem ebenso negativ
konnotierten Begriff der ,, Kopie* genannt wird.”® Es dominiert in diesem Zusammenhang
eine liberaus eindimensionale Sichtweise: Das gute ,,Original® steht seiner schlechten
,,Kopie*“ gegeniiber, auBlen vorgelassen wird durch diese Herangehensweise jedoch ,,(...)
die gegenseitige Abhédngigkeit der Kategorien voneinander (...). Zum »Original« wird ein
Film erst durch die Abgrenzung zum (...) Anderen (...).“*” Ein Werk wird erst durch die
Existenz einer ,Kopie®“ zum ,Original*. Zwar félschlicherweise mit der ,Kopie*
gleichgesetzt, steht das Remake immerhin in der selben kulturellen Schaffenstradition wie
diese. Gemein ist den beiden Phidnomenen das Grundprinzip der ,,Wiederholung®. Die
Bedeutung der Wiederholung im Allgemeinen und fiir das Medium ,,Film* im Speziellen
wird nur zu gern ,heruntergespielt”, dabei stellt die Wiederholung im Rahmen unseres
Kultur- und Filmschaffens etwas Essentielles dar und das Remake, als ,Kind“ der
Wiederholung, daher etwas Natiirliches, keineswegs Verwerfliches.

Im Folgenden soll zunichst auf die Gefahr, welche die vermeintliche ,,Kopie* — sprich das
Remake — fiir seinen filmischen Vorginger darstellt, eingegangen werden. AnschlieBend
erfolgt eine genauere Betrachtung der kulturellen Tradition der ,,Wiederholung®, um

schlussendlich eine Abgrenzung des Remakes vom Phidnomen der ,,Kopie* zu erzielen.

3.3.1. Die ,,Gefahr* der vermeintlichen Kopie

Amerikanische Remakes franzosischer Filme werden in erster Linie als okonomische
Bedrohung fiir die franzosische Filmwirtschaft wahrgenommen. Nicht selten wird
Hollywood unterstellt, die Vertriebsrechte franzdsischer Filme nur zu erwerben, um deren

Veroffentlichung am amerikanischen Markt zu be- bzw. verhindern und mit der Produktion
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eines Remakes die wirtschaftlichen Chancen der franzosischen Vorlage génzlich zu
zerstoren.”® Remakes miissen sich den Vorwurf gefallen lassen, sie vergriffen sich ob der
eigenen finanziellen Interessen an dem filmischen Vorgidnger in einer parasitaren Art und
Weise.” Bezugnehmend auf Gus Van Sants Hitchcock Remake Psycho aus dem Jahre
1998 bezeichnet Jacqueline Nacache diesen sogar als neuartigen ,.body snatcher®, als
geradezu ,,cinécrophile“*® Das Remake scheint sich buchstiblich des Korpers eines
anderen Filmes zu bemichtigen, ,,(...) um ihn dann — durch die technologischen und
budgetidren Attraktionen der Neuverfilmung iiberboten — dem kulturellen Vergessen zu
tiberlassen.“**! In gewisser Weise organisiere das Remake, gewollt oder ungewollt, das
,kulturelle Vergessen* seiner filmischen Vorlage.*” Dieses kann bereits durch die Tatsache
gefordert werden, dass das Remake den filmischen Vorgédnger konomisch, mitunter sogar
kiinstlerisch, iibertrifft. Die Neuverfilmung avanciert in solchen Fillen oftmals sogar zum
,Klassiker*** (z.B. Some Like It Hot von Billy Wilder aus dem Jahre 1959), wihrend der
Vorginger (Fanfaren der Liebe von Kurt Hoffmann aus dem Jahre 1951) nach und nach in
Vergessenheit gerit. Leitch unterstellt dem Remake bzw. den Produzenten eines Remakes
gar, danach zu streben, die filmische Vorlage bzw. das Bediirfnis des Zuschauers, diese zu

sehen, gédnzlich auszuldschen bzw. zu ersetzen.

»In true remakes (...) the producers of the remake wish not only to
accommodate the original story to a new discourse and a new audience but to
annihilate the model they are honoring — to eliminate any need or desire to see
the film they seek to replace. (...) The true remake admires its original so much
it wants to annihilate it.“**

Dieser Wunsch, einen filmischen Vorginger zu ersetzten, duflert sich unter anderem im
bewussten Zuriickhalten der Filmkopien und gipfelt mitunter in der tatsdchlichen
materiellen Zerstorung des Filmes. Metro-Goldwyn-Meyer, kurz MGM, kaufte der
Produktionsfirma Paramount die Auffithrungsrechte fiir den 1931 gedrehten Film Dr
Jekyll und Mr. Hyde von Rouben Mamoulian ab und hielt diesen knapp 20 Jahre in seinen
Archiven zuriick, wihrend das eigene Remake unter der Regie von Victor Flemming

bereits 1941 am Markt erschien.** Ein weiteres Beispiel dieser aggressiven
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Vorgehensweise ist der von der Produktionsfirma Sigma im Jahre 1939 unter der Regie von
Marcel Carné herausgebrachte franzosische Film Le jour se léve. Samtliche Kopien des
Filmes wurden von der amerikanischen Produktionsfirma RKO mit dem Ziel aufgekauft,
diese zu vernichten und ihr eigenes Remake The Long Night unter der Regie von Anatole
Litvak im Jahre 1947 ,,(...) konkurrenz- und auch vergleichslos werden zu lassen.“** Diese
Félle sind nicht nur Beweise eines ,kulturellen Imperialismus® und terroristischer
Vermarktungsstrategien der amerikanischen Filmindustrie, ,,(...) designed to block an

original's competition in the US market*“*"’

, sondern auch ,(...) Beispiele fiir das
Ausloschen nicht nur der physischen Werke, sondern langfristig auch der Erinnerung an
die Originalfilme (...). An deren Stelle sollten nun die Remakes treten und somit als
Originale fungieren. **

Die Konkurrenzsituation zwischen einem Remake und seinem filmischen Vorginger wurde
indes nicht immer als dermaflen gravierend empfunden. Lange Zeit gingen Studios von
einem rein aktuellen Wert eines Filmes aus, frei nach dem Motto ,,(...) this year's films no
more competed with last year's than today's newspaper with yesterday's.”**’ Ebenso wurde
dem Konzept von ,,Originalitdt” in den 30er und 40er Jahren noch wesentlich weniger
Aufmerksamkeit geschenkt als heutzutage; die Meinungen hinsichtlich der oben genannten

Vorgehensweisen amerikanischer Produktionsfirmen waren zum damaligen Zeitpunkt mit

Sicherheit weitaus weniger aufsehenerregend und verwerflich.*"

3.3.2. Die Tradition der Wiederholung

Wie bereits erwihnt, wird das Remake oftmals mit der ,,Kopie* gleichgesetzt. Gabriela

Lowe-Hampp bezeichnet die ,,Kopie* als eine

» (...) moglichst genaue Wiederholung eines Originals. Sie stammt nicht vom
urspriinglichen Schopfer und ihre Absicht ist einzig, ein getreues Abbild
vorzustellen. Strenggenommen ist nur die in der gleichen Technik hergestellte
Kopie auch wirklich eine Kopie. Alle anderen — meist photographischen oder
maschinellen — »Kopien« sind als Reproduktionen zu bezeichnen.“*"
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Die Nihe des Remakes zur ,,Kopie* ist offensichtlich und nicht zu leugnen, schlieBlich ist
dem Remake, wie der Kopie, das Streben nach inhaltlicher respektive formaler
Nachahmung immanent. Der wesentliche Unterschied zur Kopie liegt jedoch im
Wechselspiel von (inhaltlicher bzw. formaler) Nachahmung und Modifikation, welches das
Grundmerkmal des Remakes ist. Zwar unterscheiden sich beide Phinomene in diesem
Punkt, sie folgen dennoch einer gemeinsamen kulturellen Praxis — der ,,Wiederholung®. Es
handelt sich hierbei keineswegs um etwas Neues, wohl eher um den Grundstein unseres
vergangenen und aktuellen Kunst- und Kulturschaffens. Das Prinzip der Wiederholung
zieht sich wie eine Konstante durch die verschiedensten Bereiche unserer Kultur, wie etwa
der Kunst. Frithe Formen des ,,Seriellen* lassen sich bereits in der Ornamentik von
Gegenstdnden und der Architektur (wiederholter Einsatz von Séulen etc.) frithzeitlicher

Gesellschaftsformen finden.>?

Besonders interessant gestaltet sich das Prinzip der
,Wiederholung* in der Malerei. ,,Working ‘after’ other artists has been an education for
artists from Leonardo and Michelangelo to Levine and Sturtevant.”** Der franzdsische
Maler Edgar Degas fertigte beispielsweise mehr als 400 Kopien von 290 Quellen an,
withrend Vincent van Gogh mindestens 520 Kopien fremder Werke schuf.** ,,The history
of art is the history of copy rites, of transformations that take place during acts of
copying.”** Oftmals wurden angesehene Kiinstler, wie Breughel, Rubens, Monet oder
Picasso, sogar eigens beauftragt, ihre (erfolgreichen) Gemiilde zu reproduzieren.”® Weitere
Beispiele fiir die Wiederholung in der Kunst lassen sich auch im Bereich der Musik
(,,Wiederholungen* und ,,Reprisen* in der klassischen Musik, moderne Musikformen wie
,»lechno* etc.) und in den darstellenden Kiinsten, wie dem Theater und der Oper
(Reinszenierungen von Theaterklassikern wie Shakespeare) finden.

Sind die ,,Wiederholung® und die ,,Nachahmung*“ Konstanten in unserem Kunst- und
Kulturschaffen, so dndert(e) sich lediglich deren Akzeptanz. Es handelt(e) sich nicht immer
um etwas ,,Verwerfliches“. So entwickelte sich die Renaissance beispielsweise zur
Hochzeit der ,,imitatio*, der Nachahmung, jedoch ohne der pejorativen Gleichsetzung

dieser mit der ,,Kopie*. Der Riickgriff auf frilhere Werke wurde in der Renaissance nicht
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nur geduldet, sondern gewiinscht. Er diente dazu, die friilheren Werke zu kommentieren,
neu zu interpretieren, ndher zu beleuchten und schlussendlich neue Perspektiven zu
eroffnen. Wihrend das &sthetische Empfinden in der Renaissance die Wiederholung und
die Nachahmung fritherer Werke zu schitzen wusste, misst die Moderne bzw. die moderne
Kunsttheorie der ,Innovation* und in weiter Folge der ,Originalitit“ den hdochsten
Stellenwert bei.”” Mouren spricht in diesem Zusammenhang sogar von einer Gesellschaft,
die das Neue idealisiert und die Nachahmung verbannt. Das aktuelle Konzept von
,Originalitit® basiert auf einer romantischen Auffassung von Kunst und deren

Schaffensprozess.”®

Das Streben nach ,Originalitit“, nach dem ,, (...) mdglichst
makellosen Zustand (...)*, der ,,Unberiihrtheit, 14dsst sich auf den ,,(...) Geniekult des 18.
und 19. Jahrhunderts (...)*“ zuriickfiihren.”® Der Kiinstler bzw. seine individuelle
Beziehung zum Kunstwerk riickte in den Vordergrund und bestimmte fortan das
Verstindnis von ,,Originalitit“.** Diese Romantisierung von Kunst und Kunstschaffen
ging mit der zunehmenden Industrialisierung des Kulturbereichs, also dem Auftreten und
der Verbreitung von industriell erzeugten Kulturgiitern, und dem damit verstirkt
auftretenden Bediirfnis einher, sich bzw. die Kunst von der Industrie abzugrenzen. In
diesem Zusammenhang bot gerade das Konzept der ,,Originalitit” die Moglichkeit, stiarker
zwischen Kunst und Kunsthandwerk, eben zwischen Kunst und Industrie, zu
unterscheiden.*®!

Im Diskurs rund um die ,,Wiederholung®, die ,,Originalitit und deren Stellenwert in
unserer Gesellschaft dominieren, gemdfl Tom Holert, zwei gegensitzliche Auffassungen.
Der ,,modernistisch-eurozentristische* Ansatz sieht ,,(...) das Prinzip »Wiederholung« in
einem Konkurrenzverhiltnis zum Prinzip »Originalitit« (...).“*** Das ,,Original® sei
dementsprechend seiner eigenen ,, (...) Wiederholung kiinstlerisch und moralisch
tiberlegen (...).“*® Die ,,strukturalistisch[e] und poststrukturalistisch[e]* Anschauung wehrt
< 264

sich  wiederum gegen die Bevorzugung ,des Einmaligen und Origindren®.

Bezugnehmend auf die letzten zwei Jahrzehnte spricht Holert von einer ,,(...) bestimmte[n]
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Linie der Geschichte von Asthetik, Philosophie und Kulturkritik (...), die von den
verschiedensten Versuchen geprigt ist, Repetitivitit in Kulturprodukten nicht nur zu
klassifizieren, sondern auch, je nach Gelegenheit und Interessenlage, ab- oder
aufzuwerten.*® Als Folge dieser Abwertung des ,Repetitiven” steht das heutige
Kunstschaffen unter dem unaufhorlichen Zwang, immer neue, innovative Kunst zu
produzieren und die Tatsache schlichtweg zu verneinen bzw. zu verschleiern, dass unser

gesamtes Kulturschaffen auf dem Prinzip der ,,Wiederholung* griindet.

,Jede Inszenierung eines Theaterklassikers sieht sich dem Anspruch gegeniiber,
etwas Innovatives bieten zu miissen, und jede Auffithrung dieser Inszenierung
will fiir sich etwas ganz Neues und Lebendiges sein. (...) Unsere kulturelle
Tradition baut (...) auf Wiederholungen auf, aber sie diirfen nicht als solche
erscheinen.**

Das Remake ist eine logische Folge dieser (kulturellen) Tradition der Wiederholung bzw.
stellt es ,,(...) fast idealtypisch (...) das zentrale Moment des Repetitiven und Seriellen
kulturindustrieller Unterhaltung dar.“*”” Der entscheidende ,.Fehler, den das Remake
begeht, ist, dass es, im Gegensatz zu anderen Kiinsten, wie dem Theater, das ihm zugrunde

liegende Prinzip — die Wiederholung — nicht verbirgt, sondern deutlich macht.*®

3.3.2.1. Die Wiederholung als Teil des Neuen

Die bloBe technische Reproduktion auf3en vorgelassen, konstatiert Eckhard Lobsien, dass
es im Grunde genommen keine echten ,,Kopien* gebe. Geschichten konnen zwar auf die
gleiche Art und Weise erzihlt werden, jedoch enthalten diese immer, wenn auch minimale,
Unterschiede.”® Das selbe gilt auch fiir den Kunstbereich, ,,[i]ndeed, as some would argue,
that which made any person an individual made every handcopy unique (...). [A]rtists and
art teachers would dedicate themselves to the proposition that no handcopy is created equal
but that each has something of its very own.“*”® Dieser Auffassung zufolge sind in jeder
Wiederholung Abweichungen zum ,,Original®“ zu finden. Der Zweck einer solchen

Wiederholung ist es nicht nur, ein bereits bestehendes Material (neu) aufzugreifen und
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wiederzugeben, sondern dieses auch, durch (mitunter lediglich minimalen) Abweichungen
zum ,,Ausgangsmaterial“, weiterzuentwickeln.
»Was wiederholt wird, wird dadurch, da3 es wiederholt wird, herausgehoben
aus seinem Zusammenhang, um es mit anderem, Neuem aktuell zu verbinden.
Wiederholungen sind, wie in der Geometrie die Parallele, die im Unendlichen
zusammenfihrt, was sie im Endlichen auseinander treten 148t, trennend und
verbindend zumal. Sie unterbrechen die geradlinige, auf das Ziel gerichtete

Bewegung und eroffnen so allererst die Weite, Tiefe und Hohe des Raumes,
den diese durchmift.*"!

Filme sind dafiir geschaffen, vervielfiltigt und wiederholt zu werden. Bereits Vertrieb und
Vorfiihrung basieren auf den Prinzipien der Vervielfiltigung und Reproduktion, mit dem
Ziel, Filme unabhingig von Ort und Zeit fiir die (wiederholte) Sichtung zuginglich zu
machen. Als einen weiteren Reproduktionsvorgang fiihrt Mazdon die Rezeption von
Filmen an, die sich einerseits aus dem spezifischen Rezeptionsmoment des Zuschauers,
und andererseits aus bereits vorher vom Zuseher wahrgenommenen filmischen ,,Texten*
nihrt.?”? Mazdon vertritt sogar die Meinung, dass es nicht nur angemessen sei, Filme
(durch eine Form der ,,Wiederholung®) neu aufzuarbeiten — sie empfindet dies sogar als
notwendig. Filme seien intertextuelle Artefakte, deren zahlreiche Bedeutungsebenen
niemals in einer einzigen Ausdrucksform fixiert werden konnten. Sie stiitzt sich hierbei auf
die Ausfithrungen von David Willis, der den ,,Film* als endlos wiederholbar, nie intakt

oder abgeschlossen beschreibt.?”

Einen dhnlichen Gedankengang verfolgt Katrin Oltmann
mit ihrem Konzept des ,,unfinished business®, das sich nicht nur auf die wirtschaftlichen
Griinde der Remake-Produktion anwenden ldsst. So konstatiert Oltmann beispielsweise,
dass die Remake-Produktion unter anderem dem Zwecke dient, ,,(...) irritierende und
ungeloste Anteile der fritheren Versionen (...)* aufzugreifen und zu besprechen.?’

Mit der Rolle, die bestehende (literarische) Texte als Ausgangspunkt fiir die Erzeugung
neuer Werke spielen, setzte sich Julia Kristeva bereits Ende der 60er Jahre ndher
auseinander. Unter dem Begriff der ,Intertextualitit” beschiftigte sie sich mit den

Hintergriinden der allgemeinen Textschaffung. Kristeva beschrieb hierbei einen

dynamischen Schaffensprozess von , Texten“, welcher jegliche Form der Uberarbeitung
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bestehender Texte umfasst. Gemid3 ihren Ausfiihrungen entstehen jegliche Texte auf

Grundlage anderer Texte und des Wissens iiber diese.*”

,Kein Text kann ohne das Wissen um andere Texte gelesen werden; jeder neue
Text wird vor dem Hintergrund jener Texte rezipiert und beurteilt, die man sich
zuvor angeeignet hat. (...) Das selbe (sic!) gilt auch fiir Filmtexte. Es wird
kaum einen Film geben, bei dem man nicht in Personal, Motiven,
kiinstlerischen Mitteln usw. Spuren anderer Filme erkennen kann.*’®

Weist das Medium ,,Film* intertextuelle Ziige auf, so folglich auch das Remake, dessen
Kern schlieBlich die Schaffung eines Filmes auf Basis eines anderen Filmes ist.””” GemiB
Moine ist gerade das Aufzeigen bzw. Sichtbarmachen seiner ,interfilmicité* — seiner
Beziehung zu einem anderen Film — die Spezialitit des Remakes.””®

Zwar betont Mazdon, dass es bedeutende Unterschiede zwischen filmischen und
literarischen Texten gibt, die keineswegs ignoriert werden diirfen; die Auseinandersetzung
mit der Intertextualitit von (literarischen) Texten kann jedoch durchaus interessante
Ansitze fiir die nihere Betrachtung filmischer Uberarbeitungen, wie es beim Remake der
Fall ist, liefern.””” Um die Beziehung zwischen dem Remake und seiner filmischen Vorlage
genauer zu betrachten, bieten sich, nach Moine, besonders die Ausfithrungen des
franzosischen Literaturwissenschaftlers Gérard Genette an.”®® Genette verwendet den
Begriff der ,,Transtextualitit® fiir alles, was einen Text, offenkundig oder versteckt, in
Beziehung zu einem anderen Text bringt. Die ,, Transtextualitit® unterteilt er weiters in fiinf
Unterkategorien: die ,,Intertextualitit, die ,Paratextualitdt”, die ,Metatextualitit®, die
,HArchitextualitit“ und die ,Hypertextualitit“. Die ,Intertextualitit bezeichnet die
tatsdchliche Priasenz eines Textes in einem anderen Text, z.B. in Form von Zitaten,
Andeutungen und Plagiaten. Unter die Kategorie der ,Paratextualitiat™ fallen jegliche
Informationen, die auf einen Text verweisen bzw. die Lektiire dieses steuern, wie etwa der
Titel oder das Vorwort. Unter dem Begriff der ,Metatextualitit“ werden jene Texte
verstanden, die sich kommentierend auf einen anderen Text beziehen, ohne diesen
zwangslaufig direkt zu zitieren, wie es beispielsweise bei einer Textrezension der Fall ist.
Die ,,Architextualitit* beschreibt eine abstrakte Beziehungsebene zwischen einem Text

und seinem ,,Architext”, sprich seiner Gattung. Die ,,Architextualitit beschiftigt sich
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damit, wie sich ein Text in eine iibergeordnete Kategorie einfiigt. Im Fokus der
~Hypertextualitit“ steht die Beziehung zwischen einem Text B und einem bereits
bestehenden Text A, genauer gesagt, in welcher Art und Weise ein Text B (,,Hypertext)
aus einem bereits bestehenden Text A (,,Hypotext®) hervorgeht. Er unterscheidet hierbei
zwei Formen der Hypertextualitit: die ,,Transformation und die ,,Imitation®. Die
Transformation beschreibt die Umformung, Umarbeitung und/oder Deformation eines
Ausgangstextes (eines Hypotextes). Zwar gleichen sich die Themen der Texte zumeist, die
Gestaltung dieser (z.B. die Gattung der Texte, der Stil etc.) unterscheidet sich jedoch. Bei
der Imitation wiederum kommt es zu einer Nachahmung des Hypotextmodells (z.B. des
Stils), wihrend mitunter andere Themen behandelt werden. Genette differenziert weiters
jeweils drei Absichten hinter der Transformation und Imitation eines Textes — eine
»opielerische®, eine ,Satirische und eine ,,Ernste”. Es entstehen, so Genette, sechs
hypertextuelle Kategorien, wenngleich mit flieBenden Grenzen zueinander. Die Parodie
(,la parodie* — eine Transformation des Themas mit spielerischer Absicht zur
Zerstreuung), die Travestie (,le travestissement burlesque® — eine satirische/kritische
Transformation des Stils) und die Transposition (,,la transposition* — die Deformation von
Stil und Thema ohne spielerische oder satirische Absicht) sind der ,,Transformation*
zuzuschreiben. Die Nachahmung (,le pastiche® — spielerische Absicht), die
Karikatur/Persiflage (,,Ja charge* — satirische Funktion) und die Filschung/das Plagiat (,,la
forgerie) sind wiederum Arten der Imitation.”

Im Falle des Remakes ist eine hypertextuelle Beziehung zwischen der Neuverfilmung
(Hypertext) und seiner filmischen Vorlage (Hypotext) zu erkennen, da die zweite
Verfilmung auf Grundlage des ersten Werkes entsteht. Weiters handelt es sich um eine
Transformation, da das Remake die Themen der filmischen Vorlage weitgehend tibernimmt
und lediglich die Gestaltung dieser variiert. Das Remake sucht weder eine spielerische,
noch eine kritische Auseinandersetzung mit dem filmischen Vorgénger, ist daher als eine
Transposition zu kategorisieren. Zusatzlich kann das Remake auch andere Formen der
Transtextualitit nach Genette aufweisen. Eine intertextuelle Beziehung zu seinem
filmischen Vorginger kann ein Remake beispielsweise durch Zitate, sprich Elementen
(Dialog, Musik etc.), die aus dem filmischen Vorgédnger herausgefiltert und im Remake

282

direkt wiedergegeben werden, herstellen.” Als Beispiele fiir paratextuelle Referenzen

zwischen einem Remake und seinem filmischen Vorgidnger konnen unter anderem
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Titelangaben (Remaketitel = Originaltitel), die Nennung der filmischen Quelle im Vor-
bzw. Abspann des Remakes, sowie Filmwerbungen und -plakate, welche auf die filmische

Vorlage verweisen, dienen.

3.3.2.1.1. Das Remake als Innovation

Der Kern des Remakes liegt in der Wechselwirkung zwischen Nachahmung und
Modifikation und weist so eine starke strukturelle Verbundenheit mit dem amerikanischen
(Studio-)System auf. Okonomisches Grundprinzip des klassischen Hollywood-Modells ist
es, die Wettbewerbstihigkeit der Filme durch eine Anpassung an die eigenen technischen,
inhaltlichen und é&sthetischen Standards bei gleichzeitiger Differenzierung zu anderen
Filmen zu gewiihrleisten.®® Das klassische Hollywood-Modell etablierte sich im Verlauf
der 30er und 40er Jahre, als die Nachfrage nach Filmen und das Streben nach
wirtschaftlichem Erfolg seitens der Filmindustrie wuchs. Die Filmschaffenden sahen sich
zunehmend der Problematik gegeniiber, gleichzeitig dem eigenen Wunsch nach finanzieller
Sicherheit und dem Verlangen des Zuschauers nach Neuem gerecht zu werden.?* Als Folge
kam es zu einer Normierung von technischen und &sthetischen Produktionsprozessen und
einer Standardisierung filmischer Handlungen, ,, (...) which facilitated the development of
variety within the familiar.”*® Diese Vorgehensweise ermoglichte Hollywood einen
gewissen Spielraum fiir Neues im Rahmen der Norm.

Das klassische Hollywood-System agiert in diesem Zusammenhang auf dem Prinzip einer
»progressiven Innovation“. Der Begriff der ,Innovation“ beschreibt vorwiegend ein
wirtschaftliches Phidnomen bzw. Modell. Der Ursprung des Wortes liegt in dem
lateinischen ,,in novare* und beschreibt allgemein die Einfiihrung eines neuen Elementes
in ein bereits bestehendes System. Das wirtschaftliche Grundmodell der Innovation basiert
auf der Uberlegung, dass ein Unternehmer aus einer Vielzahl von Prototypen
(,,Erfindungen®, Produkten, Produktionsverfahren oder Dienstleistungen), einen
Prototypen herausfiltert, in welchen er, nach Abwégung der moglichen Risiken, gewillt ist,
nicht nur zu investieren, sondern diesen auch angemessen zu vermarkten.”® Anzumerken
ist, dass erst der Erfolg einen Prototypen zur Innovation macht und, gemifl Nacache, nicht

auf wilden und romantischen Vorstellungen iiber das Neue griindet, sondern viel eher auf

283 Vgl. Moine, Remakes, S. 41-46.

284 Vgl. Mazdon, “Introduction®, S. 7-8.

285 Mazdon, “Introduction®, S. 7-8.

286 Vgl. Creton, Laurent. L'économie du cinéma: En 50 fiches. Paris: Armand Colin 2008, S. 87-88.

60



der Kombination von (Er-) Neuerung und dem Riickgriff auf bereits bestehende und stabile
Normen beruht.?®” Die internationale Vormachtstellung Hollywoods griindet auf eben
dieser Fihigkeit, Elemente der Differenzierung in bereits etablierte und standardisierte
narrative, filmisthetische und -technische Prozesse zu integrieren.

Sowohl das Remake als auch das Genre gliedern sich problemlos in dieses Modell der
»progressiven Innovation* ein und halfen so, die Filmproduktion Hollywoods bereits in
den 30er und 40er Jahren zu vereinfachen.” GemiB Moine verfolgen Genre und Remake
ein #dhnliches Ziel, auch wenn sie im Rahmen der Filmproduktion und -rezeption
unterschiedliche Funktionen erfiillen. Das Genre ist beispielsweise fahig, einer Handlung
spezifische Form, Aufbau, Stil und eine wiedererkennbare Semantik zu geben; das Remake
wiederum ist lediglich eine Produktionstechnik. Nichtsdestotrotz sind beide Werkzeuge zur
Kombination von Standardisierung (Wiederholung, Vereinheitlichung) und Neuerung
(Variation), indem sie in ein Standardmodell Elemente von auBlen einfliefen lassen, sich
buchstiblich fremde Elemente einverleiben und diese transformieren. So baut das Genre
des ,,film noir* beispielsweise auf den Standards des Kriminalfilms auf, denen einzelne
Elemente aus anderen Medienformen (z.B. ,hard boiled” Romanen) sowie in Hollywood
urspriinglich fremde filmtechnische und -édsthetische Stromungen, wie dem Lichteinsatz
des deutschen Expressionismus, hinzugefiigt wurden.” Das Remake fiihrt ebenfalls neue
Elemente unter Verwendung eines bereits bestehenden Systems, wie einer filmischen
Vorlage, ein. Aus der Sicht der ,,progressiven Innovation* betrachtet, ist das primére Ziel
eines Remakes daher nicht, einen bereits bestehenden Film giinzlich zu erneuern, sondern
auf Grundlage einer soliden und stabilen Basis, wie beispielsweise einem erfolgreichen
Filmstoff, — etwa technische oder &sthetische — ,,Innovationsprozesse* in Bewegung zu

setzen.?
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3.3.2.1.2. Das Remake als Ubersetzung

Mazdon stuft das Remake als eine wichtige Form des ,.filmic rewriting®, sprich der
filmischen Uberarbeitung eines bereits bestehenden Werkes, ein.”®! Die kulturelle
Bedeutung von solchen literarischen, filmischen oder musikalischen Uberarbeitungen —
sogenannten ,,rewritings — erschlieft sich besonders am Beispiel von Ubersetzungen. Der
Ubersetzer versucht, einen Ausgangstext durch eine Uberarbeitung in eine Ziel-Kultur zu
iiberfiihren, d.h. diesen einer fremden Sprache bzw. Kultur anzupassen.** Arend spricht in
diesem Zusammenhang von einer Kulturtransposition, die im Bereich der Literatur
beispielsweise bei der Ubersetzung eines Romans in eine andere Sprache zu finden ist.”
,,Ebenso werden Theaterstiicke des einen Kulturraumes in anderen kulturellen Kontexten
aufgefiihrt: nach wie vor werden Stiicke der griechischen klassischen Dichter reinszeniert
und in modernen und aktuellen Interpretationen aufgefiihrt.“** Das Remake, besonders das
transnationale Remake, erfiillt den selben Zweck einer kulturellen Transposition, denn es
tibertrdgt einen fremden, den Anforderungen des eigenen Filmmarktes nicht
entsprechenden, Film(-stoff) in den eigenen Kulturkreis. Es erfolgt eine Anpassung des
~fremden Textes“ an die eigenen technischen, narrativen und &dsthetischen
Produktionsstandards sowie an die eigenen moralischen Werte und kulturellen
Traditionen.® ,,Als filmischer Transferprozess hat ein Remake also mit kultureller
Aneignung und Vermittlung zu tun und kann im weiteren Sinne als Ubersetzung
verstanden werden.*“?® Die rein sprachliche Ubersetzung eines franzosischen Filmes greift
fiir den amerikanischen Markt mitunter zu kurz, wohingegen eine Neuverfilmung ,,(...)
neben dem Transfer von Sprache und Story immer auch den Transfer von Kultur, Politik
und anderer Regionalismen eines Landes* inkludiert.””” Fiir Moine stellen amerikanische
Remakes von franzosischen Filmen schlichtweg eine Ubersetzung dieser in die ,,Sprache
Hollywoods* dar. Diese Ubersetzung in die ,,Sprache Hollywoods* basiert auf der Idee,
dass man die ,Sprache des amerikanischen Zuschauers, sprich seine filmischen
Gewohnheiten, kennen bzw. ,,sprechen® muss, um am Markt tatsdchlich reiissieren zu

konnen.?*

291 Mazdon, “Introduction®, S. 3.

292 Vgl. Mazdon, “Introduction®, S. 2.

293 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 74.
294 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 74-75.
295 Vgl. Moine, Remakes, S. 105-107.

296 Oltmann, Remake — Premake, S. 12.

297 Kiihle, Remakes, S. 15.

298 Vgl. Moine, Remakes, S. 104—106.
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Das Remake als eine Form der Ubersetzung betrachtend, stellt sich die Frage, was und wie
genau das Remake seine filmische Vorlage iibersetzt. ,,Film* agiert auf Grundlage von
Zeichen bzw. Zeichensystemen und wird dementsprechend auch auf Basis dieser rezipiert.
Zeichen sind Bedeutungstriger und um diese deuten zu konnen, bedarf es bestimmter
Regeln, sogenannter ,,Codes®, die festlegen, welche Bedeutung(en) ein Zeichen hat bzw.
haben kann, Codes dienen quasi der Ver- und Entschliisselung dieser. Zeichen und deren
Codes formen wiederum eigenstdndige Zeichensysteme, wie insbesondere Sprache, Gestik,
Mimik und Musik. In einem Film vereinigen sich sowohl filmimmanente als auch
filmexmanente Codes. Als filmimmanente Codes fiihrt Arend beispielgebend die Montage
und die EinstellungsgroBen an. Filmexmanente Codes unterscheidet er indessen in Codes
anderer Medien- und Kunstformen und allgemeinen kulturellen Codes, wie beispielsweise
die Sprache, Mimik und Kleidung.?”® Theoretisch konnte jeder dieser Codes Anlass fiir ein
rewriting®, sprich eine Uberarbeitung bzw. eine ,,Ubersetzung*, geben. Die Praxis zeigt
jedoch, dass vor allem kulturelle Codes Anlass fiir die Produktion von Remakes sind.
Besonders héufige kulturelle Spezifika, die vom Remake ,iibersetzt* werden, sind
beispielsweise das Setting (Zeit/Ort), das Genre, die Sprache, die Stars und das im Film
und durch die Handlung gezeigte Wertesystem.

Eine topografische Transposition, sprich eine Verlegung des Handlungsortes, erfolgt meist
in das eigene Land oder zumindest in den eigenen bzw. einen #hnlichen Kulturkreis.*® So
geschehen unter anderem bei dem transnationalen Remake Three Men and a Baby von
Leonard Nimoy aus dem Jahre 1987, welches den Handlungsort seiner zwei Jahre zuvor
erschienenen franzosischen Vorlage, Trois hommes et un couffin von Coline Serreau, von
Paris nach New York verlegte. Als weiteres Beispiel einer topografischen Transposition sei
Vanilla Sky von Cameron Crowe aus dem Jahre 2001 angefiihrt. Die Handlung der
spanischen Quelle Abre los Ojos von Alejando Amendbar (1997) wurde ebenfalls in New
York, statt Madrid, angesiedelt. Auf der Ebene der Zeit ldsst sich meist eine Aktualisierung
oder Historisierung des Filmstoffes erkennen. Eine Aktualisierung, ein ,,updating®, des
Filmstoffes vollzieht sich durch die Verlegung der erzihlten Zeit in die Gegenwart des
,Remake-Rezeptionskontextes. Beispiele einer Ubertragung der Handlung in die
Vergangenheit, auch als ,,backdating® bekannt, sind wesentlich rarer als Remakes, die den

Stoff eines filmischen Vorgingers aktualisieren.’ Eins dieser seltenen Remakes ist André

299 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 74-75.
300 Vgl. Schaudig, “Recycling fiir den Publikumsgeschmack?“, S. 301.
301 Schaudig, “Recycling fiir den Publikumsgeschmack?*, S. 302.
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De Toths 1953 erschienene Verfilmung House of Wax, deren Handlung im New York der
1910er Jahre stattfindet. Demgegeniiber spielt die Handlung des filmischen Vorgingers,
Mystery of the Wax Museum von Michael Curtiz (1933), im London der 1920er Jahre.
Remakes lassen sich in fast allen Genres finden; ein konkreter Wechsel des Genres ist zwar
rar, jedoch keineswegs uniiblich. Gemédll Arend vollzieht sich oftmals ein Wechsel vom
(historischen) Abenteuerfilm hin zum Western, z.B. Shichinin no samurai/Seven Samurai
von Akira Kurosawa aus dem Jahre 1954 hin zu The Magnificent Seven von John Sturges
aus dem Jahre 1960, sowie ein hidufiger Genrewechsel hin zum Musical und zum
Horrofilm.*”

Als das offensichtlichste kulturelle Spezifikum eines Filmes kann die Sprache bezeichnet
werden. Dementsprechend nimmt die Ubersetzung dieser in die Zielsprache bzw. -kultur
einen hohen Stellenwert ein. Dem Film stehen hierfir das Voice over’®, das
Simultandolmetschen®, die Untertitelung, die Synchronisation und das Remake zur

5

Verfiigung.”” Bei der Untertitelung werden miindliche Teile des Films schriftlich
wiedergegeben, d.h. der Zuschauer hort den Originalton, wihrend am unteren Bildrand ein
ein- bis zweizeiliger Ubersetzungstext zu lesen ist. Originalbild und -ton des Films sind in

ihrer Grundform weitestgehend unversehrt, die Echtheit bzw. Glaubwiirdigkeit des Filmes

302 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 71-72.

303 Das Voice over wird héufig bei Filmen mit dokumentarischen Ziigen, wie Interviews, eingesetzt. In
Russland sowie anderen osteuropdischen Staaten findet das Voice over auch bei narrativen
Filmformen (wie Spielfilmen und TV-Produktionen) rege Anwendung. Beim Voice over werden
Originalton, -gerdusche und -musik in abgeschwichter Lautstirke wiedergegeben, wihrend
Sprecher den iibersetzten (Dialog-)Text ein-/vorlesen. Der Zuschauer hort daher die Stimmen der
Schauspieler und der (Vor-)Leser parallel zueinander. Die korrekte Zuordnung der Leserstimmen zu
den jeweiligen Figuren ist mitunter schwierig. Zwar muss der Zuschauer auf die Originalstimmen,
-gerdusche und -musik des Filmes nicht verzichten und erlebt keine Stérung der visuellen Ebene,
jedoch findet ,,[d]ie Ablenkung von der urspriinglichen Einheit zwischen Bild und Ton (...) auf der
auditiven Ebene* statt, ,,(...) das Publikum muss seine Aufmerksamkeit zwischen zwei Sprechern
teilen.“ (Doring, Sigrun. Kulturspezifika im Film: Probleme ihrer Translation. Berlin: Frank &
Timme 2006, S. 25.) Ein positiver Aspekt des Voice overs ist die Tatsache, dass es wenigen formalen
Anforderungen unterworfen ist, so sind keine Synchronitit der Lippen oder Gesten erforderlich und
die Dialoge des Filmes miissen, im Vergleich zur Untertitelung, auch weniger stark gekiirzt werden,
allenfalls, abhingig von der Zielsprache, die Lange der gesprochenen Einheiten angepasst werden.
Vgl. Doring, Kulturspezifika im Film, S. 21-26.

304 Das Simultandolmetschen als Ubersetzungsform in Filmen hat #hnliche Merkmale sowie Vor- und
Nachteile wie das Voice over. Der Dolmetscher hat den zu iibersetzenden Film zwar bereits gesehen
und sich bis zu einem gewissen Grad auf das Ubersetzen vorbereitet, jedoch ohne eine schriftliche
Ubersetzung angefertigt zu haben. Fehler in der Ubersetzung konnen daher auch nicht bzw. schwer
korrigiert werden. Viele Entscheidungen der Ubersetzung werden vom Ubersetzer, der den
Originaltext iiber Kopfhorer in einer Kabine oder Pult im Kino zu hoéren bekommt, spontan
getroffen und dementsprechend spielt die personliche Tagesverfassung des Dolmetschers ebenso
eine Rolle. Es handelt sich um eine deutlich seltenere Form der sprachlichen Ubersetzung von
Filmen, auf welche meist nur dann zuriickgegriffen wird, wenn Filme nur einmalig bzw. vereinzelt
gezeigt werden sollen und sich die Kosten einer Untertitelung oder Synchronisation nicht rentieren.
Vgl. Déring, Kulturspezifika im Film, S. 22-26.

305 Vgl. Doring, Kulturspezifika im Film, S. 20.
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bleibt gewahrt. Die Untertitelung ist rdumlich und zeitlich deutlich eingeschrinkt, da
sowohl der Platz im Filmkader als auch die zur Verfiigung stehende Filmzeit pro
Ubersetzungszeile begrenzt ist. Da die Lesegeschwindigkeit des Zusehers geringer ist als
die Sprechgeschwindigkeit der zu untertitelnden Schauspieler, und gemal der Bildschirm-
und LeinwandgroBe nur eine gewisse Anzahl an schriftlichen Zeichen moglich ist, kommt
es zu beachtlichen Kiirzungen des miindlichen Ursprungstextes.’® Nachteil der
Untertitelung ist, dass die visuelle Wahrnehmung und Wirkung des Filmes durch die
Textzeilen, die einen Teil des Bildes verdecken, gestort werden. Sprachlich missgliickte
und unleserliche Untertitel erschweren das Verstdndnis zusitzlich. Weiters wird vom
Zuseher eine deutlich hohere Konzentration als bei einer Synchronisation gefordert, da das
Publikum ,,(...) seine Aufmerksamkeit zwischen Bild und Schrift teilen* muss.*”’ Neben
dem weitestgehenden Erhalt der Einheit von Bild und Ton ist ein weiterer Vorteil der
Untertitelung allerdings, dass diese deutlich schneller und kostengiinstiger als die
Synchronisation zu bewerkstelligen ist. Bei der Synchronisation handelt es sich sogar um
die kostenintensivste Form der Ubersetzung, die sich nur dann finanziell rentiert, wenn die
synchronisierte Fassung eines Filmes in einer hohen Kopienanzahl auf den Markt
gelangt.’® Das Besondere an der Synchronisation ist, dass der miindliche Ausgangstext
ebenso in einen miindlichen Zieltext iibertragen wird, jede Figur bzw. jeder Schauspieler
seine eigene Synchronstimme erhilt und so ,,(...) die Illusion erzeugt” wird, ,,(...) die
Schauspieler sprichen in der Zielsprache.*” Die Herausforderung bei diesem Verfahren
liegt darin, eine Synchronitéit zwischen der visuellen und akustischen Ebene zu schaffen.
Hierbei fithrt Sigrun Doring unter anderem die Lippensynchronitidt (Lippenstellung,
Gleichzeitigkeit von Lippenbewegungen und dem Ton, Synchronitidt hinsichtlich des
Sprechtempos, der Lautstirke und Artikulationsdeutlichkeit), die vor allem bei
GroBaufnahmen der Schauspieler wichtig ist, und die ,paralinguistische Synchronitét*,
sprich eine ,,Synchronitit der Gesten®, an.’'’ Der groBe Nachteil der Synchronisation ist
der Verlust von Authentizitit bzw. der Identitit eines Filmes und seiner Figuren.

Demgegeniiber bietet die Synchronisation den Vorteil, dass vom visuellen Geschehen im

306 Vel. Doring, Kulturspezifika im Film, S. 21-31.
307 Doring, Kulturspezifika im Film, S. 21.
308 Vgl. Doring, Kulturspezifika im Film, S. 23-25.
309 Doring, Kulturspezifika im Film, S. 20.
310 Vgl. Doring, Kulturspezifika im Film, S. 27-29.
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Vergleich zur Untertitelung nicht mehr abgelenkt wird und ,,(...) das Publikum am ehesten

vergessen‘ kann, ,,(...) dass es sich um eine Ubersetzung handelt (...).«*"

Doéring unterscheidet zwischen ,,Synchronisations- und Untertitelungslindern®.*"
Ausschlaggebend fiir die Hinwendung zu einer bestimmten Ubersetzungsform ist zum
einen deren wirtschaftliche Rentabilitét: Je groBBer das potentielle Publikum ist, desto hoher

wire die Eintriiglichkeit einer kostenintensiven Synchronisation.*"

Die Synchronisation
etablierte sich daher bereits frith im deutschen Sprachraum. Die GroB3e des Marktes reicht
allerdings nicht allein fiir eine Hin- oder Abwendung zur bzw. von der Synchronisation
aus. Entscheidend fiir die Ubersetzungspriferenz eines Landes bzw. Sprachraumes ist
ebenso ,,(...) die Einstellung einer Sprachgemeinschaft zu fremden Sprachen und Kulturen
(...).“*" Der amerikanische Markt nimmt seit je her eine Sonderstellung ein. Sowohl das
Voice over als auch das Simultandolmetschen waren von Anfang an fiir den
amerikanischen Filmmarkt vernachlédssigbare Arten der Ubersetzung, und auch die
Untertitelung und Synchronisation konnten, im Gegensatz zu den meisten europdischen
Landern, am amerikanischen Markt nicht Fu} fassen. Zwar wire die Synchronisation eines
fremdsprachigen Filmes fiir den amerikanischen Markt durchaus machbar und rentabel,
dennoch ziehen, so eine These, amerikanische Produzenten die Neuverfilmung eines
fremdsprachigen Werkes der Synchronisation oder Untertitelung vor. Die Filme
Hollywoods bemiihten bzw. bemiihen sich, den Zuschauer glauben zu lassen, der gezeigte
Film sei ein Abbild der Realitit, um ihn so emotional in die Filmhandlung einzubinden.?"
Etwaige Abweichungen der Lippensynchronitit, welche zwangsldufig mit einer
Synchronisation einhergehen, sowie das Lesen eines Textes wiirden diese Illusion
schlichtweg zerstoren. Die Abneigung des amerikanischen Kinopublikums gegeniiber
dieser Formen der Ubersetzung wirkt sich nicht zuletzt nachhaltig auf den Umgang
Hollywoods mit fremdsprachigen Filmen und der daraus resultierenden Produktion von
transnationalen Remakes aus. Als der Tonfilm Ende der 20er Jahre eingefiihrt wurde, kam
es zu einem starken Riickgang an nicht-englischsprachigen Filmen in den amerikanischen
Kinos, was wiederum die Vormachtstellung Hollywoods am eigenen Markt stirkte. Die
Anstrengungen der amerikanischen Filmindustrie, ihr Publikum an Formen der

Ubersetzung zu gewohnen, hielten sich dementsprechend in Grenzen. Amerikanische

311 Doring, Kulturspezifika im Film, S. 24.

312 Doring, Kulturspezifika im Film, S. 23.
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315 Vgl. Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 24.
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Zuseher waren schon frith daran gewohnt, ausschlieBlich Filmhandlungen im Kino zu
sehen, die in ihrer eigenen Sprache und mit ihren eigenen Stars gedreht wurden.’'® Das
Remake erschien und erscheint als fast schon idealtypische Ubersetzung eines
fremdsprachigen Filmes fiir den amerikanischen Markt. Zum einen ist bei einem Remake
keinerlei Sprachproblem gegeben und die Illusion einer realitdtsgetreuen Abbildung wird
gewahrt, zum anderen fillt dem Zuschauer die emotionale Bindung zu den Figuren im
Film deutlich leichter, wenn diese von einheimischen Schauspielern und ,,Stars* verkorpert
werden. Nicht zu vergessen ist der hohe Vermarktungswert der einheimischen Stars. Wie
bereits angefiihrt, ermoglicht das Remake Filmschaffenden weiters, kulturelle Eigenheiten
von fremdsprachigen Filmen, die iiber den simplen Sprachgebrauch hinaus gehen und beim
heimischen Publikum fiir Unverstindnis sorgen (konnten), anzupassen bzw. zu
,ubersetzen®. ,,The goal of the contemporary remake is to translate not a language but a
culture (...).**"” Harney spricht in diesem Zusammenhang von einer unvermeidbaren
Produktionspraxis, dem ,,cultural adjusting® von Filmen.*'® Das amerikanische Publikum
wird zwar vom Flair und dem Image europdischer Filme angezogen, doch bevorzugt es an
den Kinokassen im Endeffekt doch das ,,Bekannte*, das ,,Einheimische®. ,,(...) American
audiences (...) are more inclined to sit through a version with familiar stars speaking a
familiar language.**" Diesem Gedankengang folgend, greift das amerikanische Publikum
im Zweifelsfall eher auf ein amerikanisches Remake als den europdischen Vorgénger

zuriick.*?

316 Vgl. Moine, Remakes, S. 103—-104.
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3.3.2.1.3. Das Remake als Original

,,Zwei Kunstobjekte konnen identisch aussehen und doch beide Originale sein. !

Zwar macht erst das Wissen iiber und der Vergleich mit einem Vorgénger einen Film zum
Remake, jedoch begriindet eben dieser immerwéhrende Vergleich zum ,,Original* auch die
stete Abwertung des Remakes. ,,Viele Remakes wiirden als tolle Filme gefeiert, wenn man
nicht um die Existenz des Originals wiisste.“” GemiB Nacache ist es wichtig, iiber die
bloBe Gegeniiberstellung des Remakes — der vermeintlichen ,,Kopie* — und dessen
filmischen Vorgiinger, dem ,,Original®, hinaus zu denken bzw. zu ,,sehen®, stereotype und
starre Denkmuster abzulegen. Bei der Rezeption eines Remakes sollte weniger das ,,Re-
lesen*/,relire** des filmischen Vorgingers im Vordergrund stehen, als vielmehr das ,,Lesen*
des Remakes selbst. Nacache stiitzt diese Forderung auf der Auffassung, dass jeder Film
ein Protoyp, sprich einzigartig, ist und es dementsprechend unmoglich erscheint, diesen
vollkommen identisch wieder zu verfilmen.’* ,, Toute copie devient un original. (...) [I]i
n'y a que des originaux, ou des copies destinées a le devenir.“*** Jede sogenannte ,,Kopie*
ist dazu bestimmt, ein Original zu werden, so auch Remakes.*®

Es stellt sich nun die Frage, wodurch sich die ,,Originalitit” eines Remakes auszeichnet

bzw. was genau das Remake zu einem ,,Original* macht.

»(...) [R]emakes (...) maintain their own unique identity as independent textual
material, tTemade' by the hands of a new director, new actors, and a new
historical period and culture. Indeed, in this way every remake achieves its
unique identity by its difference (...).***

Gerade in den, wenn auch mitunter minimalen, Modifikationen zum filmischen Vorginger
erschlieft sich die ,,Originalitit”“ der Neuverfilmung. Remakes eroffnen durch die
Verdnderung, Betonung, Auslassung oder die neue Anordnung bestimmter Aspekte ihrer
Vorgingerfilme neue Bedeutungsebenen und einzigartige Zusammenhinge, die sie zu einer
schopferischen Leistung, und dementsprechend zu einem schiitzenswerten Werk,

umgangssprachlich als ,,Original“ bezeichnet, machen.*”’
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326 Arnzen, Michael A. “The Same and the New: 'Cape Fear' and the Hollywood Remake as
Metanarrative Discourse®. Narrative, 2 4 (1996), S. 175.
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4. Die Geschichte des (transnationalen) Remakes

Das Remake wird, wie bereits erwihnt, oftmals als ein Phinomen und Produkt des
amerikanischen Filmschaffens der 80er und 90er Jahre wahrgenommen. Fakt ist jedoch,
dass auf die Produktionsweise des Remakes in jedem Abschnitt der Filmgeschichte
zuriickgegriffen wurde. Es kann somit ,,(...) als integraler Bestandteil der Filmgeschichte
angesehen werden.‘**® Der mediale Trubel um Remakes ist hiufig sehr groB, ,recycelte*
Filmstoffe scheinen die Kinosile und Fernsehschirme in den letzten Jahrzehnten regelrecht
zu iiberschwemmen. Es handelt sich hierbei allerdings um ein rein subjektives Empfinden,
denn in Bezug zur Gesamtzahl der weltweiten Filmproduktion ist das Remake tatsédchlich
nur ein Randphénomen.*”

Bemiihungen um eine statistische Erfassung dieser Produktionsform sind selten und
durchaus diffizil, zumal bereits die genaue Definition des Remakes und dementsprechend
das zu untersuchende Material stark variiert, ebenso wie die notwendige
Erhebungsmethode und der Erhebungszugang. Nichtsdestotrotz wird im Folgenden
versucht, das Phdnomen ,Remake anhand zweier Forschungskonzepte und -resultate
statistisch darzustellen und einige Behauptungen im Zusammenhang mit dem
(transnationalen) Remake anhand dieser Ergebnisse zu diskutieren.

Arend widmet einen Teil seiner Forschung der quantitativen Erfassung von Remakes in
Bezug zur Gesamtzahl an Filmen, die seit 1945 in den deutschen Kinosilen gezeigt
wurden. Die Daten hierfiir bezieht er aus dem Lexikon des Internationalen Films (LIF), in
welchem die Filmkritiken des film-dienst (heute FILM-DIENST), einer Publikation des
Katholischen Instituts fiir Medieninformation (KIM), gesammelt und zur Verfiigung
gestellt werden. Gemill Arend beinhaltet das Lexikon des Internationalen Films eine fast
liickenlose Auflistung aller in Deutschland seit 1945 gezeigten Kinofilme. Die Zahl dieser
belduft sich auf 46403 Filme — Arend zufolge sind hiervon 463 Filme Remakes, sprich
Werke, die auf bereits bestehenden Filmen beruhen. Der Produktionszeitraum der
erhobenen Remakes erstreckt sich von den 30er bis einschlieBlich der 90er Jahre. Das
verzogerte Erscheinen (nach 1945) der Filme aus den 30er Jahren lédsst sich unter anderem
durch spezifische Einfuhrbestimmungen und die Auswirkungen der nationalsozialistischen
Herrschaft auf die Filmindustrie in Deutschland erkliren. Arend rdumt ein, dass seine

Vorgehensweise und Materialauswahl zwar nur eine begrenzte Aussagekraft hinsichtlich

328 Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 220.
329 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 220-221.
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der tatsichlichen (weltweiten) Produktionszahlen von Remakes hat, dafiir jedoch eine
wesentlich detailliertere Untersuchung zulidsst.**

Die Forschungsergebnisse Arends verdeutlichen, dass es sich beim Remake in der Tat um
ein Randphdnomen in der Filmindustrie handelt. Remakes machen nur knapp 1% der
Gesamtzahl an Filmen aus, die seit 1945 in den deutschen Kinos gezeigt wurden. Nur
knapp 3% der Remakes wurden in den 30er Jahren produziert, die tatsichliche
,Hochphase* des Remakes beginnt erst gegen Ende der 40er Jahre (6%) und hat ihren
Hohepunkt in den 50er Jahren, die sich mit 27% fiir mehr als ein Viertel der seit 1945 in
Deutschland gezeigten Remakes verantwortlich zeichnen. Lediglich 12% der Remakes
wurden in den 60er Jahren realisiert, in den 70ern sogar nur noch 8%. Nach diesem
signifikanten Riickgang der Remake-Produktion steigt sie ab den 80er Jahren wieder
deutlich an und erreicht Spitzenwerte von 21%, in den 90ern sogar 23%. Zwei Fiinftel der
seit 1945 in den deutschen Kinos gezeigten Remakes stammen somit aus den 80er und
90er Jahren. Aufschlussreich sind Arends Ergebnisse ebenso hinsichtlich der Herkunft der
Remakes. Mit der Produktion von beinahe zwei Drittel (61%) aller in Deutschland
gezeigten Remakes fiihrt Hollywood die Rangliste an, gefolgt von Deutschland (16%),
GroBbritannien (6%) und Osterreich mit immerhin noch 3%.%*' Arends Resultate bestirken
auf den ersten Blick den Eindruck, die Produktionsform ,.Remake* sei ,,(...) von einem
manifesten geografischen Charakter geprigt (...) und vorrangig ein Phdnomen der
amerikanischen Filmindustrie.*** Diese Annahme muss jedoch relativiert werden, da weder
Faktoren wie die tatsdchliche MarktgroBe bzw. der jahrliche Output der jeweiligen
Produktionsldnder noch das Ausmall der Marktdominanz Hollywoods im In- und Ausland
in Arends Forschung beriicksichtigt wurden. ,,Remaking is far from being a uniquely
American phenomenon, but because American film production has dominated world
cinema since the late teens, Hollywood receives the lion's share of critical attention.‘**
Das erste Autoremake sei angeblich sogar franzosischer Herkunft: Aufgrund des starken
Verschleiles des Filmnegatives von La Sortie des usines (1895) entschieden sich die
Briider Lumiere dazu, eine neue, moglichst detailgetreue, Version ihres Filmes zu drehen.

Ein weiterer franzosischer Filmemacher, der seine Werke gerne neu verfilmte, war Charles

330 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 36-37.
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333 Forrest; Koos, “Reviewing Remakes®, S. 2.
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Pathé. ,,(...) Pathé had a habit of recycling some of its successful films roughly every five
years, a gesture that reflected changes in film structure.****

Das Remake muss sich immer wieder den Vorwurf gefallen lassen, das Resultat von
Hollywoods Ideenarmut zu sein. (Film-)Kritiker lassen sich des Ofteren zu geradezu
polemischen Aussagen hinreiBlen; so bestehe das amerikanische Filmschaffen fast ginzlich
aus ,recycelten” Filmstoffen. Solche Einschidtzungen korrelieren nicht mit der Realitiit:
Zwar ist die amerikanische Filmindustrie in absoluten Zahlen fiir die meisten Remakes am
weltweiten Filmmarkt verantwortlich, doch spielt diese Produktionsform lediglich eine
marginale Rolle im Bezug zur jdhrlichen Gesamtproduktion Hollywoods.

Simonet beschiftigt sich in seiner 1987 erschienen Studie ,,Conglomerates and Content.
Remakes, Sequels, and Series in the New Hollywood“ mit dem Einfluss und den
Auswirkungen von GroBkonzernen auf den Inhalt amerikanischer Filme. Hierfiir
untersucht und interpretiert er den statistischen Trend von sogenannten ,,Recycled-Script*-
Filmen, welche er wiederum in die Kategorien ,,Remake®, , Filmreihe* und ,,Sequel*
unterteilt. Die Handlung und die Figuren des Remakes miissen laut Simonet auf dem
Drehbuch eines anderen Filmes bzw. einer gemeinsamen literarischen Vorlage basieren und
die entsprechende Quelle zudem im Remake angefiihrt sein. Als Sequel bezeichnet
Simonet einen Film, der fast nahtlos an die Geschehnisse und Abenteuer der Figuren eines
fritheren Filmes ankniipft. Ein Reihenfilm wiederum bedient sich der Figuren eines bereits
bestehenden Filmes, jedoch ohne eine chronologische Beziehung zu diesem aufzubauen.™
Anzumerken ist, dass Simonets Remake-Definition deutlich weiter gefasst ist als in der
vorliegenden Arbeit, weshalb die Ergebnisse der Studie nicht uneingeschrinkt
iibernommen werden konnen. Sie lassen aber sehr wohl die Schlussfolgerung zu, dass,
wenn das Remake bei Simonet bereits ein absolutes Randphédnomen der amerikanischen
Filmindustrie ist, es durch eine engere Definition weiter an Bedeutung verliert.

In seiner Studie betrachtet Simonet einen Produktionszeitraum von 40 Jahren. Als
Grundgesamtheit definiert er alle in Amerika oder mit amerikanischer Beteiligung
produzierten fiktiven und abendfiillenden Spielfilme, die in der Branchenzeitschrift Variety
besprochen wurden. Er zieht weiters nur jedes dritte Jahr zwischen 1940 und 1979 fiir
seine Erhebung heran und beschrinkt damit die Gesamtzahl an potentiellen

Untersuchungsobjekten auf 3490 Filme. Die Stichprobengrofie belduft sich schlussendlich

334 Forrest, “The 'Personal’ Touch®, S. 90.
335 Vgl. Simonet, “Conglomerates and Content*, S. 156-157.
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auf 150 Filme. Simonet untersucht die Kritiken zu diesen auf Textstellen, die Hinweise
darauf geben, dass es sich um einen ,,Recycled-Script“-Film handeln konnte.**

Es stellt sich heraus, dass die 40er und 50er Jahre mit 67% der Gesamtproduktion
zwischen 1940 und 1979 allgemein die produktionsstirksten Jahrzehnte fiir die
amerikanische Filmwirtschaft waren. Der Anteil an ,,Recycled-Script“-Filmen betrigt in
den 40ern ganze 25% der Gesamtproduktion, in den restlichen Jahrzehnten sinkt diese auf
durchschnittliche und vergleichsweise niedrige 9%. Von den ,.Recycled-Script“-Filmen
machen die Reihenfilme mit knapp 78% in den 40er und immerhin noch knapp 58% in den
50er Jahren den mit Abstand grof3ten Anteil aus. Das Remake hingegen kommt in den 40er
Jahren nur auf knapp 17%, in den 50er immerhin auf 32% der Gesamtzahl an ,,Recycled-
Script“-Filmen. Nichtsdestotrotz gestalten sich die 40er und 50er Jahre als Hochzeit des
Remakes. 74% aller Remake-Produktionen zwischen 1940 und 1979 fallen in die 40er
(49%) und 50er (25%) Jahre.””” Simonet fiihrt in seinem Studienbericht an, dass die

meisten Remakes von den groBen Hollywood-Studios, den ,,Majors*3*

, produziert wurden,
da diese iiber zahlreiche Verfilmungsrechte (insbesondere von literarischen Werken) und
iber starke finanzielle und personelle Ressourcen verfiigten. Bezogen auf die Produktion
von ,,Recycled-Script“-Filmen sticht vor allem Warner Bros. als das Studio mit den
meisten veroffentlichten Remakes, jedoch der geringsten Zahl an Reihenfilmen, heraus.**

Sequels sind in den 40er und 50er Jahren mit nicht einmal 10% &uBerst selten. Dies dndert
sich erst in den 60er und 70er Jahren, als das Sequel mit 30% und 39% deutlich aufholt.
Ebenfalls unter den ,,Recycled-Script“-Filmen autholen kann das Remake, welches in den
60ern ganze 40% der Produktion von ,,Recycled-Script“-Filmen ausmacht und in den
70ern immerhin noch 33%. All dies kann jedoch nicht davon ablenken, dass die
Gesamtproduktion von Filmen, die auf einem ,,recycelten® Drehbuch beruhen, in diesen
Jahrzehnten deutlich auf unter 10% der Gesamtproduktion an Filmen gefallen ist. In den
40er Jahren wurden sechs Mal so viele Filme auf Basis ,,recycelter” Drehbiicher produziert
als in den 70er Jahren. Als Wendepunkt fiir die Produktion von ,,Recycled-Script*“-Filmen
erkennt Simonet die Mitte der 50er Jahre. ,,Recycled-script films dropped from 20 percent

of the total in 1952 to 10 percent in 1955 and to just 4 percent in 1958. Percentages

336 Vgl. Simonet, “Conglomerates and Content*, S. 156-157.
337 Vgl. Simonet, “Conglomerates and Content®, S. 158.

338 Niheres siehe Kap. 4.1.2.1.

339 Vgl. Simonet, “Conglomerates and Content*, S. 159-160.
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remained single-digit during the 1960s before a slight rise in the 1970s, peaking (for the
years studied) at 12 percent in 1976.<3%

Wie vor allem durch Simonets Ergebnisse zu erkennen ist, machen ,,Recycled-Script*-
Filme, d.h. Filme, die in irgendeiner Form auf einem bereits bestehenden Film basieren,
nur einen Bruchteil der Gesamtproduktion Hollywoods aus. Wihrend in der Hochphase
dieser (40er Jahre) noch ein Viertel aller produzierten Filme auf wiederverwerteten
Materialien basieren, machen sie in den folgenden Jahrzehnten nur noch ein Zehntel der
Gesamtproduktion Hollywoods aus. In dieser ,,Randgruppe* nimmt das Remake seit jeher
meist einen noch kleineren Stellenwert ein. Im Vergleich zum jihrlichen Output
Hollywoods waren ,,Recycled-Script“-Filme, und damit auch das Remake, immer nur ein
Randphidnomen.

Zu guter Letzt wird Hollywood die groBangelegte Pliinderung europiischer, vor allem
franzosischer, Filmideen vorgeworfen. Fakt ist jedoch, dass Hollywood stets die
Neuverfilmung seiner eigenen Werke bevorzugt(e); lediglich ein vergleichsweise kleiner

Teil der amerikanischen Remakes basiert auf europiischen Vorlagen.*"

Was hingegen
tatsdchlich zutrifft, ist die Behauptung, dass innerhalb der europidischen Vorlagen vor allem
franzosische Filme fiir amerikanische Remakes herangezogen wurden. ,,Indeed, since 1930
Hollywood has remade over fifty French sound films, outstripping by a significant
majority its remakes of the products of any other country, excepting of course those of the
United States themselves.“**> Moine zihlt bis zum Jahr 2007 ganze 70 amerikanische
Remakes franzosischer Filme, eine fast schon vernachldssigbare Anzahl an Filmen im
Vergleich zu Frankreichs konstant hoher jahrlicher Produktion von 200 bis 300 Filmen.**
Im Falle amerikanischer Remakes franzosischer Filme kann daher nicht von einer

,Pliinderung® oder einem Massenphdnomen die Rede sein, sondern vielmehr von einer

besonderen Form des filmischen Austausches zweier Nationen.***

340 Simonet, “Conglomerates and Content*, S. 159.
341 Vgl. Moine, Remakes, S. 42.
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4.1. Die Zeitalter des transnationalen Remakes

Aufgrund der beschriebenen Bedeutung gerade des franzosischen Films fiir us-
amerikanische Neuverfilmungen wird im Folgenden ein Uberblick iiber die geschichtliche
Entwicklung des transnationalen Remakes mit Fokus auf amerikanischen Neuverfilmungen
franzosischer Werke gegeben. Moine unterscheidet in diesem Zusammenhang vier
voneinander gut abgrenzbare Phasen. Der erste Zeitabschnitt umfasst die Produktionsform
der Sprachversion, die als Vorstufe zum transnationalen Remake angesehen wird. Die erste
grofe Welle an transnationalen Remakes und damit der Schwerpunkt der vorliegenden
Arbeit ist zur Zeit des Hollywood-Studiosystems zwischen 1935 und 1950 zu verzeichnen.
Zwischen 1960 und 1970, der dritten Phase, scheint das transnationale Remake fast schon
von der Bildflache verschwunden zu sein, nur um in den 80er und 90er Jahren sein grofles

Comeback zu feiern.*

4.1.1. Die Sprachversion

Frithe Formen des Remakes lassen sich bereits zur Zeit des Stummfilms finden, als sich
Filmschaffende aufgrund der hohen Materialabniitzung veranlasst sahen, ihre Werke neu
zu verfilmen.*® Das erste markante Ereignis in der Geschichte des Remakes und
Wegbereiter fiir das transnationale Remake ist der Ubergang vom Stumm- zum Tonfilm
Ende der 20er bzw. Anfang der 30er Jahre. Als direkte Folge dieser technischen
Weiterentwicklung entstanden zum einen sogleich zahlreiche vertonte Neuverfilmungen
von Stummfilmen, zum anderen begiinstigte die Umstellung der Filmindustrie auf den
Tonfilm das Aufkommen einer neuen Produktionsform — der Sprachversion —, die
gewissermaBen den Grundstein fiir das transnationale Remake legte.’

Die Einfiithrung des Tonfilms stellte die erste groBe Umwélzung der, damals noch jungen,
Filmindustrie dar und verinderte nachhaltig die Bedingungen fiir den Filmexport und die
internationale Zirkulation von Filmen. Wiahrend der Stummfilm, durch das Fehlen von

gesprochener Sprache, mit einem vergleichsweise geringen Aufwand (z.B. durch

Austausch der Zwischentitel**®) international problemlos vertrieben werden konnte und

345 Vgl. Moine, Remakes, S. 37-41.

346 Vgl. Forrest, “The Personal' Touch®, S. 90.

347 Vgl. Moine, Remakes, S. 37-41.

348 -Zwischentitel sind zwischen die Filmbilder eingesetzte Texte, die zunichst auf Karton
vorgeschrieben und dann abgefilmt wurden. Fiir das ausldndische Publikum mufBte man nur die
Kartons entsprechend ersetzen.
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wurde, stellte die Umstellung auf Tonfilmproduktionen ein Problem fiir den Export von
Filmen dar. Zwar fiihrte die anfingliche Euphorie iiber das gesprochene Wort im ,,Film* zu
einer starken Hinwendung des Publikums zu nationalen Filmproduktionen — der Anteil an
amerikanischen Filmproduktionen am deutschen Markt etwa sank 1932 von 42% auf 26%,
wihrend die Anzahl an deutschsprachigen Filmen auf 61% stieg — jedoch konnten die
mitunter beachtlichen Inlandserfolge der eigenen Tonfilme die fehlenden Einnahmen aus
dem Ausland nicht kompensieren. Vor allem GroBproduktionen und Filme aus kleineren
Filmindustrien bzw. Sprachrdumen amortisierten sich nicht. Der gewinnbringende Export
von Filmen in den 30er Jahren wurde weniger durch kulturelle als durch sprachliche
Barrieren be- und verhindert. Die Vorfilhrung importierter Originalfassungen, ohne
jegliche Ubersetzungsformen, wie beispielsweise Untertitel, fand zu Beginn der
Tonfilmzeit durchaus statt, konnte sich jedoch als dauerhafte Losung nicht etablieren.
Fremde Sprachen schmilerten die Attraktivitit und dementsprechend die

Einspielergebnisse der Filme.*”

Die Filmindustrie war gezwungen, neue Strategien der
Filmproduktion zu finden, um diese Sprachbarrieren zu umgehen und die eigenen Tonfilme
wieder gewinnbringend ins Ausland zu exportieren.” Eine Moglichkeit hierfiir war die
Verwendung von schriftlichen Hilfsmitteln, wie Untertiteln, die gerade zu Beginn des
Tonfilmzeitalter und vor allem im amerikanischen Sprachraum aufgrund der
,,Uberforderung“ des Publikums auf grofle Ablehnung stieen, und Zwischentiteln, die den
gesprochenen Text in einer stark gekiirzten Form darboten, um den Fluss von Ton und Bild
moglichst wenig zu beeintrichtigen. Diese Formen der Ubersetzung fiihrten in weiterer

Folge zu verschiedenen experimentellen Filmformen.*'

Eine dieser experimentellen
Formen sind sogenannte ,,versions semi-muettes®, wie der Film Innocents of Paris von
Richard Wallace aus dem Jahre 1929, der erste amerikanische Film mit dem Franzosen
Maurice Chevalier in der Hauptrolle.** In diesem Film sang er zwar auf Franzdsisch, die
Dialoge sprach er jedoch auf Englisch. Diese wurden fiir das franzdsische Publikum

wiederum untertitelt und deutlich gekiirzt.**® Nicht zu vergessen sind experimentelle

Wahl, Chris. Das Sprechen des Spielfilms: Uber die Auswirkungen von hérbaren Dialogen auf
Produktion und Rezeption, Asthetik und Internationalitiit der siebten Kunst. Trier:
Wissenschaftlicher Verl. Trier 2005, S. 11.

349 Vgl. Kriitzen, Michaela. “»Esperanto fiir den Tonfilm«: Die Produktion von Sprachversionen fiir
den frithen Tonfilm-Markt“. In: Schaudig, Michael (Hg.). Positionen deutscher Filmgeschichte: 100
Jahre Kinematographie: Strukturen, Diskurse, Kontexte. Miinchen: Schaudig & Ledig 1996, S. 125—
128.
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Filmformen, die sich gegen Ende der 20er Jahre das bereits bekannte Verfahren der
Synchronisation zunutze machten. Schauspieler wurden bisweilen dazu angehalten,
fremdsprachige Texte mitzusprechen, um bei der nachfolgenden Synchronisation durch
Muttersprachler eine gewisse Lippensynchronitit zu erzielen.”* Zwar war das Verfahren
der Synchronisation bereits Ende der 20er bzw. Anfang der 30er Jahre in Verwendung,
stellte zundchst jedoch keine dauerhafte Losung dar. Im Mittelpunkt des (technischen)
Fortschritts des Tonfilms stand schlieBlich

»(...) die sichtbare Synchronitit von Bild und Ton (....). Der Zuschauer

meint[e], einen direkt von der projizierten Figur verursachten Laut zu horen.

Dieses Ziel war 1930 endlich erreicht worden. Mit einer Synchronisation wire

aber genau das wieder aufgegeben worden (...). Dieser Riickschritt muf3 den

Zeitgenossen widersinnig erschienen sein. Genau in dem Moment, in dem die

technische Innovation sich durchsetzt[e], soll[te] ihre zentrale Errungenschaft
wieder aufgegeben werden. 3

Eine Produktionsform, der dieser ,,Makel der Tauschung® nicht anhaftete und die sich
sowohl in der europiischen als auch in der amerikanischen Filmindustrie iiber mehrere
Jahre erfolgreich halten konnte, war die Sprachversion, auch bekannt als ,,versions
multiples* bzw. ,,films multilingues*.**® Zwischen 1929 und 1935, fiir deutsch-franzosische
Produktionen sogar bis Ende der 30er Jahre, war die Produktion von Sprachversionen in
und auBerhalb Europas eine weitverbreitete Produktionspraxis.™ Es handelte sich hierbei
um Filme, die auf Grundlage des selben Skripts und mit dem selben Dekor simultan in
verschiedenen Sprachen, mit verschiedenen Schauspielern und mitunter verschiedenen
Regisseuren gedreht wurden. ,,Das Besondere an (...) Sprachversionen war, dal} sie die
Einheit von Korper und Stimme nicht antasteten, aber gleichzeitig auf irritierende

“338  Dije erste dokumentierte

Hinzufiigungen wie Untertitel verzichten konnten.
Sprachversion war der englisch-deutsche Film Atlantic/Atlantik von Ewald André Dupont
fiir British International Pictures aus dem Jahre 1929, welcher sich groBer Beliebtheit und
groBBen Erfolgs erfreute. Eine weitere Sprachversion war Der Kongress tanzt/The Congress
dances/Le congres s'amuse aus dem Jahre 1931 unter der Regie Erik Charells fiir die UFA
(Universum Film AG). Die englische Schauspielerin Lilian Harvey {ibernahm aufgrund

ihrer Sprachkenntnisse in allen drei Versionen die (Haupt-)Rolle der Christel Weizinger.
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Allein zwischen 1929 und 1934 wurden 30% der deutschsprachigen Tonfilme auch in
anderen Sprachen gedreht.*® Auch Hollywood drehte Sprachversionen, so beispielsweise
knapp 33 franzosische Versionen amerikanischer Filme zwischen 1929 und 1935. Zuerst
wurde eine Sequenz mit amerikanischer Crew gedreht und gleich danach mit dem
franzosischen Team. Das Ergebnis waren Filme, die sich meist bis hin zu den einzelnen
Einstellungen glichen.*®

Fiir Schauspieler ergaben sich durch den Trend von Sprachversionen neue Moglichkeiten,
aufgrund ihrer eigenen Muttersprache oder gar der eigenen Sprachbegabung, welche in
eigenen Verzeichnissen fiir die Filmindustrie dokumentiert wurde, iiber die heimische

Filmproduktion hinaus an Filmen mitzuwirken.*®!

Nur selten wurden Schauspieler fiir
mehrere Versionen herangezogen. Eine Ausnahme war, neben der bereits erwéahnten Lilian
Harvey, der Franzose Maurice Chevalier, der sowohl in der englischen als auch
franzosischen Versionen von Paramount on Parade/Paramount en parade unter der Regie
von Dorothy Arnzer/Otto Brower und Charles de Rochefort 1930 und The Merry
Widow/La Veuve joyeuse unter der Regie von Ernst Lubitsch 1934 zu sehen war.*®
Problematisch wurde die Produktion von Sprachversionen, wenn international bekannte
und beliebte Darsteller, die das Zugpferd der Filme darstellten und dementsprechend nicht
ersetzt werden konnten, keiner Fremdsprache miéchtig waren. Die Filmindustrie griff in
solchen Fillen, beispielsweise beim amerikanischen Komikerduo Laurel und Hardy und
dem ,Slapstick Komddianten Buster Keaton, auf sogenannte ,,phonetische
Sprachversionen zuriick. Die genannten Darsteller bekamen die Dialoge von einem Lehrer
vorgesagt und sprachen diese sodann vor der Kamera nach, ohne deren Bedeutung zu
kennen.** Durch diese Vorgehensweise war es Laurel und Hardy méglich, in der
englischen, deutschen, franzosischen, spanischen und italienischen Fassung von James
Parrotts Film Pardon Us 1931 mitzuwirken.**

Hollywood produzierte seine Sprachversionen nicht nur in den heimischen Studios,
sondern auch in eigens eingerichteten Studios in Europa. Die europidische Zentrale der
Produktionsfirma Paramount befand sich nahe Paris in Joinville-le-Pont, wo vor allem

zwischen 1930 und 1932 zahlreiche Filme Paramounts in verschiedenen Sprachen realisiert

359 Vgl. Kriitzen, “»Esperanto fiir den Tonfilm«*, S. 128—137.
360 Vgl. Moine, Remakes, S. 37-41.
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wurden.”® GemiR Michaela Kriitzen arbeitete Paramount in Europa zu Spitzenzeiten mit
fast zehn Sprachen und allein im ersten Jahr entstanden in den Paramount Studios in
Joinville-le-Pont 82 Spielfilme.** Die Auslagerung der Produktion von Sprachversionen
nach Europa hatte fiir die amerikanische Filmindustrie unter anderem den Vorteil, dass
bestehende Einfuhrbestimmungen, sogenannte Quotaregelungen, unterwandert werden
konnten.*"’

Die Produktion von Sprachversionen wurde den Filmschaffenden auf die Dauer zu teuer,
,»(...) denn fiir fiinf verschiedene Sprachversionen von einem Film muften auch fiinf
komplette Schauspielerensembles bezahlt werden, ganz zu schweigen von dem benétigten
Filmmaterial (...).“*®® Als Folge dessen wurde die Sprachversion im Laufe der 30er Jahre
vermehrt von kostengiinstigeren Mitteln der ,,Ubersetzung*, wie der Synchronisation und

t.*® Sprachversionen sind keinesfalls als

dem transnationalen Remake, abgel6s
transnationale Remakes zu bezeichnen, viel mehr sind sie eine Vorstufe bzw. ein
Wegbereiter fiir diese. Der entscheidende Unterschied zwischen Remake und
Sprachversion liegt im Drehbuch. Wéihrend Sprachversionen auf Basis des selben,
lediglich in verschiedene Sprachen iibersetzten, Drehbuchs realisiert werden, liegt einem

Remake ein eigenstindiges Skript zugrunde.*”

4.1.2. Das klassische Remake
4.1.2.1. Das Hollywood-Studiosystem

Das (transnationale) Remake erlebte seine erste gro3e Welle in den 30er bis 50er Jahren,
zur Hochzeit des Hollywood-Studiosystems, eine um 1930 herum etablierte oligopole

Marktform in Amerika.’”!

Das Studiosystem entstand im Zuge der Umstellung auf den
Tonfilm und der damit einhergehenden Umwilzung der amerikanischen Filmindustrie. Von
1930 bis Ende der 40er Jahre dominierte es die amerikanische Filmproduktion und genoss
den Ruf, Filme buchstiblich ,,wie am FlieBband“ zu produzieren.’”> Gebildet wurde das

Studiosystem von den fiinf groften und drei kleineren Filmstudios. Die grofiten, als
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»Majors* bekannt gewordenen, Produktionsfirmen waren MGM (Metro-Goldwyn-Meyer),
Paramount, 20" Century Fox, Warner Bros. und RKO. Sie zeichneten sich fiir fast 50% der
jahrlich produzierten Filme in Amerika verantwortlich. Die kleineren Produktionsfirmen
des Studiosystems, die ,,Minors*, waren Universal, Columbia und United Artists. Der Kern
und das Erfolgsgeheimnis des Hollywood-Studiosystems war nicht nur ein horizontaler
Zusammenschluss der einzelnen Produktionsfirmen, sondern vor allem die vertikale
Integration der einzelnen Fertigungsstufen des ,,Films®. Die Majors kontrollierten neben
der Produktion der Filme auch deren Distribution bzw. Verleih und Vorfiihrung, unterstiitzt
durch ein dichtes Netz an eigenen Kinosilen. Da die Majors nahezu die gesamte
Produktion, Distribution und Vorfiihrung von Filmen am amerikanischen Markt
kontrollierten, legten diese auch die technischen Standards und die dominierende Asthetik
dieser Filmira fest.””

GemilBl Mazdon wurden die meisten amerikanischen Remakes zwischen 1930 und 1950
von den Majors und Minors produziert, ,,(...) thus the remake process was manifestly part

of the dominant studio system.‘*™

Die verstirkte Hinwendung der Studios zu
Produktionsformen wie dem Remake ist nicht zuletzt eine Folge der Weltwirtschaftskrise,
die fiir die USA mit dem Zusammenbruch der Borsen 1929 ihren Anfang nahm und die
1930er Jahre beherrschen sollte. Die Wirtschaftskrise hatte einen nachhaltigen Einfluss auf
die amerikanische Filmindustrie und auf die Art und Weise der Filmproduktion
Hollywoods. Die Risikobereitschaft der Produzenten hinsichtlich neuer Filmprojekte sank,
und so sahen sie sich gezwungen, die Produktionskosten, und damit den filmischen Output,
nicht nur besser im Auge zu behalten, sondern auch stirker zu kontrollieren bzw. zu
minimieren. Die Herausforderung fiir die damalige Filmproduktion bestand darin, einen
Spagat zu schaffen zwischen Sicherheit, also Kostensenkung durch Uniformitidt, und
Neuheit, um das Publikum anzulocken. ,,Remakes (...) provided a solution to this tension;
they were not entirely new and untested yet at the same time they permitted a reworking
which enabled novelty.**”> Wihrend Sprachversionen auf die Dauer schlichtweg zu teuer

wurden, schienen Remakes den Bediirfnissen der Produzenten nach Kostenminimierung

entgegen zu kommen.*”
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Mit der langsamen, jedoch stetigen, Verbesserung der Wirtschaftslage stieg auch die
Nachfrage nach Filmen. Um dieser wachsenden Nachfrage gerecht zu werden und die
eigene Marktdominanz weiterhin zu sichern, musste der Output der amerikanischen
Filmindustrie wieder deutlich angehoben werden. Hollywood bendtigte neue und frische

Filmstoffe und bediente sich hierfiir bereits realisierter Werke.?”’

»(-..) [IIndustry demand for additional material during the studio-dominated era
of the 1930s and 1940s, and attempts to rationalise the often high costs of
source acquisition prompted studios to consider previously filmed stories as
sources for B-pictures, and even for top-of-the-bill productions.

In diesem Zusammenhang schien das transnationale Remake als ideale Losung, um das
Bediirfnis Hollywoods nach neuen Stoffen zu befriedigen. SchlieBlich handelte es sich um
Neuverfilmungen bereits getesteter bzw. bewdhrter Stoffe, die dem amerikanischen
Publikum mit hoher Wahrscheinlichkeit (noch) nicht bekannt waren.””” Der franzdsische
Film wurde fiir Hollywood erstmals mit Beginn der Tonfilmzeit interessant, tatsdchlich
entstanden die ersten Hollywood-Remakes franzosischer Filme aber erst Mitte der 30er
Jahre. Als Vorlagen fiir transnationale Remakes in den 30er und 40er Jahren wurden vor
allem franzosische Filme der Kategorie ,,cinéma du sam'di soir* herangezogen, also Filme,
die beim franzosischen Publikum und/oder bei den Kritikern bereits beachtliche Erfolge
erzielten.”®® Der Riickgriff auf einen bereits erfolgreich verfilmten Stoff verkleinerte, aus
Sicht der Produzenten und Geldgeber, nicht nur das Risiko eines finanziellen Misserfolgs
der eigenen Filme, sondern sparte zudem Kosten, beispielsweise fiir die Entwicklung eines
Originaldrehbuchs, ein. Der finanzielle Aufwand fiir den Erwerb der
Wiederverfilmungsrechte eines franzosischen Filmes erschien hierzu vergleichsweise
niedrig.**'

Der franzosische Vorgidnger stellte in den meisten Fillen von vornherein keine Konkurrenz
bzw. Gefahr fiir das amerikanische Remake und dessen Auswertung dar. Hollywood war
sorgsam darauf bedacht, den eigenen Filmmarkt durch die vertikale Integration und
Monopolstellung des Studiosystems vor dueren Einfliissen und Filmen abzuschotten. Nur
selten schafften es franzosische Filme wihrend des Studiosystems in amerikanische

Kinosile. Fiir auslidndische Filme wurde der Zugang zum amerikanischen Filmmarkt
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zudem durch die fehlende Akzeptanz des amerikanischen Publikums gegeniiber
Ubersetzungsformen, wie der Untertitelung und Synchronisation, erschwert. Die
Wahrscheinlichkeit war demnach groB, dass der franzosische Vorgidnger eines Remakes
dem amerikanischen Publikum nicht bekannt war und versprach so eine konkurrenzlose
Auswertung der Neuverfilmung. Der Wunsch, eine direkte Konkurrenz bzw. den Vergleich
beider Filme zu verhindern, konnte von einer wirtschaftlichen Behinderung des

franzdsischen Vorgingers bis hin zu dessen Zerstorung fiihren.**
»dicherlich sind mit dem Phidnomen des Remakes nicht nur positive Aspekte
verkniipft. Das Aufkaufen von Filmrechten zum Zwecke einer Neuverfilmung
fiihrte beispielsweise in Amerika schon dazu, dass sdmtliche Kopien des

Originals verschwanden. Auf diese Weise sollte der Vergleich zwischen einem
Remake und seinem filmischen Vorginger verhindert werden.

Besonders hiufig wurde ein franzosischer Film vom amerikanischen Markt bis (weit) nach
der Veroffentlichung des amerikanischen Remakes ferngehalten. Ein beriihmtes Beispiel
hierfiir ist Marc Allégrets Film Fanny aus dem Jahre 1932. Das amerikanische Publikum
musste ganze 16 Jahre darauf warten diesen Film zu Gesicht zu bekommen, wihrend

dessen Remake Port of Seven Seas von James Whale bereits 1938 in die Kinos kam.***

4.1.2.1.1. Der europdische Einfluss im am. Remake

,Die einzigen FErfolge, die Europa im angloamerikanischen Raum zu
verzeichnen hat, liegen im Export von kreativen Talenten (Filmemachern,
Autoren, Kameraleuten) sowie Stoffen und Remake-Rechten.**

Der europidische Einfluss bzw. die europidische ,Mittiterschaft bei der Produktion
amerikanischer Remakes franzosischer Filme wird nur zu gern unterschlagen. Zwischen
1930 und 1960 wurden, gemill Mazdon, 23 amerikanische Remakes franzosischer Filme
produziert. Ein Drittel (acht Filme) hiervon wurde von europdischen Regisseuren realisiert,
ganze zwei Drittel der Remakes (15 Filme) verfiigten zumindest iiber einen mehrheitlich
europdischen, wenn nicht sogar franzosischen, Filmstab.**

Hollywood hat europdische Talente immer gerne Willkommen geheilen. Die
amerikanische Filmindustrie bot auch nach dem endgiiltigen Niedergang der

Sprachversionen vielen europdischen Kiinstlern weitere Zusammenarbeit an. So wurden
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Regisseure unter anderem angefragt, ihre europidischen Erfolge fiir Hollywood neu zu
verfilmen. 1941 iibernahm Julien Duvivier beispielsweise die Regie des Films Lydia, ein
Remake seines Films Un carnet de bal aus dem Jahre 1937.°* Begiinstigt wurde diese
Vereinnahmung europdischer Talente bzw. deren Integration in das Hollywood-
Studiosystem durch die politischen und gesellschaftlichen Verdnderungen Europas in den
30er Jahren. Zunehmender Antisemitismus, der Aufstieg der Nationalsozialistischen
Deutschen Arbeiterpartei (NSDAP) und in der Folge der Zweite Weltkrieg veranlassten
zahlreiche europidische und jiidische Kiinstler bzw. Filmemacher zur Emigration nach
Amerika. Unter diesen befanden sich nicht nur viele originir franzdsische Filmschaffende,
sondern auch europdische Filmemacher, die einige Jahre in Frankreich gelebt und
gearbeitet hatten oder Frankreich als Zwischenstation fiir ihre Emigration in die USA
wihlten.”® Die franzosische Schaffenszeit dieser scheint einen entscheidenden Einfluss auf
ihren weiteren Karriereweg gehabt zu haben. Sie diente diesen hidufig als Wegbereiter fiir
eine Karriere in Hollywood.” Der ukrainische Regisseur Anatole Litvak ist ein
prominentes Beispiel: Von 1930 bis 1936 war dieser in Frankreich tétig. Er drehte 1935
den franzosischen Film L'équipage und nur zwei Jahre spiter dessen amerikanisches
Remake The Woman I Love fiir die Produktionsfirma RKO.*" Litvak realisierte mit The
Long Night aus dem Jahre 1947 noch ein weiteres Remake eines franzosischen Filmes in
und fiir Hollywood. Vorlage war Marcel Carnés 1939 erschienener Film Le jour se leve.
Doch nicht nur europidische Regisseure, sondern auch emigrierte Produzenten, wie die
Gebriider Robert und Raymond Hakim®', waren fiir die Produktion transnationaler

Remakes mitverantwortlich.*>

4.1.2.2. The Production Code

Ein groBes Hindernis fiir die Filmproduktion sind héufig Zensurbestimmungen und
-richtlinien, die von einer ,Verstimmelung® der Filme bis hin zu einem
Veroftentlichungsverbot fithren konnen — beides Faktoren, die den finanziellen Ruin einer
Produktionsfirma bedeuten konnen. Eine deutliche Zunahme der Remake-Produktion ist

gerade bei der Einfilhrung oder Verschirfung solcher Zensurbestimmungen zu
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verzeichnen.™ | Zeitgeschichtliche und politische, ideologische und moralische
gesellschaftliche  Veridnderungen  konnen  dazu  fithren  (..)*, dass eine
(Wieder-)Veroffentlichung der eigenen Filme oder der Import ausldndischer Filme nicht
(mehr) moglich ist.®* Remakes der eigenen oder der auslidndischen Filme konnen in
diesem Zusammenhang eine Moglichkeit darstellen, die Hindernisse der Zensur im Vorfeld
zu umgehen.

Im Falle Hollywoods sollte der sogenannte Motion Picture Production Code, kurz
Production Code, die Filmproduktion des Studiosystems nachhaltig priagen. Es handelt(e)
sich hierbei um selbst auferlegte Produktionsauflagen der Hollywood-Studios in den 30er
bis 50er Jahren.*® Bereits Mitte der 10er Jahre verfiigten die USA iiber gewisse Formen
der Zensur, die sich jedoch von Bundesstaat zu Bundesstaat unterschieden. Diese, mitunter
wahllos ausgeiibte, Zensur der einzelnen Bundesstaaten erschwerte die Filmproduktion
zusehends, z.B. durch das Herausschneiden von Szenen, die in den Augen der jeweiligen
Zensurbehorde moralisch nicht vertretbar waren.*® Die groBte Angst hatten Studiobosse
jedoch vor einer landesweit einheitlichen staatlichen Zensur. ,,(...) [I]ndustry leaders
pledged to do whatever was necessary to keep national censorship at arm's length.“*” Um
einem solchen Eingriff in die amerikanische Filmindustrie von au3en vorzubeugen, wurde
1922 die Motion Picture Producers and Distributors Association of America, kurz MPPDA,
gegriindet, mit William H. Hays als ihrem ersten Prisidenten. Es handelte sich hierbei um
eine Interessensvertretung der amerikanischen Filmindustrie mit verschiedenen
Aufgabengebieten, unter anderem  kiimmerte sie sich um internationale
Handelsiibereinkiinfte und fungierte als Vermittlungsorgan zwischen Hollywood und der
Politik, ,,(...) but its immediate objective was to keep the reformers in check and, most
importantly, to forestall any movement toward government censorship.“*® Dies zu

bewerkstelligen war nicht einfach, Hays

,»(...) took charge at a time when movies featuring more liberal attitudes toward
sex, divorce, smoking and drinking (despite Prohibition) had provoked outrage
from women's clubs, educators, clergymen, literary societies, newspapers,
magazines and other sources.“*”
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In Folge richtete Hays das Studio Relations Committee (SRC) unter Jason Joy ein und
beauftragte diesen, simtliche Beschwerden lokaler Zensurbehdrden zu sammeln und einen
Katalog mit Richtlinien fiir die Filmproduktion der Studios zu gestalten. 1927
veroffentlichte die MPPDA diese Liste an ,,Don'ts and Be Carefuls”, die unter anderem
Gottesldsterungen oder das Zeigen von Nacktheit, Drogenhandel und Midchenhandel in
Filmen verbot. Weiters dringten diese Richtlinien darauf, dass Produzenten bei der
Darstellung von Kriminalitdt, Sexualitit bzw. sexuellen Beziehungen und Gewalt ein
hinreichendes MaB an Pietiit an den Tag legen sollten.*” GroBe Schwachstelle dieser ersten
Formen der Selbstzensur war ihr freiwilliger Charakter, auch wenn das SRC sich redlich
bemiihte, den Filmschaffenden die Einhaltung dieser ans Herz zu legen, um etwaigen
finanziellen Verlusten, z.B. durch Boykottierung der Filme an den Kinokassen,
vorzubeugen.*! Ein vollstindiger Production Code wurde von der MPPDA erstmals 1930
genehmigt, Jason Joy iibernahm fortan die Begutachtung aller Drehbiicher der MPPDA-
Mitglieder. Die oberste Primisse des Codes lautete: ,,No picture shall be produced which
will lower the moral standards of those who see it. Hence the sympathy of the audience
should never be thrown to the side of crime, wrongdoing or sin.“*** Details des 1930
eingefiihrten Production Codes umfassten unter anderem die Forderungen Liebesszenen,
Szenen der Leidenschaft und des Ehebruchs ebenso wie der Genuss von Alkohol nur zu
zeigen, wenn es fiir die Handlung explizit vonnoten ist. Weiters wurde Nacktheit der
Figuren in keinster Weise geduldet ebenso wenig wie liisterne oder ziigellose
Bemerkungen und Handlungen der Figuren. Bei dem 1930 eingefiihrten Production Code
handelte es sich weiterhin nur um eine Form der Selbstzensur, gegen die des Ofteren

gezielt verstoBen wurde.*”

,»The violations to the Code were not as cynical or hypocritical as they might
seem. Decisions to offer movie customers more sensational and titillating fare
were mainly a pragmatic response to the Depression and the devastating impact
that it was having on motion picture business.*“*

Bis 1934 war Warner Bros. mit seinen sexuell anziiglichen Filmen, wie Baby Face und

Female 1933, sowie mit seinen Gangsterfilmen Little Caesar und The Public Enemy 1931,

400 Vgl. Mooney, William. “Sex, Booze, and the Code: Four Versions of The Maltese Falcon*.
Literature Film Quarterly, 1 39 (2011), S. 57-58.

401 Vgl. Jewell, The Golden Age of Cinema, S. 116.

402 Jewell, The Golden Age of Cinema, S. 117.

403 Vgl. Mooney, “Sex, Booze, and the Code*, S. 57-60.

404 Jewell, The Golden Age of Cinema, S. 121.

84



das wohl ,,aufmiipfigste* Studio Hollywoods.*” Anfang der 30er Jahre litt Hollywood nicht
nur unter den Auswirkungen der Grof3en Depression, sondern auch unter der zunehmenden
moralischen Kritik an Filmproduktionen. Es herrschte die Meinung, Filme wiirden durch
die Verherrlichung von Gewalt und Sex einen schlechten Einfluss auf die Jugend ausiiben
und die Jugendkriminalitit signifikant ansteigen lassen. Sowohl der wachsende Druck
seitens kirchlicher und sozialer Gruppierungen, die der Filmindustrie mit groBangelegten
Boykotten der Filme drohten, als auch mogliche Zensurbestimmungen seitens der
Regierung veranlassten die Filmindustrie dazu, den Production Code 1934 zu
verschiirfen.*”® Der Code sah nunmehr vor, dass simtliche fertiggestellten Filme der neu
eingerichteten Production Code Administration (PCA) zur Bewertung und Genehmigung
vorgelegt werden mussten und Filme ohne PCA-Siegel, dem ,,Seal of Approval®, nicht in
die Kinos der MPPDA-Mitglieder gelangen durften. Bei Versto3 gegen diese Auflagen
drohten Geldstrafen von bis zu 25 000 US-Dollar.*” By 1934, with Joseph Breen in
charge of the committee now renamed the Production Code Administration, the door was
slammed shut on films that challenged the Code (...).”*®

GemilB Forrest und Koos orientierte sich der Production Code nicht zur Génze an
amerikanischen Moralvorstellungen, sondern auch an Vorgaben aus dem Ausland, so
zeigten etwa die Briten amerikanische Filme nur unter strengen Auflagen. Mehr als 60%
der Einnahmen Hollywoods sowie fast alle Einkiinfte aus dem Ausland kamen aus
Gebieten bzw. Liandern mit staatlichen Zensurbehodrden. Die Auflagen des Production
Codes waren nicht nur fiir den eigenen, den us-amerikanischen, Markt gedacht, sondern
sollten auch den Vertrieb auBerhalb Amerikas gewihrleisten.*”® Auch der Import von
ausldndischen Filmen konnte zu Unstimmigkeiten mit den Vorgaben des Production Codes
fiihren. ,,Many French productions failed to comply with the rulings of the Hays Code and
(...) deemed unsuitable for the undiversified American audience (...).“*'"° Zwar waren auch
Filme in Frankreich nicht génzlich frei von Zensurbestimmungen, jedoch konzentrierten
sich diese eher auf politische Themen. Den USA hingegen missfiel vor allem der
freiziigigere Umgang der Franzosen mit Sexualitit.*"' In solchen Fillen schien ein

transnationales Remake des franzosischen Filmes die deutlich unproblematischere und
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zudem wirtschaftlich eintrdaglichere Losung fiir Hollywood zu sein. Neben der
dsthetischen, sprich gattungsspezifischen, Anpassung (Genre und Stil), erfolgte daher
hiufig vor allem eine ,,moralische* Anpassung des Filmstoffes an den amerikanischen
Markt.*? Zu den Elementen, die im Vergleich zur franzdsischen Quelle oftmals
umgeschrieben werden mussten, zédhlten unter anderem die Darstellung von Selbstmord,
sexueller Freiziigigkeit, Prostitution und die verherrlichende Darstellung von Kriminalitét.
Das amerikanische Remake eines franzosischen Filmes stellte quasi eine von Amoral

,bereinigte” Version dar.

4.1.2.3. Die Krise und der Zerfall des Studiosystems

Die wirtschaftliche Krise des Studiosystems setzte nach dem Zweiten Weltkrieg ein.
Anstof8 hierzu gab das Verfahren ,,US vs. Paramount” im Jahre 1948, bei dem sich
Paramount, als eins der fiinf groten Studios, gegen den Vorwurf des Monopols und von

,,monolopolistic business practices* wehren musste.*"”

Der Supreme Court sprach
Paramount schuldig und zwang das Studio unter anderem, sein feinmaschiges Netz an
Kinosilen, und damit eine sichere Einnahmequelle, aufzugeben sowie unlautere Praktiken,
wie das ,,block booking* (Verkauf von mehreren Filmen als eine Einheit), einzustellen.*'*
,,Fortan sollte der Markt zwischen Produktion und Distribution freigegeben werden.“"” Die
Filme der groen Studios hatten in Folge keine gesicherten Abnehmer mehr, was die
(wirtschaftliche) Konkurrenz innerhalb der amerikanischen Filmindustrie daraufhin
deutlich erhohte. Verstirkt wurde diese Konkurrenzsituation durch das Aufkommen des
Mediums Fernsehen und dessen seit 1947 stetig steigende Verbreitung.*'® Die
Neuorientierung der Filmstudios wurde zudem durch die politischen Verdnderungen in
Amerika erschwert. Nach dem Zweiten Weltkrieg kiihlte sich die Beziehung zwischen
Amerika und Russland merklich ab, die kommunistische Gesinnung Russlands (und auch
Chinas) wurde zum neuen Feindbild erkoren. Der Kalte Krieg und der Kampf gegen
kommunistische Stromungen in Amerika machten auch vor Hollywood keinen Halt. Es
folgten Vorladungen und Verhore verdachtiger Filmschaffender durch das House

Committee on Un-American Activities, kurz HUAC. Die erste groe Welle dieser
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Vernehmungen fand 1947 statt und fiihrte zur Inhaftierung von zehn Filmschaffenden
(Regisseuren, Schauspielern und Drehbuchautoren), bekannt geworden als die ,,Hollywood
Ten*, die jegliche Aussage vor dem HUAC verweigerten und schlussendlich zu Haftstrafen
verurteilt wurden. Die amerikanische Filmindustrie geriet in weiterer Folge zusehends
unter Druck, Filmschaffende, die unter Verdacht gerieten, kommunistische Beziehungen zu
pflegen, nicht mehr zu beschiftigen. Es entstand eine inoffizielle ,,Schwarze Liste®, die erst
gegen 1960 an Bedeutung verlor. ,Die politische »Hexenjagd« nach potenziell
staatsgefdhrdenden Kommunisten fiihrte fiir viele Filmemacher entweder in die
Arbeitslosigkeit oder ins Exil.“*'” Es folgte ein deutlich spiirbarer Riickgang der
Produktionszahlen Hollywoods. GemiBl Arend produzierte die amerikanische Filmindustrie
bis zum Ende der 1950er Jahre jdhrlich nur noch knapp 200 Filme, im Vergleich zu den
durchschnittlich 350 Filmen pro Jahr, die in den 40er Jahren verzeichnet wurden.*'®

Auch in diesen krisengebeutelten Jahren Hollywoods ist ein Anstieg der Remake-
Produktionen zu erkennen. Der vermehrte Riickgriff auf Produktionsformen wie dem
Remake war in den 50er Jahren sicherlich (auch) ein Versuch, finanzielle Risiken in
Krisenzeiten wie diesen abzufedern. Ein weiterer Grund fiir diesen Anstieg an Remake-
Produktionen Hollywoods in den 50er Jahren war die langsame, doch stetige Lockerung
des Production Codes. Besonders ab dem Jahre 1952, als Filme unter den Schutz des ersten
Zusatzartikels der amerikanischen Verfassung, dem First Amendement, gestellt wurden und
fortan Meinungsfreiheit genossen.*’® 1956 wurden von der Production Code
Administration (PCA) die (moralischen) Produktionskodizes revidiert und den
okonomischen, sozialen und politischen Erfordernissen angepasst.“‘*” Themen, wie
(Homo-)Sexualitdt, Prostitution, Drogenhandel, die zuvor noch vermieden oder
um(ge)schrieben wurden, konnten nun vermehrt aufgegriffen und beispielsweise in Form

von Remakes auf die Leinwand gebracht werden.*'
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4.1.3. Das Independent-Kino der 60er und 70er Jahre

Die sinkende Tendenz der (transnationalen) Remake-Produktion Hollywoods erreichte in
den 60er und 70er Jahren ihren historischen Tiefpunkt. Das Phdnomen des transnationalen
Remakes schien beinahe verschwunden, ganze 13 Jahre lagen zwischen Paris When It
Sizzles aus dem Jahre 1964 unter der Regie von Richard Quine, das amerikanische Remake
des franzosischen Filmes La féte a Henriette von Julien Duvivier aus dem Jahre 1952, und
Sorcerer von William Friedkin aus dem Jahre 1977, Remake des 1953 erschienenen Films
Le salaire de la peur von Henri-Georges Clouzot. Diesen starken Einbruch der
Produktionszahlen fithrt Moine auf die bereits erwédhnte Krise des Studiosystems sowie auf
wirtschaftliche, technische und gesellschaftliche Umwélzungen in der amerikanischen
Filmindustrie der 50er Jahre zuriick.*” ,,(...) [T]hese were (...) the transitional years from
the old Hollywood to the new, in which the conditions of film production and marketing
underwent some restructuring to accommodate a new, younger audience.“** Der Zerfall
des Studiosystems, ausgelost durch die Zerstorung der horizontalen und vertikalen
Integration, schaffte plotzlich Platz fiir neue und unabhingige Produzenten und
Produktionsfirmen. Gab es im Jahre 1945 noch 40 unabhingige Produzenten, erhohte sich
die Zahl dieser ein Jahrzehnt spéter auf ganze 165. Die amerikanische Filmindustrie bzw.
das amerikanische Kino wurde in den 60er und 70er Jahren facettenreicher, nicht zuletzt
durch die Abschaffung des Production Codes. Neue Talente, wie die Regisseure Francis
Ford Coppola, Stanley Kubrick und Martin Scorcese, brachten frischen Wind nach
Hollywood. Gegen Ende der 70er Jahre gelang es Hollywood, wieder ein neues und
stabiles Industriemodell vorzuweisen. ,.Das neue Hollywood* sollte die weltweite
Marktdominanz amerikanischer Filmproduktionen in den folgenden Jahrzehnten
entscheidend mitbegriinden.**

Da die ,,FlieBbandproduktion* durch einzelne Filmstudios angesichts der hohen Zahl an
unabhiingigen Produzenten und Produktionsfirmen in den 60er und 70er Jahren nicht mehr
notig war, um die Nachfrage am heimischen Markt zu decken, sank die allgemeine
Produktionszahl Hollywoods im Vergleich zu den vorangegangenen Jahrzehnten
signifikant ab.** Der Bedarf an ,,neuen‘ Stoffen ging zuriick und so naturgemiB auch die

Produktion von transnationalen Remakes. Wenn Remake-Rechte ausldndischer Filme in
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diesen zwei Jahrzehnten erworben wurden, dann gewohnlich, um diese erst zu einem

spiteren Zeitpunkt zu realisieren.**

Meistens handelte es sich bei den spirlichen
amerikanischen Remakes der 60er und 70er Jahre um Remakes heimischer, sprich us-
amerikanischer, Filme. Angetrieben von &sthetischen und technischen Errungenschaften in
Bereichen der Tricktechnik und der Spezialeffekte erlebten in diesem Zusammenhang
hauptsidchlich Horror-, Science-Fiction-, ,Katastrophen- und Endzeitfilme* eine
Neuverfilmung (siehe King Kong von John Guillermin, 1976 vs. King Kong von Merian C.
Cooper und Ernest V. Schoedsack, 1933).*” Das Sinken der allgemeinen Remake-
Produktion bedeutete nicht, dass Hollywood in dieser Phase des amerikanischen
Filmschaffens ginzlich auf Formen der ,recyclage ou de réécriture verzichtete.*® Doch
statt Filme (anderer Nationen) neu zu verfilmen, wurden die grolen Erfolge der eigenen
Filmgeschichte einfach erneut in die Kinos gebracht. ,,Why would Hollywood want to
remake a film that has earned recognition both for its artistic and/or commercial value,
especially if it is available for rescreening?** Victor Flemings 1939 erschienener Film
Gone with the Wind fiillte 1967 sowie der 1965 gedrehte Film The Sound of Music von
Regisseur Robert Wise im Jahre 1973, landesweit ein weiteres Mal die Kinosile. Weitere
erfolgreiche Formen des filmischen ,,Recyclings* in den 60er und 70er Jahren waren die

bereits erwihnten Serienproduktionen, Sequels und Prequels.**

4.1.4. Das Comeback des transnationalen Remakes

Das (transnationale) Remake feierte erst nach den deutlich gesunkenen Produktionszahlen
der vorangegangenen Jahrzehnte in den 80ern sein groBes Comeback. Zwischen 1980 und
1987 wurden, so Moine, ganze zwolf franzosische Filme, d.h. fast zwei Filme pro Jahr, in
Hollywood, teils mehr, teils weniger erfolgreich, neu verfilmt.**' Wihrend John G.
Avildsens Film Happy New Year 1987, Remake des 1973 erschienenen Films La bonne
année von Claude Lelouch, lediglich 100 000 US-Dollar am amerikanischen Markt
einspielte, kam Mixed Nuts unter der Regie von Nora Ephron (Regisseurin und
Drehbuchautorin von Sleepless in Seattle 1993), Remake des 1982 gedrehten Films Le

pere Noél es une ordure von Jean-Marie Poiré, 1994 gar nicht erst in die us-
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amerikanischen Kinos, sondern erschien direkt auf VHS. Das wohl erfolgreichste Remake
eines franzosischen Filmes in den 80er Jahren und Ansto} zahlreicher Diskussionen und
Verurteilungen dieser Produktionspraxis ist und bleibt Leonard Nimoys Three Men and a
Baby. Der Film erschien nur zwei Jahre nach Coline Serreaus Trois hommes et un couffin
(1985) und spielte allein am amerikanischen Markt 169 Millionen US-Dollar ein, der
weltweite Erfolg belduft sich auf ganze 250 Millionen US-Dollar.*** Zwar konnte bereits
Coline Serreaus Film in Frankreich mit zehn Millionen Kinobesuchern einen groflen Erfolg
feiern und rangiert im Jahre 2012 immer noch auf Platz 24 der erfolgreichsten Filme, die
seit 1945 in die franzosischen Kinos gelangten; mit dem iiberwéltigenden Erfolg des
Remakes konnte der franzosische Vorginger jedoch nicht mithalten.*”® Der internationale
Erfolg von Three Men and a Baby zog rasch Vorwiirfe kultureller Piraterie und Pliinderung
franzosischer Filme nach sich und verschaffte dem Remake das Image, ein Kind der

amerikanischen Filmproduktion der 80er und 90er Jahre zu sein.

,In the late 1980s, Hollywood appeared to step up vigorously its remaking
activity, especially foreign films (among which French films figure
prominently), and as a consequence, the accusations relating Hollywood's
seemingly shameless and dishonorable commercialism to cultural piracy and
political imperialism escalated.“***

Moine bezeichnet die 80er und 90er Jahre der amerikanischen Filmindustrie als ein
Zeitalter des ,Recyclings”, wobei das Remake, wie bereits ausgefiihrt, nur einen
vergleichsweise kleinen Teil dieser neuen Verwertungsketten und -konzepte Hollywoods,
wie Prequel, Sequel, Videospiele usw., darstellt. Gefestigt durch das neue und relativ
stabile Industriemodell der 70er Jahre, baute Hollywood seine Marktdominanz in den 80er
und 90er Jahren weiter aus. 1972 beherrschten die amerikanischen Verleiher bereits 50%
des internationalen Marktes, gegen Ende der 90er kontrollierten sie sogar 75-80%. Moine
filhrt diesen weltweiten Erfolg und die deutliche Dominanz Hollywoods in diesen
Jahrzehnten auf drei wesentliche Entwicklungen zuriick. Die amerikanische Filmindustrie
punktete unter anderem durch ,,Superproduktionen®, sogenannten ,,high concept* Filmen,
die nicht nur durch groBe finanzielle Mittel, aufwindige Ausstattungen und die
Verwendung aktuellster Technologien herausstachen, sondern auch besonders von

gezielten Marketingstrategien und -malnahmen profitierten. Das Ergebnis ist das
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sogenannte ,,Blockbusterkino®, welches mit Jaws von Steven Spielberg 1975 seinen
Anfang nahm. Weiters wurden die amerikanischen Kinosile groBflichig mit den neuesten
technischen Errungenschaften aufgeriistet und gemil3 der sogenannten ,,wide release-*
bzw. ,blanket strategy*, bespielt. Mit mehreren tausend Kopien erfolgte -eine
flichendeckende = Veroffentlichung der  Filme, begleitet von  gigantischen
MarketingmaBBnahmen. Als drittes Standbein der amerikanischen Filmindustrie der 80er
und 90er Jahre kristallisierte sich die immer enger werdende Beziehung zwischen Film-
und TV-Industrie (z.B. Kabelfernsehen) sowie der Ausbau neuer
Verwertungsmoglichkeiten wie VHS und DVD heraus.*”

Ein Blick auf die wirtschaftlich erfolgreichsten Filme Hollywoods in den 80er und 90er
Jahren, darunter die Star Wars Filme*® und Indiana Jones Reihe*’ sowie Steven
Spielbergs E.T. the Extra-Terrestrial 1982, Jurassic Park 1993 und James Camerons
Titanic von 1997, verdeutlicht, dass die Produktionsform des Remakes, und vor allem des
transnationalen Remakes, in den 80er und 90er Jahren weiterhin nur ein Randphidnomen
darstellte. Umso auffilliger ist die Tatsache, dass franzosische Filme verhdltnismafig oft
als Quelle fiir transnationale Remakes Hollywoods in den 80er und 90er Jahren
herangezogen wurden. Neben den hohen Produktionszahlen der franzdsischen
Filmindustrie, die Hollywood einen gro3en Pool an neuen Filmstoffen bot, war Frankreich
in den 80er und 90er Jahren sehr wohl darauf bedacht, sich selbst bzw. seine
(Film-)Produkte erfolgreich im Ausland zu bewerben. Die Organisation ,,Unifrance* ist bis
heute dafiir verantwortlich, franzdsische Filme im Ausland zu promoten, steht der
Produktion von Remakes franzdsischer Filme daher durchaus positiv gegeniiber und spielt
nicht zuletzt eine wesentliche Rolle bei der Vermittlung von Wiederverfilmungsrechten.
Fiir franzosische Produzenten ist der Verkauf der Wiederverfilmungsrechte ihrer Werke
hiufig rentabler als der (theoretische) Vertrieb des franzdsischen Films am amerikanischen
Markt. Die Nutzungs- bzw. Vertriebsrechte fiir den Film Sur mes lévres von Jacques
Audiard aus dem Jahr 2001 etwa brachten den franzosischen Produzenten 50 000 US-
Dollar ein, wihrend die Wiederverfilmungsrechte an dem Werk fiir angeblich mehr als eine

Million US-Dollar verkauft wurden. Die Walt Disney Studios bzw. der ,,Erwachsenen-
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Ableger Touchstone Pictures stellten sich als besonders aktive Kéufer von
Wiederverfilmungsrechten franzosischer Filme und Produzenten von transnationalen
Remakes heraus.*® Von Touchstone Pictures produzierte Remakes sind unter anderem der
bereits erwihnte Erfolgsfilm Three Men and a Baby, sowie Three Fugitives von Francis
Veber aus dem Jahre 1989 und My Father the Hero von Steve Miner aus dem Jahre
1994.% Zu guter Letzt muss erwihnt werden, dass sich auch franzésische Produzenten an
amerikanischen Remake-Produktionen der 80er und 90er Jahre beteiligten, so
beispielsweise Victor Drai an Filmen wie The Woman in Red von Gene Wilder aus dem
Jahre 1984 (Remake von Un éléphant ¢a trompe énormément von Yvey Robert 1976) und
The Man with One Red Shoe von Stan Dragoti aus dem Jahr 1985 (Remake von Le grand

blond avec une chaussure noire von Yves Robert 1972).4

438 Vgl. Moine, Remakes, S. 55-57.
439 Weitere transnationale Remakes von Touchstone Pictures:
Boudu sauvé des eaux, Jean Renoir, 1932 — Down and Out in Beverly Hills, Paul Mazursky, 1986
Trois hommes et un couffin, Coline Serreau, 1985 — Three Men and a Baby, Leonard Nimoy, 1987
Les fugitifs, Francis Veber, 1986 — Three Fugitives, Francis Veber, 1989
Oscar, Edouard Molinaro, 1967 — Oscar, John Landis, 1991
Le grand chemin, Jean-Loup Hubert, 1987 — Paradise, Mary Agnes Donoghue, 1991
Mon pere, ce héros, Gérard Lauzier, 1991 — My Father the Hero, Steve Miner, 1994
Le jumeau, Yves Robert, 1984 — Two Much, Fernando Truebo, 1995
Un indien dans la ville, Hervé Palud, 1994 — Jungle 2 Jungle, John Pasquin, 1997
440 Vgl. Moine, Remakes, S. 55-57.
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5.  Franzosische Vorlage vs. Amerikanisches Remake
5.1. Filmauswahl und methodische Vorgehensweise

Das Hauptaugenmerk der vorliegenden Arbeit liegt auf den amerikanischen Remake-
Produktionen des klassischen Hollywood-Studiosystems der 1930er bis 1950er Jahre,
dementsprechend fallen die ausgewdhlten transnationalen Remakes in diese Schaffenszeit
Hollywoods. Untersucht werden zwei Filmpaare, d.h. jeweils ein franzosischer Film und
sein amerikanisches Remake, auf deren Gemeinsamkeiten und Unterschiede. Ausgewihlt
wurden hierfiir zwei transnationale Remakes, deren Ausmalf} an formaler und inhaltlicher
Entlehnung stark voneinander abweichen und quasi Extrempole dieses filmischen
Phiinomens darstellen. John Cromwells Algiers*’ von 1938, Remake von Julien Duviviers
Film Pépé le Moko™ aus dem Jahre 1937, entspricht der ersten von Moine definierten
Kategorie. Die filmische Vorlage wird in diesem Fall bis auf wenige Ausnahmen
detailgetreu nachgezeichnet.*® Auf der anderen Seite befindet sich Fritz Langs 1945

erschienener Film Scarlet Street**

, Remake von Jean Renoirs La Chienne®” aus dem Jahre
1931, der fiir ein unkundiges Filmpublikum mitunter gar nicht als Remake zu erkennen
ist.**® Weiters sticht die zeitliche Spanne zwischen dem Erscheinen der franzosischen Filme
und ihrer amerikanischen Remakes besonders hervor. Zwischen Pépé le Moko und Algiers
liegt knapp ein Jahr, zwischen La Chienne und Scarlet Street liegen ganze 14 Jahre, der bis
zum damaligen Zeitpunkt grofite zeitliche Abstand zwischen dem Erscheinen der
franzdsischen Vorlage und ihrem amerikanischen Remake.*’ Nicht zuletzt spielten
europdische, respektive franzosische, Filmschaffende (insbesondere Produzenten,
Regisseure und Schauspieler) eine bedeutende Rolle bei der Produktion der ausgewdhlten
transnationalen Remakes.

Es folgt zunichst ein Uberblick iiber die Produktionsgeschichte und -bedingungen der

jeweiligen Filme. Anhand einer Struktur- und Inhaltsanalyse wird im Anschluss die Frage

geklirt, ob es sich bei den amerikanischen Filmen tatsdchlich um Remakes handelt,

441 Algiers. Regie: Cromwell, John. USA: Walter Wanger Productions 1938, DVD, Alpha Video 2002,
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442 Pépé le Moko. Regie: Duvivier, Julien. FR: Paris Film 1937, DVD, StudioCanal 2004, 94'.
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schlieBlich geben diese in ihren Credits einzig und allein die jeweilige Buchvorlage als
Quelle an. Die darauffolgende Analyse der Unterschiede zwischen den Vorlagen und ihren
Remakes soll aufzeigen, welche Bereiche der franzosischen Vorlage einen
,,Ubersetzungsprozess“ durchlaufen haben bzw. mussten, um die Filmstoffe fir den
amerikanischen Markt attraktiv zu machen. Im Zentrum stehen hierbei vor allem
kulturspezifische Elemente, die dem amerikanischen Zuseher fremd, vielleicht sogar
unverstiandlich, sowie von herrschenden Zensurbeschrinkungen betroffen waren, wie
beispielsweise die Charakterzeichnung der Figuren und der Umgang der Filme mit

Sexualitdt und Moral.
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5.2. Von Pépé le Moko zu Algiers

1937 verfilmte der franzosische Regisseur Julien Duvivier den 1931 erschienenen Roman
Pépé le Moko von Henri La Barthe. Zusammen mit La Barthe, der seine Geschichten iiber
die algerische Unterwelt unter dem Pseudonym ,Détective Ashelbé“ veroffentlichte,
schrieb Duvivier auch das Drehbuch zum gleichnamigen Film.**®

Pépé ist ein franzosischer Krimineller, der sich auf seiner Flucht vor der Pariser Polizei in
die algerische Hauptstadt Algier abgesetzt hat. In Casbah, Altstadt Algiers und Viertel der
Einheimischen, ist Pépé zwar vor dem Arm des Gesetzes sicher und kann seine kriminellen
Tatigkeiten als Chef einer Verbrecherbande fortsetzen, jedoch ist er als fliichtiger
Verbrecher an Casbah und seine Grenzen gebunden. Uberschreitet er diese, droht ihm die
sofortige Verhaftung. Casbah, mit seinen verwinkelten Gassen und zwielichtigen
Einwohnern, genief3t den Ruf, ein Ort voller Abenteuer und Gefahren zu sein, so auch fiir
die wohlhabende Franzosin Gaby, die Pépés Schicksal besiegeln wird. Fiir Gaby, in die er
sich verliebt, gibt Pépé den Schutz Casbahs auf, in der Hoffnung, mit ihr in seiner Heimat
gliicklich zu werden. Doch als er an Bord des Schiffes in Richtung Frankreich geht, wird er
prompt von Polizeiinspektor Slimane verhaftet. Um schlieBlich doch noch der
Gefangenschaft Casbahs und der drohenden Inhaftierung zu entgehen, wihlt Pépé den
Freitod.**

Fiir die Produktion von Duviviers Pépé le Moko zeichneten sich die Gebriider Robert und
Raymond Hakim mit ihrer Produktionsfirma Paris Film verantwortlich.* Die Briider mit
dgyptischen Wurzeln fingen ihre filmische Laufbahn bei Paramount in Europa an, bis sie
1934 ihre eigene Produktionsfirma griindeten. Das erste von Paris Film produzierte Werk
war Pépé le Moko und bescherte dem Produzentenduo einen beachtlichen Erfolg bei
Publikum und Kritikern. Bevor sie Ende der 30er Jahre in die USA emigrierten, gelang
ihnen mit Jean Renoirs La béte humaine 1938, wie bei Pépé le Moko mit Jean Gabin in der
Hauptrolle, ein weiterer Erfolg an den Kinokassen.*' Die Zusammenarbeit mit Jean Renoir
setzte sich in den USA fort, und so erschien 1945 The Southerner, welcher fiir drei

Academy Awards nominiert wurde.*** Wie bereits in den vorhergehenden Kapiteln erértert,
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wurden in den 30er Jahren viele der amerikanischen Remakes franzosischer Filme mithilfe
europdischer bzw. franzosischer Filmemacher realisiert. Die Gebriider Hakim iibernahmen
1946 beispielsweise die Produktion von Sam Woods Film Heartbeat, welcher das Remake
von Henri Decoins 1940 erschienenem Film Battement de coeur ist. Weiters produzierten
sie 1947 The Long Night unter der Regie von Anatole Litvak, das amerikanische Remake
von Marcel Carnés Film Le jour se leve aus dem Jahre 1939 sowie 1951 The Blue Veil von
Curtis Bernhardt und Busby Berkeley, dessen Vorlage Le voile bleu von Jean Stelli aus
dem Jahre 1942 ist.*”

Als der franzosische Regisseur Julien Duvivier 1937 mit Robert und Raymond Hakim an
Pépe le Moko zu arbeiten begann, war er, mit bis zu diesem Zeitpunkt knapp 30 realisierten
Spielfilmen, bereits ein erfolgreicher Regisseur, welcher der Produktionsform des Remakes
keineswegs abgeneigt war.** Er begann seine Karriere zunichst als Schauspieler und Autor
am Theater, bis es ihn Ende der 10er Jahre in die Filmbranche zog, wo er zu Beginn als
Drehbuchautor bei Gaumont FuB3 fasste und 1919 seinen ersten Film als Regisseur
herausbrachte. Duvivier schreckte auch nicht davor zuriick, seine eigenen Werke neu zu
verfilmen, so machte er sich an die Neuverfilmung seines 1925 erschienenen Stummfilms
Poil de carotte, der 1932 unter dem selben Titel als franzdsischer Tonfilm erschien.*® Ende
der 30er Jahre emigrierte Duvivier in die USA und iibernahm dort die Regie fiir das
amerikanische Remake seines eigenen Filmes Un carnet de bal aus dem Jahre 1937. Das
von Alexander Korda Films finanzierte transnationale Remake Lydia erschien 1941.%°
Neben Pépé le Moko dienten auch Duviviers Filme La téte d'un homme von 1933 und La
féte a Henriette aus dem Jahre 1952 als Vorlage fiir amerikanische Remakes. The Man on
the Eiffel Tower erschien 1949 unter der Regie von Burgess Meredith, Irving Allen und
Charles Laughton und Paris — When It Sizzles von Richard Quine im Jahre 1964.%7

Als Duvivier Jean Gabin als Pépé le Moko engagierte, konnten die beiden bereits auf
einige gemeinsame Filmprojekte, wie Maria Chapdelaine 1934, La bandera 1935 und La
belle équipe 1936, zuriickblicken.*® Gabin begann seine Karriere zunichst als Singer im
Moulin Rouge, viele seiner filmischen Arbeiten in den 30er Jahren waren daher

Musicals.”® Bevor er die Rolle des Pépé le Moko 1937 iibernahm, war Gabin bereits in
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einigen Sprachversionen, wie Chacun sa chance von René Pujol und Hans Steinhoff 1930
(deutsche Sprachversion: Kopfiiber ins Gliick von Hans Steinhoff, 1931), zu sehen und
dementsprechend international bewandert.*® Obwohl Gabin bereits bei zahlreichen Filmen
vor 1937 mitgewirkt hatte, gilt Pépé le Moko als seine Paraderolle, die nicht nur sein
Image als ,harter Kerl“ festigte, sondern Gabin auch international bekannt machte.*®!

Pépé le Moko wurde ein groBler Erfolg beim Publikum — er belegte sogar den siebenten
Platz unter den erfolgreichsten Filmen in den franzosischen Kinos 1937 — und bei den
Kritikern.*®* Dieser Erfolg konnte nur durch die aufkommende Kriegsstimmung Ende der
30er Jahre gemindert werden. Die nostalgische Stimmung des Filmes war der
franzosischen Regierung in den folgenden Jahren ein Dorn im Auge, ,,(...) the last thing
needed was a motion picture that would cause spectators to rehearse longings for better
days gone by.“*** Als der Zweite Weltkrieg schlussendlich ausbrach, wurde der Film von
der franzosischen Regierung sogar verboten.*™ Der unmittelbare Erfolg des Filmes 1937
weckte nicht nur die Aufmerksamkeit der franzosischen Regierung, sondern auch das
Interesse Hollywoods. MGM erwarb nicht nur die Vertriebs-, sondern auch die Remake-
Rechte an Pépé le Moko fiir eine Million Francs (damals ca. 38 000 US-Dollar).** Nach
erster Sichtung des Filmes wurde jedoch schnell klar, dass der Film aufgrund seiner
Verherrlichung von Kriminalitdt und der dargestellten Promiskuitdt der Hauptfigur kein
PCA-Siegel erhalten wiirde, ein gewinnbringender Vertrieb des franzosischen Filmes in
den USA somit ausgeschlossen war. MGM beabsichtige daher, in weiterer Folge ein
Remake des Filmes zu produzieren. GroBer Vorteil dieser Option wire, dass sdmtliche
Verwertungsrechte und die daraus resultierenden Einnahmen im eigenen ,,Haus* blieben.**
Zusammen mit seiner weiblichen Hauptdarstellerin Mireille Balin (sie spielt die Rolle der
Gaby) wurde Julien Duvivier von MGM nach Hollywood eingeladen, um ihn fiir die Regie
des amerikanischen Remakes zu gewinnen. Das Projekt mit Duvivier wurde jedoch fallen
gelassen und die Rechte an dem Film an den unabhéngigen Produzenten Walter Wanger

weiterverkauft, der bereits 1938 das Remake Algiers fiir die Produktionsfirma United

Artists auf den amerikanischen Markt brachte.*” Walter Wanger zeichnete sich einige Jahre
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spiter ebenso fiir Fritz Langs Film Scarlet Street (1945), Remake des franzdsischen Films
La Chienne (1931) von Jean Renoir, verantwortlich.

Wanger kaufte nicht nur die Vertriebs- und Remake-Rechte an Pépé le Moko, sondern auch
samtliche Kopien des franzosischen Films, um eine direkte Konkurrenz der beiden
Versionen am amerikanischen Markt von vornherein auszuschlieBen.*® Der heikle Stoff
des franzosischen Films und dessen Unterschlagung durch Wanger bzw. United Artists
fiihrte nicht zuletzt dazu, dass Pépé le Moko erst 1941, d.h. drei Jahre nach seinem
Remake, in die amerikanischen Kinos gelangte. ,,Pépé le Moko is one of the last examples
of a French film capturing the imagination of the American public to the extent of making
it a huge box-office success when it was finally shown in this country.“** Wanger war
bemiiht, noch vor Drehbeginn das Einverstindnis der PCA fiir das Skript von Algiers zu
erhalten und schickte der Production Code Administration vorab den ersten
Drehbuchentwurf zur Sichtung. Dieses stellte sich aus Sicht der PCA als inakzeptabel fiir
den amerikanischen Markt heraus. Viele Unterschiede zwischen Pépé le Moko und Algiers
gehen daher geradewegs auf Breens Anderungsforderungen zuriick. Er verlangte unter
anderem, dass die eindeutigen Beziige zu Pépés Sex-Appeal gestrichen werden, die
weiblichen Hauptrollen umgeschrieben und Pépé der Bestrafung durch das Gesetz nicht
durch Suizid entkommen darf.*”°

Die Regie fiir Algiers ibernahm der Amerikaner John Cromwell, der seine Laufbahn
zunéachst als Schauspieler am Broadway begann, bevor er als Regisseur zum Film
wechselte. Als Wanger Cromwell fiir Algiers engagierte, hatte dieser bereits mit Stars wie
Betty Davies, Katharine Hepburn, William Powell und dem Kinderstar Jackie Coogan
zusammengearbeitet. Angeblich wurde Cromwell eine Kopie von Pépé le Moko wihrend
der Dreharbeiten zu Algiers ausgehindigt, was wiederum die Vermutung nahe legt, Grund
fiir die unglaubliche visuelle Ahnlichkeit der beiden Filme zu sein. Algiers folgt fast Schritt
fiir Schritt dem Drehbuch von Pépé le Moko, sogar die Szenen, die eigens fiir Pépé le
Moko kreiert wurden und nicht in der literarischen Vorlage von Henri La Barthe zu finden
sind, wurden in Algiers iibernommen. Ebenso wurden grof3e Teile der Musik von Vincent

Scotto und Mohammed Y gerbuchen direkt iibernommen.*”!
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Walter Wanger besetzte die Rollen in Algiers zwar neu, griff jedoch statt auf amerikanische
Schauspieler auf franzosische bzw. europidische Darsteller zuriick, Charles Boyer
iibernahm die Rolle des Pepe.*”> Wie Jean Gabin spielte auch Charles Boyer Anfang der
30er Jahre in zahlreichen Sprachversionen mit, jedoch wurde er im Gegensatz zu Gabin
oftmals gleichzeitig fiir die franzosischen und englischen Versionen engagiert. So
tibernahm er beispielsweise 1934 sowohl in der franzdsischen Version La Bataille von
Nicolas Farkas und Viktor Tourjansky neben Suzanne Georgette Charpentier alias
»Anabella®“ als auch in der englischen Version The Battle neben Merle Oberon die

Hauptrolle.*”

Neben Algiers wirkte Charles Boyer in weiteren Remakes franzosischer
Filme mit, unter der Regie des Osterreich-ungarischen Filmemachers Otto Preminger
iibernahm er 1951 beispielsweise die Hauptrolle im Film The 13" Letter, dessen Vorlage Le
corbeau von Henri-Georges Clouzot aus dem Jahre 1943 war.*”* Boyers ersten groBen
Erfolg in und auflerhalb Frankreichs feierte er in Fritz Langs Liliom 1934 und mit der
Verkorperung Kronprinz Rudolfs in Anatole Litvaks Film Mayerling 1936. Der
Durchbruch in Hollywood gelang ihm noch im selben Jahr an der Seite von Marlene
Dietrich in The Garden of Allah unter der Regie von Richard Boleslawski; dieser Film
festigte das Bild Boyers als ,.exotischer Verfiihrer. Gemill Grossvogel machte gerade
dieses Images Boyers als exotischer Liebhaber und Verfiihrer aus Algiers, im Vergleich zu
Pépé le Moko, ein ,,glossy romantic melodrama”, obwohl die meisten Szenen Boyers
identisch mit den Szenen Gabins waren.*”> Als Charles Boyer fiir die Dreharbeiten zu
Algiers zusagte, war er bereits ein erfolgreicher Hollywood-Schauspieler. 1938 wurde er
zum ersten Mal fiir seine Rolle in Conguest (unter der Regie von Clarence Brown und
Gustav Machaty 1937) als bester Hauptdarsteller fiir einen Academy Award nominiert.
1939 erntete er als Pepe le Moko in Algiers ebenso wie fiir Gaslight von George Cukor
1944 und Fanny von Joshua Logan 1961, jeweils als bester Hauptdarsteller, weitere
Nominierungen.*"

Die Rolle der Gaby, die im franzosischen Film von Mireille Balin verkorpert wurde,

tibernahm in der amerikanischen Produktion die Osterreichische Newcomerin Hedy
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Lamarr, die in Algiers ihr Hollywood-Debut gab. Die Aufmerksamkeit der amerikanischen
Filmindustrie erregte Lamarr erstmals 1933 durch eine Nacktszene im deutschsprachigen
Film Ekstase unter der Regie von Gustav Machaty. MGM nahm Hedy Lamarr unter
Vertrag und vermarktete sie als ,,the most beautiful girl in the world*.*”” Walter Wanger
suchte fiir die Rolle der Gaby vor allem nach einem optischen Gegenstiick zu dem
,exotischen Verfiihrer* Boyer, Hedy Lamarr schien ideal fiir diese Aufgabe zu sein, und so
borgte sich Walter Wanger die junge Schauspielerin von MGM fiir die Produktion von
Algiers aus.*™

Algiers erschien im Juli 1938 in den amerikanischen Kinos, die Kritiken zeichneten im
GroBen und Ganzen ein durchaus positives Bild des Filmes.*”” 1939 wurde Algiers sogar
fiir vier Academy Awards nominiert, Charles Boyer fiir seine Verkorperung des Pepe, Gene
Lockhart, alias Regis, als bester Nebendarsteller, sowie James Wong Howe fiir die
Kameraarbeit und Alexander Toluboff fiir die Ausstattung des Filmes.*® Ausgehend vom
Erfolg Algiers erschien 1948 die dritte Verfilmung von Henry La Barthes Pépé le Moko.
John Berry inszenierte die Ereignisse rund um den Bandenboss Pépé als Musical mit dem
Titel Casbah mit Tony Martin in der Hauptrolle und Peter Lorre als Polizeiinspektor

Slimane.*®!

Casbah wurde im Folgejahr mit einer Academy Award-Nominierung fiir den
besten Filmsong For Every Man There's a Woman ausgezeichnet.*® An dieser Stelle sei
noch die 1951 erschienene Parodie 7oto le Moko, ein Film von Carlo Ludovico Bragaglia,
angefiihrt. Pépé wird in diesem Film von der Polizei erschossen und sein Platz als
Bandenboss soll nun von einem seiner Verwandten aus Neapel, Toto, iibernommen werden.
Die Faszination und der Einfluss von Algiers auf nachkommende Filme geht iiber diese
einzelnen Verfilmungen hinaus. Eines der beriihmtesten Beispiele hierfiir ist Michael
Curtiz' Film Casablanca, der nur vier Jahre nach Algiers erschien und Humphrey Bogart
und Ingrid Bergman in den Hauptrollen prisentierte. Die Wahl der marokkanischen Stadt

Casablanca als Filmtitel wird bis heute als Anspielung auf Algiers verstanden.*®

Bezugnahmen auf den Film Algiers gehen meist Hand in Hand mit Anspielungen auf
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Charles Boyers Darstellung des exotischen Womanizers Pepe. Filmische Zitate lassen sich
in zahlreichen amerikanischen Spielfilmen, besonders jedoch in Cartoons, finden. In dem
animierten Kurzfilm The Marry-Go-Round aus dem Jahre 1943 versucht Popey um die
Hand seiner angebeteten Olivia anzuhalten. Der schiichterne Popey wird bei diesem
Unterfangen von seinem Freund Shorty unterstiitzt. Mit den Worten ,,L.et me show you
how it's done in the movies!* stiirzt sich Shorty auf Olivia und versucht sie a la Charles

‘6(

Boyer und dem Satz ,,Come with me to the Casbah!“ zu verfiihren.*** Warner Bros. kreierte
sogar eine eigene Trickfilmfigur in Anlehnung an Charles Boyers Pepe le Moko.*** Pepe Le
Pew is ein Stinktier franzosischer Abstammung mit einem Hang zur Liebestollerei. Fiir
For Scent-imental Reasons wurde Produzent Edward Selzer sogar mit einem Academy
Award bedacht.*®® An die referentielle Spitze treibt es Warner Bros. mit dem Cartoon The
Cats Bah 1954.*"" Pepe le Pew lebt in Casbah, zufilligerweise gleich neben Pepe le Moko,
und trifft eines Tages auf Penelope Pussycat, eine amerikanische Katze, die durch ein
Missgeschick mit einem weillen Farbstreifen am Riicken versehen wird. Pepe le Pew kann
sich dem Liebreiz der vermeintlichen Stinktierdame nicht erwehren und verfolgt sie durch

ganz Casbah. Um den orientalischen Flair zu vollenden, spielt Pepe le Pew seiner

Herzensdame den Titelsong von Casablanca, As Time Goes By, vor.*®
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5.3. Von La Chienne zu Scarlet Street

Jean Renoir verfilmte 1931 den ein Jahr zuvor erschienenen gleichnamigen Roman La
Chienne von Georges de La Fouchardiere. Erst 14 Jahre spiter kam das amerikanische
Remake Scarlet Street unter der Regie von Fritz Lang heraus.*®

Beide Filme handeln von einem Kassier und Hobbymaler, der sein Herz an eine junge Frau
verschenkt, die ihn jedoch schamlos ausniitzt, um sich und ihren Geliebten in Wohlstand zu
wissen. In La Chienne verliebt sich der ungliicklich verheiratete und langjihrige Kassier
Maurice Legrand in die Prostituierte Lulu, die jedoch mit Leib und Seele ihrem Zuhilter,
Dédé, verfallen ist. Zusammen mit diesem niitzt sie die Gutmiitigkeit und die Zuneigung
des vermeintlich erfolgreichen Malers aus. Als Legrand eines Tages das falsche Spiel
aufdeckt, ermordet er Lulu im Affekt. Fiir den Mord wird jedoch nicht er, sondern Dédé
verurteilt und exekutiert, wihrend Legrand den Rest seines Lebens in der Obdachlosigkeit
verbringt.*”

Jean Renoir arbeitete bereits fiir die Stummfilme La fille de l'eau (1925), Nana (1926) und
Tire au flanc (1928) erfolgreich mit dem Produzenten Pierre Braunberger zusammen. In
Zusammenarbeit mit den Etablissements Braunberger-Richebé entstanden auch Renoirs
erste Tonfilme On purge bébé und La Chienne 1931.%' Neben La Chienne wurde auch
Braunberger-Richebés Fanny, unter der Regie von Marc Allégret im Jahre 1932 gedreht, in
Hollywood als Port of Seven Seas von James Whale fiir MGM 1938 neu verfilmt.*”* Jean
Renoir begann seine Karriere als Regisseur 1924 mit dem Stummfilm Une vie sans joie.
Bis zu seinem Tod 1979 sollten knapp 40 Werke folgen. Als Sohn des impressionistischen
Malers Pierre Auguste Renoir verfiigte er zwar friih liber entsprechendes Kapital, um seine
Filme selbst zu finanzieren, war jedoch trotz dieser Riicklagen fiir die Produktion seines
ersten Tonfilms, On purge bébé 1931, auf die Mittel von Pierre Braunberger und Roger
Richebé angewiesen. Die Verfilmung des gleichnamigen Theaterstiicks von Georges
Feydeau brachte Renoir bzw. den Etablissements Braunberger-Richebé groBen finanziellen
Erfolg ein. Grund hierfiir war nicht nur die &duflerst kurze Entwicklungs- und
Produktionsphase des Filmes, sondern vor allem die Begeisterung des Publikums fiir

Tonfilme.*”® Die Zusammenarbeit zwischen den Etablissements Braunberger-Richebé und
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Jean Renoir setzte sich nahtlos fort und so bekam Renoir noch im selben Jahr vollig freie
Hand bei der Produktion seines zweiten Tonfilms La Chienne. Wihrend sich die
Produzenten nach dem Erfolg von On purge bébé eine weitere Komodie erwarteten, lief3
Renoir diese bis zur Fertigstellung des Filmes im Dunkeln iiber den Film, den er
vorgeblich giinzlich nach seinen eigenen Vorstellungen realisierte. Beim ersten Screening
des Filmes waren die Produzenten angeblich schockiert — der Film sei fiir die franzdsische
Offentlichkeit unzumutbar gewesen.***

Fiir die Rolle des Maurice Legrand engagierte Renoir den Schauspieler Michel Simon, mit
dem er zuvor bereits bei den Filmen Tire auf flanc 1928 und On purge bébé 1931
zusammengearbeitet hatte und den er nach La Chienne nochmals fiir Boudu sauvé des eaux
1932 engagierte. Der in Genf geborene Schauspieler startete seine Karriere zuniichst am
Theater in Paris, bevor er Mitte der 20er Jahre seine ersten Filmrollen iibernahm.*> Neben
La Chienne in den 30er Jahren interessierte sich Hollywood in den 80er Jahren fiir einen
weiteren Film von Renoir und mit Michel Simon in der Hauptrolle. 1986 fiihrte Paul
Mazursky Regie fiir den Film Down and Out in Beverly Hills, das amerikanische Remake
von Boudu sauvé des eaux aus dem Jahre 1932.% Als Lucienne ,,Lulu‘ Pelletier konnte die
junge Aktrice Janie Marese, und als André ,,Dédé* Joquin konnte der Schauspieler Georges
Flamant in seiner ersten Filmrolle iiberzeugen.

Wihrend La Chienne in den franzosischen Kinos 1931 erschien, wurde dem Film der
Zugang zum amerikanischen Markt ginzlich verwehrt, erst und nur im Februar 1954
wurde der Film im Museum of Modern Art (MOMA) in New York in Originalsprache und
ohne Untertitel vorgefiihrt. Ein amerikanisches Remake von La Chienne stand allerdings
bereits kurz nach Erscheinen der franzosischen Fassung 1931 im Raum. Paramount erwarb
die Wiederverfilmungsrechte, ein konkreter Anlauf zur Remake-Produktion erfolgte jedoch
erst 1937. Der deutsche Filmemacher Ernst Lubitsch, der bereits Anfang der 20er Jahre in
die Vereinigten Staaten emigriert war, versuchte mehrmals, fiir Paramount
Drehbuchautoren, die ihm ein moralisch vertretbares Skript liefern sollten, fiir das Projekt
zu  gewinnen.*”  Lubitschs intensive Bemiihungen schlugen jedoch  fehl,

Drehbuchentwiirfen wurde das PCA-Siegel verwehrt und so sah Lubitsch sich gezwungen,
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das Projekt zwangsldufig ruhen zu lassen.*® Einen weiteren Versuch unternahm in den
Folgejahren niemand Geringerer als Jean Renoir selbst. Der Anfang der 40er Jahre aus dem
besetzten Frankreich in die USA geflohene Regisseur bemiihte sich Ende 1941, den
Drehbuchautor Dudley Nichols fiir das Remake von La Chienne zu begeistern. Renoir
arbeitete mit Nichols bereits zuvor fiir seinen ersten amerikanischen Spielfilm Swamp
Water (1941) zusammen. Zwar wurde aus dem gemeinsamen Filmprojekt nichts, Nichols
schrieb jedoch zwei Jahre spiter das Drehbuch fiir Renoirs Film This Land is Mine.*® Erst
1945, 14 Jahre nach Veroffentlichung des franzosischen Films, erschien das amerikanische
Remake Scarlet Street unter der Regie von Fritz Lang. It is significant that until Scarlet
Street in 1945, the longest time gap between a French film and its remake was five
years.“’” Auf der Suche nach einem Projekt fiir seine neu gegriindete Produktionsfirma,
Diana Productions Inc., entdeckte Fritz Lang den Film fiir sich.>'

Der in Wien geborene Regisseur mit jiidischen Wurzeln begann seine filmische Karriere
nach dem Ersten Weltkrieg zunéchst als Drehbuchautor fiir den deutschen Produzenten
Erich Pommer in Berlin. Wenig spéter fiihrte Lang bereits Regie fiir die UFA und Nero-
Film. Zu den Hohepunkten seiner Schaffensphase im deutschsprachigen Raum zéhlen
Filme wie Dr. Mabuse, der Spieler — Ein Bild der Zeit 1922, Die Nibelungen: Siegfried und
Die Nibelungen: Kriemhilds Rache 1924 sowie Metropolis 1927, M 1931 und Das
Testament des Dr. Mabuse 1933. Langs erste Schaffensphase machte den Regisseur zu
einem der erfolgreichsten deutschsprachigen Filmemachern und einem der bedeutendsten
Vertreter des  deutschen  Expressionismus.”” , Dieses Prestige suchten die
Nationalsozialisten im Jahre 1933 zu instrumentalisieren; sie boten Lang die Rolle des
fiilhrenden Filmschaffenden im Dritten Reich an.“*® Als Lang dies jedoch ablehnte, hatte
dies 1933 ein Verbot seines Films Das Testament des Dr. Mabuse und Fritz Langs
Emigration zur Folge.”® Um die Flucht bzw. Abreise Fritz Langs aus Deutschland ranken
sich bis heute einige Mythen. Gemall den Eintrigen in seinem Pass handelte es sich
keineswegs um eine iiberstiirzte Abreise, ,,[v]ielmehr ist fiir das Frithjahr und den Sommer

1933 von einer regen Reisetitigkeit des Regisseurs zwischen Deutschland, Frankreich und
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England auszugehen.“” Die tatsichliche und endgiiltige Ausreise aus Deutschland
geschah erst vier Monate nach dem angeblichen, die Emigration auslésenden, Treffen mit
Joseph Goebbels, dem Reichsminister fiir Volksaufklarung und Propaganda im Dritten
Reich.”® Fritz Lang verschlug es zunichst nach Paris, wo er 1934 zusammen mit Erich
Pommer, der zu dieser Zeit die europiische Niederlassung von 20" Century Fox in
Frankreich leitete, den franzosischen Film Liliom mit Charles Boyer in der Hauptrolle,
nach dem gleichnamigen Theaterstiick von Ferenc Molnér, drehte.” GemiB Moine hatten
Langs frithere Studienaufenthalte (z.B. ein Kunststudium) in Paris und nicht zuletzt die,
wenn auch kurze, filmische Schaffensperiode 1934 einen starken Einfluss darauf, dass sich
Lang ein Jahrzehnt spiter dazu entschloss, Renoirs La Chienne neu zu verfilmen.”® Noch
im selben Jahr seiner franzosischen Verfilmung von Liliom wurde der amerikanische
Produzent David O. Selznick, zu dieser Zeit Vizepriasident von MGM, auf Lang
aufmerksam und nahm ihn kurzerhand unter Vertrag. So gelangte Fritz Lang im Sommer

1934 nach Hollywood.>”
,»(...) Fritz Lang verband zeit seines Lebens eine intensive Hassliebe mit der
Stadt am Pazifik. War der Regisseur im Jahre 1924 — wihrend seines ersten
Aufenthaltes in Hollywood — von den ,unbegrenzten Moglichkeiten®
amerikanischer Filmschaffender tief beeindruckt, lernte er nach dem Verlassen
Europas im Jahre 1934 die problematischen Seiten des US-Studiosystems
kennen und hassen. Es folgten zwei Jahrzehnte der wechselvollen

Zusammenarbeit eines der erfolgreichsten Regisseure der Weimarer Republik
mit nahezu allen namhaften Hollywood-Studios.**"

Zwar genoss Lang die (fortschrittlicheren) technischen Moglichkeiten, die ihm Hollywood
bot, doch fiihlte er sich in den Vereinigten Staaten in seiner kiinstlerischen Freiheit als
Regisseur deutlich eingeschrinkt. ,,(...) Lang would have to learn that he was no longer the
all-powerful and singleminded force in the studio.*”" Lang bendtigte zwei Jahre, um sich
in das Studiosystem unter MGM einzugliedern, sein erster amerikanischer Film Fury
erschien 1936. In den 20 Jahren zwischen Fury und Beyond a Reasonable Doubt 1956

drehte er ganze 22 Filme fiir Hollywood.*"?
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Fiir seinen zweiten Hollywoodfilm, You Only Live Once, arbeitete Fritz Lang 1937 das
erste Mal mit Produzent Walter Wanger, mit dem er wenige Jahre spiter das Remake
Scarlet Street produzierte, zusammen.>" Fritz Lang, Produzent Walter Wanger und dessen
damalige Ehefrau, die Schauspielerin Joan Bennett, griindeten die unabhingige
Produktionsfirma Diana Productions Inc. gegen Ende des Zweiten Weltkrieges. Lang war
Président, ausfithrender Produzent und Besitzer der Aktienmehrheit. Walter Wanger
iibernahm die Rolle des Vizepriasidenten und seine Frau Joan Bennett besall als
Mitbegriinderin nicht nur die meisten Anteile an der Firma nach Lang, sondern iibernahm
auch die Hauptrollen in den beiden fertiggestellten Filmprojekten der Diana Productions
Inc., Scarlet Street (1945) und Secret Beyond the Door (1948). Grund fiir das kurze
Bestehen dieser Produktionsfirma waren weniger die wirtschaftlichen und kiinstlerischen
Rahmenbedingungen zu dieser Zeit als vielmehr die personlichen Differenzen innerhalb
der Produktionsfirma, besonders zwischen Lang und Wanger.”"

Aufgrund der Monopolstellung bzw. der vertikalen Integration der groen Studios waren
unabhingige Produktionsfirmen darauf angewiesen, Kooperationen mit diesen einzugehen,
so auch Diana Productions Inc. Fiir die Produktion von Scarlet Street fanden Walter
Wanger und Fritz Lang in Universal Pictures einen Kooperationspartner. Universal Pictures
finanzierte den Film nicht nur mit, sondern stellte Lang und seinem Team
Produktionseinrichtungen, etwa Produktionsstitten und technische Geritschaften, zur
Verfiigung und ermoglichte den nationalen Vertrieb in den eigenen Kinosédlen. Zwar konnte
Diana Productions 60% der Produktionskosten fiir Scarlet Street durch einen Kredit bei der
Bank of America beisteuern, jedoch wurde ihnen dieser nur unter der Bedingung, dass sich
ihr Kooperationspartner Universal Pictures vertraglich dazu verpflichtet, den Film auch
tatsdchlich fertigzustellen und landesweit zu vertreiben, gewdhrt. Nicht nur die
unabhéngigen Studios profitierten von einer solchen Kooperation mit einem grof3en Studio,
sondern auch die groBBen Studios selbst zogen ihre Vorteile aus solchen Zusammenarbeiten.
Sie konnten so nicht nur die eigenen Fixkosten (u.a. kostspielige Vertrige mit Stars wie
Joan Bennett) und das finanzielle Risiko minimieren, sondern auch den eigenen (hohen)

Output an Filmen pro Jahr sichern.’”
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Dudley Nichols schrieb bereits das Drehbuch fiir Langs Film Man Hunt 1941 (im selben
Jahr versuchte Jean Renoir vergebens, ihn fiir das Remake seines Filmes La Chienne zu
gewinnen).”'® Tatséchlich sollte es Nichols sein, der sich 1945 fiir das Drehbuch von
Scarlet Street, dem ersten und einzige Remake unter Langs Werken, verantwortlich
zeichnete. Fiir Produzent Walter Wanger war es, nach Algiers 1938, bereits das zweite
transnationale Remake eines franzosischen Filmes. Als Hauptdarsteller fiir Scarlet Street
engagierte Lang die Darsteller Edward G. Robinson, Dan Duryea und Joan Bennett, die
bereits in Langs voriger Produktion The Woman in the Window 1944 zu sehen waren.””
Bevor Edward G. Robinson, dessen Familie um 1900 aus Ruminien in die USA emigrierte,
seinen Durchbruch in Hollywood mit Little Caesar von Mervyn LeRoy 1931 feierte,
spielte er in einigen Sprachversionen mit. Als er 1945 die Rolle des Christopher Cross in
Scarlet Street iibernahm, hatte er bereits in etlichen Filmen unter der Regie namhafter
Regisseure, wie Billy Wilder (Double Indemnity, 1944), und neben erfolgreichen
Schauspielern, wie Marlene Dietrich und Humphrey Bogart, mitgewirkt. In Tales of
Manhattan 1942 und Flesh and Fantasy 1943 war Robinson sogar an der Seite des
franzosischen Schauspielers Charles Boyer und unter der Regie von Julien Duvivier zu
sehen.”'®

Lang verlegte die Handlung des franzosischen Films vom Paris (Montmartre) der 30er
Jahre ins New York (Greenwich Village) der 40er Jahre.’" Christopher Cross ist wie seine
franzosische Vorlage ein ungliicklich verheirateter Kassier, dessen Herz fiir die Malerei
schldgt. Eines Tages eilt er einer jungen Frau, Kitty, zur Hilfe und verliebt sich in sie.
Zusammen mit ihrem Freund, Johnny, spielt auch sie dem gutmiitigen Chris etwas vor, um
an sein Geld zu gelangen. Wie in La Chienne begeht auch Chris den Mord an Kitty,
verurteilt und exekutiert wird jedoch Johnny. Der fertige Film erschien Ende Dezember
1945 in den amerikanischen Kinos, ohne jeglichen Verweis auf Renoirs La Chienne.’”

Der Umstand, dass zwischen dem Erscheinen der franzosischen Vorlage und der

t>2! unter anderem

Veroffentlichung des amerikanischen Remakes 14 Jahre vergingen, lieg
darin begriindet, dass das damalige Drehbuch Renoirs in eine, fiir den Production Code,

akzeptable Form gebracht werden musste, selbst 1945 stellte dies noch immer eine
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Herausforderung dar. Knapp einen Monat vor Drehbeginn schickte Walter Wanger das
vorldufige Skript an die Production Code Administration zur Begutachtung. Obwohl der
Protagonist ungestraft davon kommt, nahm das Breen Office nur wenig Anstol an dem
fertiggestellten Skript. Nichols wurde lediglich empfohlen, die Anspielungen, dass Kitty
eine Prostituierte und Johnny ihr Zuhilter sei, sowie die Szenen in Kittys Schlafzimmer zu
minimieren.”” Im Zuge der Veroffentlichung des Filmes kam es dennoch zu gravierenden
,,(...) Auseinandersetzungen mit diversen lokalen Zensurbehorden (...).“’* Es folgte ein

Verbot des Filmes in drei Staaten.’**

,Sowohl in New York als auch in Milwaukee und Atlanta wurde der Film
aufgrund seiner realistischen Darstellung von Erotik und Kriminalitét als eine
Gefahr fiir die Moral des Publikums erachtet und verboten. Auch Joseph I.
Breen (...) stufte ,Scarlet Street‘ als bedenklich ein. Der Umstand, dass die
Hauptfigur Christopher Cross (Edward G. Robinson) der Bestrafung fiir einen
Mord entgeht, wurde von Breen als ,untragbar‘ bezeichnet.***

Universal Pictures unterstiitzte Diana Productions zwar bei der Klage gegen das Verbot des
Filmes in Atlanta, doch erforderte es nichtsdestotrotz noch einiger Anstrengungen, um den
Film gewinnbringend auswerten zu konnen.”* Wihrend Lang sich weigerte, Bearbeitungen
an dem fertiggestellten Film vorzunehmen, stimmte Walter Wanger den Anderungen zu
und lieB einige Dialoge und Szenen umschneiden bzw. kiirzen.””” Obwohl Scarlet Street in
Amerika nie gute Presse bekam, handelte es sich um ein kiinstlerisch und kommerziell
erfolgreiches Remake.”® Der Film spielte, trotz des unvorteilhaften Starts, innerhalb der

ersten sechs Monate bereits alle Produktionskosten wieder ein.’%
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5.4. Filme im Vergleich
54.1. Genre

Als Henri La Barthe seinen Roman Pépé le Moko 1931 verfasste, dominierten zwei
Stromungen das literarische und kiinstlerische Schaffen Frankreichs, die Kriminalliteratur
und der poetische Realismus. Sowohl die franzosische als auch die britische und
amerikanische Kriminalliteratur erfreute sich in den 20er und 30er Jahren einer groBen
Beliebtheit in Frankreich. Ebenso forderlich fiir den Erfolg des Romans und spéter des
Films Pépé le Moko war das Aufkommen des Fotojournalismus sowie in weiterer Folge
von Sensationsmagazinen, die sich besonders auf Themen wie Kriminalitét spezialisierten,
z.B. das 1928 gegriindete Magazin Détective. Derartige Druckwerke machten das
Verbrechen in der Gesellschaft, vor allem Banken- und Finanzskandale sowie Mafia-
dhnliche Machenschaften korsischer Banden, nicht nur sichtbar, sondern verliehen ihnen
dariiber hinaus einen gewissen ,,Glamourfaktor*.*® Julien Duvivier gehort, wie auch Jean
Renoir, zu den wichtigsten Vertretern des poetischen Realismus in Frankreich. Im
Vordergrund dieser Stromung steht die poetische Darstellung von alltdglichen Situationen
und Menschen, bevorzugt werden hierbei vor allem benachteiligte Bevolkerungsgruppen
und -schichten, wie das Arbeitermilieu. Filme des poetischen Realismus zeichnen sich
durch eine &duflerst diistere Grundstimmung aus und lassen in der Regel eine ebenso
negative Lebenseinstellung der Protagonisten erkennen, die sich meist an der Grenze
zwischen Recht und Unrecht bewegen. Sowohl die Literatur als auch das Filmschaffen
Frankreichs lassen in den 20er und 30er Jahren vermehrt eine Verbindung von
Arbeiterschicht und Unterwelt erkennen, typischer Schauplatz der Erzdhlungen ist hierbei
die Stadt Paris bzw. das Viertel Montmartre. Die Handlung von Pépé le Moko ist zwar
nicht, wie fiir den poetischen Realismus iiblich, in Frankreich angesiedelt, dreht sich
jedoch um den franzosischen Kriminellen Pépé le Moko, der buchstiblich gefangen ist im
algerischen Stadtteil Casbah, und dessen Nostalgie fiir Frankreich bzw. die Heimatstadt
Paris.” In this, Pépé foreshadows the fate of many Poetic Realist protagonists (...),
trapped heroes who dream of escaping to a mythical ailleurs (elsewhere).***

Als Vorlage fiir amerikanische Remakes wihlt(e) Hollywood keineswegs (franzdsische)

Filme, die radikal anders als die eigenen Produktionen sind bzw. waren, sondern ganz im

530 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 7.
531 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 11.
532 Vincendeau, Pépé le Moko, S. 36.
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Gegenteil Filme, die den eigenen Produktionen, den eigenen filmtechnischen und
-isthetischen Standards und Stromungen dhnelten.*® Pépé le Moko beispielsweise lisst
deutliche Anleihen aus dem amerikanischen Gangsterfilm erkennen; Duvivier sei
angeblich direkt von Howard Hawks Film Scarface aus dem Jahre 1932 beeinflusst
worden. Tatsdchlich hatten amerikanische Gangsterfilme, wie Underworld von Joseph
Sternberg (1927) sowie Little Caesar von Mervyn Le Roy und William Wellmans Public
Enemy (beide 1931), groBen Einfluss auf das franzosische Kinopublikum und die
franzosischen Filmkritiker. Elemente des amerikanischen Gangsterfilms, die in Pépé le
Moko sogleich ins Auge stechen, sind unter anderem die Figur des heldenhaften Gangsters
mit einer Vorliebe fiir elegante Anziige und Filzhiite, seine Ganovenbande, die glamourdse
Gangsterbraut und der Einsatz von Schusswaffen.”** Diese ,,amerikanisierte* Darstellung
eines franzosischen Verbrechers machte den Film Pépé le Moko so interessant fiir
Hollywood und fiir den amerikanischen Markt leicht zu adaptieren. Gerade solche
samerikanisierten* Filme und deren Remakes, wie es bei Pépé le Moko und Algiers der
Fall ist, zeigen, dass es sich bei der Produktionsform des transnationalen Remake nicht um
eine EinbahnstraBe, sondern um einen interkulturellen Austausch handelt.>*

Duvivier ging bei der Darstellung des Kriminellen Pépé le Moko einen Schritt weiter und
tiber die bekannten Elemente des amerikanischen Gangsterfilms hinaus. Er kombinierte
den Flair und die Optik der amerikanischen Gangsterfilme mit der Atmosphire einer
Milieustudie, wie es der Tradition des poetischen Realismus entsprach. ,,Pépé may rule
over the Casbah like Chicago hoodlums over the Southside but, at the same time (...) Pépé
le Moko is a film in which ‘theme dominates incident’.“>*® Mit Pépé le Moko entstand
quasi eine neue Art des franzosischen Gangsterfilms, ,,(...) a new hybrid which
incorporates the specific literary, socio-cultural and cinematic features of French
adaptations of crime literature and film noir.“>*” Zwar war Duviviers Film keineswegs der
erste franzosische Kriminalfilm, dennoch wird er bis heute als ein wichtiger Vorreiter fiir
das Genre des ,policier und in weiterer Folge fiir den franzosischen ,.film noir*
angesehen.™ Das amerikanische Remake Algiers aus dem Jahre 1938 erscheint im

Vergleich zu Pépé le Moko allein schon in Hinblick auf den Lichteinsatz im Film weniger

533 Vgl. Moine, Remakes, S. 149.

534 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 31.

535 Vgl. Arend, Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern, S. 73.
536 Vincendeau, Pépé le Moko, S. 32.

537 Vincendeau, Pépé le Moko, S. 31.

538 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 8.
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® und macht aus

,hoir. Das Remake setzt vermehrt auf eine ,high key“-Beleuchtung
Algiers weniger einen Gangsterfilm als ein romantisches Melodrama.>*
So wie Henri La Barthes Pépé le Moko profitierte auch Georges de La Fouchardieres
Roman La Chienne 1930 vom Thriller-Boom in Frankreich. Die 1931 erschienene
Verfilmung von Jean Renoir ist ebenso wie Pépé le Moko von Duvivier vom poetischen
Realismus geprigt. Im Zentrum des Filmes steht die Darstellung eines ménnlichen
Protagonisten und seines Schicksals, welches von den gesellschaftlichen Zwingen und
Normen seiner sozialen Schicht besiegelt wird. Ebenso vom poetischen Realismus
tibernommen wurde die dunkle Ausleuchtung und Ausstattung, die vor allem in den
néachtlichen Szenen in Montmartre eine ,,visuelle Poesie der Nacht* zeichnen. La Chienne
von Renoir verfiigte bereits iiber wesentliche Elemente des spiteren franzosischen ,,film
noir®, der sich durch die Ubernahme vom sozialen Determinismus des poetischen
Realismus auszeichnet. Der grundlegende Unterschied zwischen La Chienne und dem
amerikanischen Remake Scarlet Street verdeutlicht den wesentlichen Unterschied
zwischen der franzosischen und der amerikanischen ,schwarzen Serie”. Der
Determinismus des Milieus aus dem franzosischen Film wurde in Scarlet Street durch die
Fatalitéit des inneren Begehrens, und im Falle der Figur des Christopher Cross durch einen
psychologischen Konflikt, ausgetauscht.**!

Gemil3 Moine erklart sich der fiir die damalige Zeit vergleichsweise grofe Abstand
zwischen franzosischer Vorlage und amerikanischem Remake auch dadurch, dass
Hollywood erst auf die &dsthetische und ideologische Elaborierung einer eigenen

,.schwarzen* Serie’* warten musste, um die franzosischen Filme der 30er Jahre erfolgreich

,remaken* zu konnen. Fritz Lang fand zwar Gefallen an der iiberaus diisteren Stimmung

539 ,High Key. Stil der Lichtfithrung, bei dem das Fiihrungslicht (Key Light) und die
Schattenaufhellungen sehr stark sind, helle Téne im Bild also vorherrschen.*

Monaco; Bock, Film verstehen - Das Lexikon, S. 115.

540 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 67.

541 Vgl. Moine, Remakes, S. 156.

542 Als (amerikanischer) ,film noir* wird nach dem Zweiten Weltkrieg riickblickend ein neuer Typ
amerikanischer Krimi-Abenteuer mit einer diisteren, quasi ,,schwarzen®, Atmosphire bezeichnet. In
diese Schaffenszeit Hollywoods fallen vor allem Filme zwischen 1941 und 1958. Eine derartige
,Schwarze® Serie mit diisterem Weltbild, einer krankhaften und in der Krise befindlichen
Maskulinitit, existiert auch in anderen Filmnationen, duBert sich jedoch in Deutschland, Frankreich
etc. in einer anderen Form und einem anderen Kontext. Den Standards des Kriminalfilms wurden
fiir den amerikanischen ,.film noir* Elemente von auflen hinzugefiigt, so beispielsweise Elemente
anderer Medienformen, wie den ,hard boiled“ Romanen, sowie Stil und filmische Techniken
ausldndischer Filmbewegungen, wie der spezifische Einsatz von Licht inspiriert durch den
deutschen Expressionismus, der in den 30er Jahren durch europiische/deutsche Einwanderer nach
Hollywood gebracht wurde, und nicht zuletzt Elemente der ,,Monster movies®, die ebenso in den
30er Jahren Einzug in Hollywood hielten.

Vgl. Moine, Remakes, S. 145-151.
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und dem sozialen Determinismus von La Chienne, er musste den Stoff jedoch an die
aktuellen filmtechnischen und -isthetischen Trends Hollywoods in den 40er Jahren
anpassen und inszenierte die verheerende Dreiecksbeziehung daher im Stile eines

amerikanischen ,.film noir*.>*

5.4.2. Remake oder nicht?

Sowohl bei Algiers als auch bei Scarlet Street werden die franzosischen Romane von Henri
La Barthe und Georges de La Fouchardiere als Quelle angegeben, die Filme Pépé le Moko
und La Chienne finden hingegen weder im Vor- noch im Abspann Erwihnung. Der erste
Eindruck, dass es sich bei den amerikanischen Filmen nicht um Remakes, sondern um
Literaturverfilmungen handelt, wird zumindest im Falle von Algiers gleich zu Beginn des
Filmes in Frage gestellt. Vincent Scotto und Mohamed Y gerbouchen zeichnen sich, wie
aus den Credits der Filme ersichtlich ist, sowohl fiir die Filmmusik von Pépé le Moko als
auch fiir die von Algiers verantwortlich.>* Als Operetten-Komponist mit mehr als 4000
Kompositionen und als Verantwortlicher fiir die musikalische Untermalung von knapp 200
Filmen war der Franzose Vincent Scotto zu Beginn des 20. Jhdts eine wahre Grof3e in der
franzosischen Unterhaltungsbranche. Wihrend die Musikpassagen von Mohamed
Ygerbouchen fiir die Szenen in Pépé le Moko verwendet wurden, die das Lokalkolorit
Casbahs verdeutlichen sollten (z.B. Szenen in den StraBlen Casbahs), schuf Scotto vor
allem die westlichen und orientalischen Musikpassagen (z.B. Szenen der Flucht aus
Casbah).”® Tatsdchlich sind in Algiers zahlreiche Musikpassagen Scottos und
Ygerbouchens aus Pépé le Moko wiederzuerkennen, angefangen bei der identen
musikalischen Unterlegung des Vorspanns.>*

Neben der musikalischen Untermalung sind sich Pépé le Moko und Algiers von Beginn an
visuell iiberaus dhnlich, bis hin zu komplett identischen Aufnahmen. Die Handlung beider
Filme nimmt ihren Anfang in der Polizeiwache der Stadt Algier. Ein eigens angereister
Inspektor aus Paris soll die lokale Polizei bei der Festnahme des franzésischen Verbrechers
Pépé/Pepe le Moko, der im einheimischen Viertel Casbah Unterschlupf gefunden hat,
unterstiitzen. Die hiesige Polizei ist bemiiht, dem fremden Inspektor vor Augen zu fiihren,

welche besonderen Umstdnde eine erfolgreiche Verhaftung Pépés/Pepes bis dato

543 Vgl. Moine, Remakes, S. 156.

544 Vgl. Algiers, SE 1 & Pépé le Moko, SE 1.
545 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 25-26.
546 Vgl. Algiers, SE 1.
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verhindern, und die betreffenden Szenen beschreiben den Stadtteil Casbah néher. Optisch
eingerahmt wird diese Einfithrung durch die Nahaufnahmen einer Karte von Algier, ihren
Stadtteilen — Casbah im Zentrum — und ihrer Anbindung ans Meer.**’ Es handelt sich zwar
nicht um die selbe Karte, jedoch ist die Ahnlichkeit der beiden unverkennbar (sieche Abb.
1-2). Es folgen in beiden Filmen Aufnahmen Casbahs, das mit seinen engen und dunklen
Gassen an ein Labyrinth erinnert. Diese Aufnahmen, zusammen mit dem Voice over des
heimischen Polizeikommandanten, werden in einem dokumentarischen Stil présentiert.
Wihrend der Grofiteil von Algiers die Einstellungen des franzosischen Films besonders
detailgetreu nachahmt, geht die dokumentarische Vorstellung Casbahs in Algiers sogar
einen Schritt weiter. Bei genauerer Betrachtung fillt auf, dass es sich um das selbe
Filmmaterial handelt. Statt eigene, zeit- und kostenintensive, Aufnahmen Algiers zu
drehen, iibernahm der Film ganz einfach die Szenen aus dem franzosischen Vorginger,
wenn auch in gekiirzter Form (siehe Abb. 3-8).7*

Die anfingliche Sequenz in der Polizeiwache ist nur eines von vielen Beispielen dafiir, mit
wie viel Sorgfalt das Biihnenbild und die Requisiten von Pépé le Moko fiir Algiers
nachgeahmt wurden. Die Polizeiwache in Algiers dhnelt der in Pépé le Moko nicht nur in
baulicher Weise, wie den groen Fenstern mit Rollliden, sondern auch in der
Raumaufteilung und Moblierung (siehe Abb. 9-10). Algiers' detailgetreue Nachzeichnung
von Pépé le Moko setzt sich nahtlos bei den Figuren und deren visueller Prasenz fort. Das
Erste, was das Publikum vom Kriminellen Pépé/Pepe le Moko in beiden Filmen zu sehen
bekommt, ist seine rechte Hand, in der sich eine Perle befindet (siche Abb. 11-12). Nach
einem erfolgreichen Juwelendiebstahl sinniert Pépé/Pepe iiber die Schonheit der Perle bzw.
des Schmuckes.® Pépé/Pepe ist selten alleine auf der Leinwand zu sehen, meist kommen
sein Charakter, sein inneres Verlangen und seine Zerrissenheit im Zusammenspiel mit
anderen Figuren zum Vorschein. Die wenigen Momente, in denen Pépé/Pepe alleine zu
sehen ist, gleichen sich in beiden Filmen bis ins Detail. So sind sowohl der Bildausschnitt
als auch die Position und Korperhaltung Pépés/Pepes in der Szene, in der er sehnsiichtig
aufs Meer blickt und von seiner Heimatstadt Paris triumt, nahezu identisch (siehe Abb. 13-
14).> Julien Duvivier legte bei der Inszenierung Pépés besonderen Wert auf die

Ausleuchtung Jean Gabins charakterstarken Gesichts. Als sein Schiitzling — Pierrot — dem

547 Vgl. Algiers, SE 2.2 & Pépé le Moko, SE 2.1.
548 Vgl. Algiers, SE 2.3 & Pépé le Moko, SE 2.2.
549 Vgl. Algiers, SE 3.1 & Pépé le Moko, SE 3.1.
550 Vgl. Algiers, SE 4.7 & Pépé le Moko, SE 4.2.
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Bandenchef Pépé lautstark widerspricht, betont Duvivier, mithilfe der gezielten
Beleuchtung von Gabins Augen, den Ernst der Lage, denn Pépé duldet keine Widerrede.>"
Eine solch markante Aufnahme findet sich ebenfalls in John Cromwells Version wieder
(sieche Abb. 15-16).> Neben der gezielten Ausleuchtung des Gesichts legt Duvivier auch
grofen Wert auf Gabins bzw. Pépés Kostiimierung, die stark an amerikanische
Gangsterfilme der 30er Jahre erinnert. Besonders deutlich wird dies, als Pépé sich
entschlieBt, den sicheren Hafen Casbahs zu verlassen, um mit der Frau seines Herzens,
Gaby, zuriick nach Frankreich zu segeln. In beiden Filmen verldsst Pépé/Pepe das Haus
nahezu perfekt zurechtgemacht, mit Anzug, Hut und polierten Lackschuhen (sieche Abb.
17-19).>* Auch im Zusammenhang mit Pépés Gang ist Algiers darauf bedacht, die Figuren
nahezu ident zu gestalten, wobei die Nebenfiguren Jimmy und Max, die beide keine
einzige Dialogzeile sprechen, besonders hervorstechen. Nicht nur, dass die Schauspieler
beider Versionen einander wie aus dem Gesicht geschnitten sind, stimmen die
Kostiimierungen und Gesten im Detail, bis hin zu Jimmys Bilboquet-Spiel®*, iiberein
(siehe Abb. 19-20).

Auffillig ist ebenso die rdumliche Aufteilung zwischen Pépé/Pepe und seiner Gang.
Pépé/Pepe, als zentrale Machtfigur der Gang, dominiert auch visuell das Bild, so
beispielsweise im ,,Chez Chani, einer Taverne, in der er und seine Gang gelegentlich in
ein Kartenspiel vertieft sind. Pépé/Pepe sitzt nicht nur am Kopfende des Tisches, sondern
auch im Zentrum des Bildausschnitts, seine Leute fast gleichméfig um ihn herum verteilt
(siche Abb. 21-22). Algiers tibernimmt nicht nur die Raumaufteilung der Figuren von
seiner franzosischen Vorlage, sondern auch die exakte Positionierung dieser im Bild. Ein
Beispiel hierfiir ist das Verhér und die Ermordung von Régis/Regis, einem arabischen
Kleinkriminellen und Informanten der Polizei.”® Um Pépé/Pepe endlich festnehmen zu
konnen, muss dieser die schiitzenden Mauern Casbahs zuerst hinter sich lassen.
Régis/Regis schmiedet den Plan, Pierrot, Pépés/Pepes Schiitzling, aus Casbah
herauszulocken, und wihrend dieser von der Polizei Algiers festgehalten wird, sieht sich

Pépé/Pepe gezwungen, auf der Suche nach Pierrot Casbah zu verlassen und direkt in die

551 Vgl. Pépé le Moko, SE 4.7.

552 Vgl. Algiers, SE 4.4.

553 Vgl. Algiers, SE 9.1 & Pépé le Moko, SE 9.1.

554 Die Figur und optische Erscheinung Jimmys, gemeinsam mit seinem Bilboquet-Spiel, erinnern an
George Rafts Verkorperung des Gangsters Guino Rinaldo, Partner von Tony ,,Scarface* Camonte,
und sein wiederholtes Werfen einer Miinze in Howard Hawks Scarface aus dem Jahre 1932.
Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 46.

555 Vgl. Algiers, SE 4.4 & Pépé le Moko, SE 4.7.
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Hénde der Polizei zu laufen. Als Pépé/Pepe von Pierrots Verschwinden erfihrt, wittert er
Régis'/Regis' Hintergehung und beginnt ein sadistisches Verhor. Erneut wird der gezielte
Einsatz von und das Spiel mit Licht und Schatten aus Pépé le Moko im amerikanischen
Remake iibernommen. Pépé/Pepe fiihrt Régis/Regis in beiden Filmen in einen dunklen
Raum und beginnt das Verhor in eben dieser Dunkelheit, bis er eine kleine Tischlampe
aufdreht, die den Raum nur spirlich beleuchtet. Diese Szene erinnert stark an die
Darstellung von nervenaufreibenden Polizeiverhoren, in denen eine einzige Lichtquelle
verwendet wird, um den Verdidchtigen zu brechen. Der Raum um Régis/Regis wird
regelrecht enger, als Pépés/Pepes Gang nach und nach eintritt und sich um Régis/Regis
herum postiert, nur um auf diesen weiteren psychischen Druck auszuiiben. Algiers'
Aufnahmen des Verhors bis hin zu Pierrots Riickkehr und der endgiiltigen Ermordung
Regis gleichen Duviviers Filmmaterial, sowohl in der Bildkomposition als auch
hinsichtlich der Figuren und ihrem visuellen Zusammenspiel (siehe Abb. 23-30).

Pépé/Pepe und Polizeiinspektor Slimane verbindet eine besondere Beziehung zu einander.
Zwar ist es offenkundig Slimanes grofiter Wunsch, Pépé/Pepe hinter Gitter zu bringen,
doch weil} er, dass dies in Casbah schlichtweg nicht moglich ist. Da Pépé/Pepe in Casbah
in Sicherheit ist, duldet er Slimanes Anwesenheit und die tdgliche Interaktion mit ihm.
Sowohl in Pépé le Moko als auch in Algiers stehen sich Pépé/Pepe und Slimane niemals
auf gleicher Augenhohe gegeniiber. Durch seine KorpergroBle und -haltung erscheint
Slimane immer kleiner als Pépé/Pepe und als wiirde er bewundernd zu ihm aufblicken,
wihrend Pépé/Pepe sich seiner (u.a. physischen) Uberlegenheit und uneingeschrinkter
Machtposition in Casbah bewusst bzw. sicher ist (siehe Abb. 31-32). Pépés/Pepes
unangefochtene Stellung in Casbah wird besonders in der Szene verdeutlicht, in der
Slimane und Pépé/Pepe gemeinsam durch Casbah schlendern. Wihrend die beiden die
Ereignisse der vergangenen Nacht in Casbah Revue passieren lassen, wird klar, dass
Pépé/Pepe der Herr iiber Casbah ist. Zielsicher streift er durch sein Revier und bedient sich
der Kostlichkeiten, die arabische Marktstinde fiir ihn bereit halten.’” In diesen Szenen
wird Algiers detailgetreue Nachbildung Casbahs, von seinen Gassen bis hin zu den
Marktstinden, erneut veranschaulicht. Das Gepldnkel zwischen Pepe und Slimane
inszeniert Cromwell zwar seitenverkehrt, nichtsdestotrotz mit einer groflen optischen

Ahnlichkeit, angefangen bei der Kochstelle eines Marktstandes, bis hin zu den

557 Vgl. Algiers, SE 4.2 & Pépé le Moko, SE 4.2.1, 4.5.
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charakteristischen Nahrungsmitteln, wie Peperoni und Fladenbrote, die das Bild Casbahs
regelrecht einrahmen (sieche Abb. 33-34).

Pépé/Pepe le Moko und seine Gang verkorpern die westliche Welt — die Zivilisation —,
Figuren wie Régis/Regis stellen mit ihrem Kleidungsstil und ihrer optischen Erscheinung
wiederum die arabische Welt dar. Régis/Regis trigt keinen Anzug wie Pépé/Pepe, sondern
Leinenkleidung und eine charakteristische orientalische Kopfbedeckung. Wihrend
Pépé/Pepe nicht nur stilsicher und gepflegt wirkt, ist Régis/Regis eine verschwitzte und
schmutzige Erscheinung (siehe Abb. 35-36). Die sorgsame visuelle Trennung von Orient
und Okzident scheint sich konstant durch beide Filme zu ziehen, bis hin zur Figur des
arabischen Polizeiinspektor Slimane, der das Bindeglied zwischen der arabischen und
westlichen Welt darstellt. Slimane ist in Algier geboren und aufgewachsen, arbeitet jedoch
fiir die franzosische Polizei, also den Kolonialherren. Er ist der einzige Polizist, der sich
problemlos durch Casbah bewegen kann, denn aufgrund seiner arabischen Herkunft wird
er trotz seiner Rolle als Gesetzeshiiter in Casbah geduldet. Diese Doppelrolle Slimanes
spiegelt sich ebenso in dessen Kleidung, die ein Mix aus westlichen (z.B. Kravatte) und
arabischen (u.a. Fez) Elementen ist, wider (sieche Abb. 37-38). Die detaillierte Nachahmung
der Kostiime und deren Funktion als ethnische Distinktion ist ebenso bei den weiblichen
Figuren erkennbar. Ines/Ines und Tania {iberzeugen beispielsweise durch ihre
folkloristische Kleidung und ihren landestypischen Schmuck. Tania verfiigt in beiden
Filmen nicht nur iiber einen dhnlichen Korperbau und vergleichbare Kleidung, sondern
wird in Algiers auch zumeist in den exakt gleichen Posen und Einstellung inszeniert (sieche
Abb. 39-40). Das (optische) Gegenteil von Ines/Ines, der Zigeunerin an Pépés/Pepes Seite,
ist Gaby, eine wohlhabende Touristin aus Paris. Wihrend Ines/Ines hauptsichlich
folkloristische Kleidung und Metallschmuck (Creolen, Ketten, Armreifen etc.) trigt, glanzt
Gaby mit ihrer alabasterfarbenen Haut, ihren Couture-Kleidern und wertvollen
Schmuckstiicken. Sie verkorpert in beiden Filmen die top-gestylte Frau aus der GroBstadt,
Ines/Ines hingegen hat wildes Haar und ein von der tdglichen Sonneneinstrahlung
braungebranntes Gesicht (sieche Abb. 41-44).

Pépé/Pepe und Gaby treffen das erste Mal im Zuge einer groBangelegten Razzia, die das
zum Scheitern verurteilte Ziel hat, Pépé/Pepe le Moko in Casbah zu verhaften, aufeinander.
Gaby und ihre Freunde verlieren einander im Trubel der Nacht aus den Augen. Slimane eilt
Gaby sogleich zur Hilfe und bringt sie im Haus einer Einheimischen in Sicherheit, wo sie

vom Grund der Razzia, dem beriichtigten Kriminellen Pépé/Pepe le Moko, erfihrt. Uber
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die Décher Casbahs vor der Polizei geflohen, erscheint Pépé/Pepe plotzlich im Raum.”®
Algiers bedient sich in dieser Szene der exakt gleichen und {iiberaus markanten
Bildabfolge, der selben Bildkomposition und des selben Bildausschnitts wie Duviviers
Film. Es folgt eine Schuss-Gegenschuss-Montage zwischen Pépé/Pepe, Gaby und ihren
Schmuckstiicken (sieche Abb. 45-60). Sichtlich angezogen von Gabys Lécheln und
Juwelen, muss Pépé/Pepe, so schnell und ritselhaft er aufgetaucht ist, auch wieder
verschwinden, die Polizei ist ihm schlieBlich immer noch dicht auf den Fersen. Auch beim
nichsten Treffen zwischen Pépé/Pepe und Gaby fillt eine dhnliche Bilderfolge auf. Gaby
und ihre Freunde beschlieB3en, trotz der Turbulenzen der vergangenen Nacht, am nichsten
Tag mit Inspektor Slimane Casbah erneut zu besuchen, um Pépé/Pepe le Moko niher
kennenzulernen. In einem Lokal treffen Gaby und Pépé/Pepe erneut aufeinander. Es stellt
sich heraus, dass beide im selben Pariser Viertel aufgewachsen sind.” Wihrend sie in
Erinnerungen an die gemeinsame Heimat schwelgen, immer unter dem wachsamen Auge
Inspektor Slimanes, nennen sie einander abwechselnd beriihmte Plitze und Gegenden in
Paris, die sie vermissen bzw. schitzen. Duvivier griff auch in dieser Szene auf das Mittel
von Schuss und Gegenschuss zuriick. Jeder Pariser Ort bzw. Platz wird von einem
einzelnen Close-Up auf Pépé oder Gaby unterstrichen. Auch diese Einstellungsabfolge und
Dialogstellen sowie die darauffolgende Tanzszene zwischen Pépé und Gaby, in der sie
weiter iiber die gemeinsame Heimat sinnieren, wird von Cromwell in Algiers bis ins Detail
iibernommen (siche Abb. 61-76)

Pépé/Pepe und Gaby verabreden sich fiir den nédchsten Tag, die Affdre der beiden nimmt
ihren Lauf und besiegelt schlussendlich Pépés/Pepes Schicksal. Inspektor Slimane macht
sich die heimliche Liebesbeziehung zwischen den beiden zunutze, um Pépé/Pepe aus
Casbah herauszulocken. Er ldasst Gaby in dem Glauben, Pépé/Pepe sei bei einer
Auseinandersetzung mit der Polizei ums Leben gekommen. Erschiittert von dieser
Nachricht bleibt ihr nichts anderes {iibrig, als die Heimreise anzutreten. Pépé/Pepe, der
vergebens auf Gaby gewartet hatte, erfahrt von Slimanes Intrige und macht sich am
Morgen der Abfahrt zum Hafen der Stadt auf, gewillt, seine Sicherheit zu riskieren, um mit
der Frau seines Herzens in die Heimat zuriickzukehren. Es gelingt ithm, das Schiff zu
betreten, doch die Suche nach Gaby scheint vergebens. Es folgt eine duerst markante
Szene, die Cromwell in seinem amerikanischen Remake wiederum en détail nachstellt. Zu

sehen ist, wie Pépé/Pepe zwar die Freunde von Gaby durch ein Fenster entdeckt, doch der

558 Vgl. Algiers, SE 3.10 & Pépé le Moko, SE 3.10.
559 Vgl. Algiers, SE 5.6 & Pépé le Moko, SE 5.6.
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Blick auf Gaby, die direkt neben dem Fenster, an die Wand gelehnt, sitzt, bleibt ihm
verwehrt. Sie ist ihm buchstiblich nah und doch so fern, es wird klar, dass Pépé/Pepe und
Gaby nie zueinander finden werden, denn genau in diesem Moment wird Pépé/Pepe von
Inspektor Slimane an Deck verhaftet. Es ist ihm zumindest erlaubt, dem Schiff beim
Verlassen des Hafens zuzusehen.”® In Handschellen und hinter den verschlossenen
Hafengittern erblickt Pépé/Pepe plotzlich Gaby, die auf das Deck des Schiffes getreten ist,
um Abschied von Casbah und dem vermeintlich verstorbenen Pépé/Pepe zu nehmen. Seine
verzweifelten Schreie nach Gaby gehen im lauten Schiffslarm unter, Pépés/Pepes Chance
auf Freiheit und Heimkehr ist endgiiltig passé (siehe Abb. 77-84).

Wihrend Cromwells Algiers bereits auf visueller Ebene kaum Zweifel offen lésst, dass es
sich um das Remake von Duviviers Pépé le Moko handelt, ist zwischen Renoirs La
Chienne und Langs Scarlet Street, wenn iiberhaupt, nur vereinzelt eine visuelle Ahnlichkeit
zu entdecken. So beispielsweise in der Schlusssequenz beider Filme, als Legrand bzw.
Christopher Cross als Obdachloser auf der StraBle lebt und ein letztes Mal mit seinen
Gemailden, dem tatsédchlichen Selbstportrait Legrands, von dem er keinerlei Notiz nimmt,
und im Falle von Scarlet Street dem vermeintlichen Selbstportrait der Kiinstlerin
,.Katherine March*, konfrontiert wird (siche Abb. 85-86).”" Es stellt sich sehr wohl die
Frage, ob es sich bei diesen einzelnen visuellen Beriihrungspunkten um bloBe filmische
Zitate handelt und der ,,Vorwurf* eines Remakes nicht gerechtfertigt ist. ,,Comparing La
Chienne to Scarlet Street, which he [Fritz Lang] made in 1945, juxtaposes the work of two
individual interpretations which preclude calling the second an actual ‘remake’ of the

first.«%%

1969 verdffentlichte der amerikanische Filmkritiker und -regisseur Peter
Bogdanovich in seinem Werk Fritz Lang in America ein Interview, indem Fritz Lang
behauptete, den franzosischen Film La Chienne in der Vergangenheit nur ein einziges Mal
gesehen zu haben und gezielt vermieden habe, diesen beim Dreh von Scarlet Street zu
imitieren.’® , The Renoir film is really a wonderful picture, but Nichols and I purposely
never looked at it. We had seen it years ago, but we wanted to be absolutely uninfluenced
by it.“>* Selbst franzosische Kritiker sind sich dariiber einig, dass Scarlet Street visuell

eher Langs vorhergehender Produktion The Woman in the Window (1944), ebenfalls mit

Joan Bennett, Edward G. Robinson und Dan Duryea in den Hauptrollen, dhnelt als Renoirs

560 Vgl. Algiers, SE 9.4 & Pépé le Moko, SE 9.4.

561 Vgl. Scarlet Street, SE 9.3.

562 Grossvogel, Didn't You Used to Be Depardieu?, S. 44.

563 Vgl. Bogdanovich, Peter. Fritz Lang in America. London: Studio Vista 1967, S. 66.
564 Bogdanovich, Fritz Lang in America, S. 66.
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La Chienne.’® Einen Film nur nach seiner visuellen Ahnlichkeit zu einem anderen Film zu
beurteilen, ist jedoch duBerst triigerisch. Um einen Film als bloBe Literaturadaption, wie es
durch die Credits beider amerikanischer Filme (Algiers/Scarlet Street) suggeriert wird,
bezeichnen zu konnen, miissen nicht nur die Handlung und Figurenkonstellation, sondern
auch der konkrete dramaturgische Aufbau der Buchvorlage, und nicht einem filmischen
Vorginger, entsprechen. Der Vergleich zwischen (vermeintlicher) Buchvorlage und der
jeweiligen franzosischen und amerikanischen Filmversion ist, vor allem im Zweifelsfall,
wegweisend und mitunter ausschlaggebend. Da Pépé le Moko und Algiers bereits iiberaus
markante visuelle Ubereinstimmung vorweisen, verwundert es nicht, dass sie einander
auch hinsichtlich der Handlung, der Figurenkonstellation und des dramaturgischen
Aufbaus gleichen: Der Verbrecher Pépé/Pepe le Moko soll im Zuge einer Polizeirazzia in
Casbah endlich gefasst werden und begegnet auf seiner Flucht der franzosischen Touristin
Gaby. Der Kleinkriminelle Régis/Regis verbiindet sich indes mit der Polizei und lockt
Pierrot, den Schiitzling Pépés/Pepes und Mitglied seiner Bande, unter einem falschen
Vorwand aus Casbah heraus, um Pépé/Pepe dazu zu veranlassen, ebenfalls den Schutz
Casbahs aufzugeben. Pépé/Pepe schopft Verdacht, und als Pierrot tddlich verwundet
wieder auftaucht, wird der Verriter Régis/Regis erschossen. Pépé/Pepe und Gaby beginnen
eine Affire, die Inspektor Slimane fiir seine Intrigen niitzt und Gaby durch eine Liige dazu
bringt, verfritht abzureisen. Der am Boden zerstorte Pépé/Pepe erfiahrt von Slimanes
Machenschaften und versucht, Gaby bei der Heimreise zu begleiten. Auf dem Schiff
angelangt, wird Pépé/Pepe von Inspektor Slimane schlieBlich gefasst und stirbt. Gemaf
Ginette Vincendeau hat Duvivier Pépés Gang eigens fiir den Film erfunden. In Henri La
Barthes Roman interagiert Pépé lediglich mit seinem Freund und Kollegen Carlo (Carlos
im Film), wéahrend die Figuren Pierrot, Max, Jimmy sowie Régis und der Informant L'Arbi
ginzlich von Duvivier erfunden und nahtlos von den Drehbuchautoren des Remakes
ibernommen wurden.’*® Die Handlung des Romans beginnt nicht, wie in Pépé le Moko und
Algiers, in der Polizeiwache von Algier, sondern in Marseille, wo Carlo bei Pépés Mutter,
Ninette, Unterschlupf sucht, bevor er zu Pépé nach Algier fliichtet.’” In Duviviers und
Cromwells Filmen stammt die Figur des Pépé/Pepe jedoch nicht aus Marseille, sondern aus
Paris, genauer gesagt aus dem Vergniigungsviertel rund um das Moulin Rouge. Algiers

tibernimmt nicht nur die Grundstruktur von Pépé le Moko, sondern auch Szenen und

565 Vgl. Moine, Remakes, S. 161.
566 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 46.
567 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 12.
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Dialoge, die von Duvivier und seinen Drehbuchautoren sowie Dialogschreiber Henri
Jeanson extra fiir den Film geschrieben wurden und nicht in Henri La Barthes Roman zu
finden sind.”® So stammt die Szene bzw. der Dialog in dem Lokal, in dem Pépé und Gaby
iber ihre gemeinsame Herkunft, in Form von Pariser Straen- und Ortsnamen, sinnieren,
ginzlich aus der Feder Duviviers und Jeansons.®

Der Austausch dieser spezifischen Ortsnamen im Film vereint nicht nur die touristische
Anziehung der Stadt Paris und die soziale Herkunft der Figuren (Pépé und Gaby kommen
aus dem Arbeitermilieu und dem zwielichtigen Unterhaltungsviertel Montmartre/Pigalle),
sondern verweist auch auf die soziale und berufliche Herkunft von Jean Gabin, dem
Hauptdarsteller der franzosischen Fassung, dessen Wurzeln schlieBlich in der
Unterhaltungsbranche zu finden sind.”™ Eine weitere Szene, die auf Gabins musikalische
Karriere anspielt, ist die ausgelassene gesangliche Darbietung Pépés am Morgen nach
seinem intimeren Treffen mit Gaby.””' Auch diese Szene ist nicht in der Buchvorlage zu
finden und wurde in Algiers iibernommen.”"

Fritz Langs Scarlet Street weicht nicht nur optisch von La Chienne ab, sondern zeigt auch
im Handlungsablauf sowie bei den Figuren gewisse Abweichungen, so wird der
Einfiihrung und Figurenzeichnung in der ersten Hilfte des Filmes mehr Zeit gewidmet als
in La Chienne. Grundsitzlich entsprechen aber auch die Handlung, die
Figurenkonstellation und der dramaturgische Aufbau von Scarlet Street der franzosischen
Vorlage. Beide Filme erzdhlen die Geschichte eines loyalen Kassiers, Maurice
Legrand/Christopher Cross, der auf dem Heimweg nach einer Firmenfeier einer jungen
Frau, Lulu/Kitty, die von einem Mann auf der Strale angegriffen wird, zur Hilfe eilt und
sich in sie verliebt. Der ungliicklich verheiratete Kassier und Hobbymaler beginnt eine
Beziehung mit der jungen Frau, die ihn, auf Geheill ihres Zuhélters/Liebhabers,
Dédé/Johnny, jedoch nach Strich und Faden ausnimmt. Um der jungen Frau einen
gewissen Lebensstandard bieten zu konnen, bedient sich der Kassier an den Ersparnissen
seiner Frau und dem Geld seines Vorgesetzten. Als der Zuhilter/Liebhaber eines Tages
vergebens mehr Geld von Lulu/Kitty fordert, stiehlt er zwei Gemilde von Legrand/Chris,
die dieser notgedrungen in der Wohnung von Lulu/Kitty lagern muss. Unter der Vorgabe,

die Bilder seien von Lulu/Kitty, gelingt es Dédé/Johnny, die Gemilde gewinnbringend zu

568 Vgl. Moine, Remakes, S. 7.
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verkaufen und Lulu/Kitty als erfolgreiche Kiinstlerin zu vermarkten. Als Legrand/Chris
vom Verkauf seiner Gemilde erfdhrt, ist er sichtlich erfreut und gestattet Lulu/Kitty
weiterhin, seine Bilder zu verduBlern. An dieser Stelle tritt der ehemalige und fiir tot
erklarte Mann von Adele/Adele, Legrand/Chris' Ehefrau, in Erscheinung und versucht, ihn
zu erpressen. Legrand/Chris wittert seine Chance, lockt den rechtméfigen Ehemann in eine
Falle und befreit sich so von seiner ungeliebten Ehefrau. Als er zu Lulu/Kitty fahrt, um mit
ihr ein neues Leben zu beginnen, ertappt er sie und Dédé/Johnny auf frischer Tat. Er
kommt wenig spéter zuriick, um Lulu/Kitty zu verzeihen und ihr eine zweite Chance zu
geben, doch die Situation eskaliert und er ermordet sie im Affekt. Fir den Mord an
Lulu/Kitty wird jedoch nicht er, sondern Dédé/Johnny gerichtet. Beide Filme enden mit
einem Epilog, der Legrand/Chris einige Jahre nach dem Mord als Obdachlosen zeigt.

Ausschlaggebend dafiir, dass Scarlet Street keine weitere Verfilmung des Romans La
Chienne von Georges de La Fouchardiere ist, sondern vielmehr ein Remake von Jean
Renoirs La Chienne, ist der Vergleich beider Filme mit dem Roman. Die Unterschiede der
Filme zum Buch halten sich in der ersten Hélfte der Erzdhlung in Grenzen bzw. erscheinen
auf den ersten Blick wenig aussagekriftig. Als Legrand Lulu ob der heimlichen
Gemildeverkdufe unter ihrem Namen konfrontiert, begriindet sie ihre Tat im Buch
beispielsweise damit, dass ihr ,,Bruder Fernand die Idee hatte, sich als Journalist zu
versuchen. Sollte die Galerie die Gemilde von Legrand nicht als solche erkennen, wére
dies eine wertvolle Enthiillungsstory.”” In den Verfilmungen rechtfertigen Lulu und Kitty
ihr Verhalten durch ihre eigene finanzielle Not und der vermeintlichen Scham, die sie
empfinden wiirden, wenn sie noch mehr Geld von Legrand bzw. Chris annehmen wiirden.
Die ersten wirklich greifbaren Unterschiede der Verfilmungen zum Buch lassen sich in den
Teilen der Handlung erkennen, die von beiden Filmen komplett iibergangen werden. So
wird Legrand von einem seiner Arbeitskollegen, Bernard, mit Lulu in einem Restaurant
gesehen und am néchsten Tag damit konfrontiert. Legrand droht seinem Arbeitskollegen,
der sich sogleich mit einem anonymen Brief an Legrands Ehefrau Adele richt, den diese,
zum Gliick fiir Legrand, wiederum nicht ernst nimmt.””* Der selbe Arbeitskollege briistet
sich einige Zeit spéter vor Legrand und den iibrigen Mitarbeitern damit, die berithmte
Kiinstlerin ,,Clara Wood*“ kennengelernt zu haben, und dass diese ihren ménnlichen

Bewunderern besonders zugetan ist.’” Beide Konfrontationen mit Bernard werden in den

573 Vgl. de La Fouchardiere, Georges. La Chienne. Paris: Albin Michel 1930, S. 97.
574 Vgl. de La Fouchardiere, La Chienne, S. 49-69.
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121



Verfilmungen unterschlagen. Erst ab dem Mord an Lulu/Kitty allerdings wird restlos klar,
dass Renoirs La Chienne tatsichlich die Vorlage fiir Fritz Langs Scarlet Street war, und
nicht der Roman von La Fouchardiere. Nachdem Alexis Godard, der rechtmifige und fiir
tot erklirte Ehemann von Adele, in Legrands Falle tappt, kann dieser nun endlich ein
gemeinsames Leben mit Lulu aufbauen. Seine Zukunftspldne zerschellen, als er Lulu und
Dédé zusammen im Bett erwischt. Nachdem Dédé die Wohnung aufgebracht verlassen hat,
ist er in La Fouchardieres Roman die darauffolgenden fiinf Tage nicht in der Stadt. Er
kiindigt Lulu seine Riickkehr in Form eines Briefes fiir den kommenden Samstagabend an.
Am selben Tag bekommt Lulu eine Nachricht von Legrand, in der er ihr vergibt und sie als
Opfer der Intrigen Dédés bezeichnet. Der Leser erfahrt vom Mord an Lulu erst durch einen
Zeitungsartikel: Die beriihmte Kiinstlerin ,,Clara Wood* wurde in ihrer Wohnung brutal
ermordet aufgefunden. Weiters berichten die Zeitungen, dass sich bereits ein Verdédchtiger,
Dédé, in Polizeigewahrsam befindet. Erst nach der Verurteilung und Exekution von Dédé
erfiahrt der Leser, dass nicht Dédé, sondern Legrand Lulu ermordet hat, und wie genau es
zum Mord kam: Als Legrand Lulu aufsuchte, um sie davon zu iiberzeugen, dass er, und
nicht Dédé, der richtige Mann fiir sie sei, entdeckte er Dédés Brief, mit der Ankiindigung
seiner baldigen Riickkehr, und ermordete Lulu daraufhin im Affekt.”’® In Renoirs und
Langs Film weif3 der Zuseher bereits von Anfang an Bescheid iiber Lulus/Kittys Morder
und den Tathergang. Nachdem Legrand/Chris desillusioniert die Wohnung verlésst, kehrt
er am darauffolgenden Morgen bzw. im Falle von Scarlet Street noch in der selben Nacht
zu Lulu/Kitty zuriick. Legrands/Chris' Bitte, ihn doch noch zu heiraten, nimmt Lulu/Kitty
zum Anlass, ihn und seine blinde Liebe zu ihr lautstark zu verhohnen. Beide Filme zeigen,
wie der verschmihte Legrand/Chris sie darauthin ermordet und zusieht, wie ein
Unschuldiger, Dédé/Johnny, fiir seine Tat hingerichtet wird. Renoir wich auch beim Epilog
seines Filmes von der Buchvorlage ab, statt den obdachlosen Legrand auf der Suche nach
einer Unterkunft und einer warmen Mahlzeit zu zeigen, fiihrt er ihn erneut vor die Galerie
Wallstein, in der seine Werke unter dem Namen ,,Clara Wood* ausgestellt werden.’”” Auch
Chris Cross fristet einige Jahre nach dem Mord an Kitty ein obdachloses Dasein. Als er zu
Weihnachten durch die Straflen New Yorks zieht, wird auch er vor der Galerie, die seine
Werke ausstellt, von seiner Vergangenheit eingeholt.’” An diesem Punkt in beiden Filmen

kommt das bereits erwihnte Selbstportrait Legrands bzw. das ,,Selbstportrait® Katherine
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Marchs ins Spiel. Beide Gemilde erfiillen den Zweck, Legrand bzw. Chris auf
unterschiedliche Weise mit der Vergangenheit, die sie selbst nach so vielen Jahren immer
noch verfolgt, zu konfrontieren. Das Selbstportrait bzw. dessen konkrete Inszenierung ist in
dieser Form und Umfang nicht im Roman zu finden, es handelt sich hierbei um eine
Besonderheit von Renoirs Film. Lang passt den Epilog Renoirs zwar der Kernbotschaft
von Scarlet Street an (,,Keiner kommt mit Mord davon*), nichtsdestotrotz ist der Epilog
und das Portrait ein weiteres Indiz dafiir, dass der dramaturgische Aufbau von Langs Film
nicht der Romanvorlage, sondern Renoirs Film La Chienne entspricht, es sich somit um ein

Remake handelt.

5.4.3. Unterschiede zwischen am. Remake und fr. Vorlage
5.4.3.1. Filmtitel

Julien Duvivier sah fiir seinen Film iiber den franzosischen Kriminellen Pépé le Moko
zunichst den Titel Nuits blanches (,,Schlaflose Nachte*) vor, entschied sich schlussendlich
aber dazu, den Titel der literarischen Vorlage Pépé le Moko von Henri La Barthe zu
iibernehmen.”” Der Name Pépé bezeichnet im Franzdsischen eine Vaterfigur (,,pere*) bzw.
wird er im heutigen Sprachgebrauch oftmals als Kosename fiir den GroBvater (,,Grand-
Pere*) gebraucht. Demgegeniiber gehort das Wort ,,Moko*, gemidl Vincendeau, zum
Gefingnis-Slang der 30er Jahre und bedeutet ,harter Kerl“ bzw. ,,Gangster.* Dem
franzosische Kinopublikum war daher 1937 von Anfang klar, dass eine einzelne Figur im
Zentrum der Handlung steht und diese der Anfiihrer einer Verbrecherbande ist. Obwohl
zwischen dem Erscheinen von Pépé le Moko und seinem amerikanischen Remake nur
knapp ein Jahr lag und sowohl das Setting als auch die Figuren(-namen) des franzosischen
Films {ibernommen wurden, entschied sich die Produktion fiir den Titel Algiers, der
Hauptstadt Algeriens. Statt iiber eine einzelne Person, Pépé, fiihrt der amerikanische Titel
iber das exotische Setting in die Handlung des Films ein. Der franzdsische Name Pépé le
Moko als Filmtitel hitte bei amerikanischen Zusehern nicht zur gleichen Assoziation wie
beim franzosischen Publikum gefiihrt, es schien mit Sicherheit einfacher, den

amerikanischen Zuschauer mit dem Namen einer exotischen Stadt in die Kinos zu locken.

579 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 9.
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Jean Renoir bediente sich ebenfalls des Titels der Romanvorlage fiir seinen Film.
Wortwortlich iibersetzt bedeutet La Chienne ,,die Hiindin“ und bezieht sich direkt auf eine
Dialogstelle im Buch und im Film.® Als Lulu den liebeskranken Legrand endgiiltig vor
den Kopf stofit und verhohnt, bezeichnet er sie nicht als Frau, sondern als Hiindin, sie
liebkose gleichermaflen den Mann, der sie ernédhrt (Legrand) und den Mann, der sie schligt
(Dédé). Der Titel zielt darauf ab, ein ganz spezielles Frauenbild zu vermitteln bzw.
anzuprangern. Lulu ist eine Prostituierte, die keinen Hehl daraus macht, dass sie aus Liebe
und Horigkeit zu ihrem Zuhélter Dédé alles machen wiirde und dabei keinerlei Reue zeigt.
Die Ubernahme eines solchen Filmtitels, einer solch naturalistischen Metapher, fiir das
amerikanische Remake war von Anfang an ausgeschlossen. Eine solch explizite
Anspielung und Darstellung der weiblichen Protagonistin als Prostituierte hitte die
Zensurbehorde zum Eingreifen veranlasst. Fritz Lang entschied sich dafiir, den Titel
Scarlet Street fiir sein Remake zu verwenden. Er wihlte damit eine andere Perspektive fiir
seinen Film und ein abstrakteres Frauenbild. Der Titel impliziert zundchst den Ort des
Geschehens bzw. des Verderbens, die Strale. Es handelt sich jedoch nicht um eine
gewohnliche Strafle, sondern eine rote, genauer gesagt eine scharlachrote, Strafle. Lang
spielt nicht nur mit den Konnotationen der Farbe Rot, wie Liebe, Lust, Leidenschaft und
Blut, welches durch den gewaltsamen Mord an Kitty vergossen wird. Die scharlachrote
Farbe der Strale soll dariiber hinaus die fleischlichen Begierden in dem Film
signalisieren.”® Lang bedient sich hierbei einer biblischen Figur, der Hure von Babylon,
die in der Offenbarung des Johannes im Neuen Testament in scharlachrotem Gewand, mit
Juwelen und Schmuck iibersdt und auf einem scharlachroten Biest sitzend, beschrieben
wird. In einer Hand hilt sie einen golden Kelch, welcher vollgefiillt ist mit den
Abscheulichkeiten ihrer Unzucht. Mit ihr, Babylon der Grof3en, Mutter der Prostitution und

8 Diese

aller Laster auf Erden, haben die grofen Konige der Welt Unzucht betrieben.
biblische Figur und die Assoziationen, die das Scharlachrot auslost, spiegeln den Kern des
Filmes wider — das unaufhaltsame Verderben in der Gestalt einer bzw. der einen Frau. In
Scarlet Street bricht das Verderben iiber den ménnlichen Protagonisten herein, als er

beginnt, eine bzw. die eine Frau, die ,,femme fatale®, zu begehren. Der Titel betont diese

581 »Tun'es pas une femme. Tu es une chienne. Tu caresses I'homme qui te nourrit. Tu caresses I'homme
qui te donnes des coups...*
de La Fouchardiere, La Chienne, S. 303.
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Fatalitit der (unerfiillten) Begierde. Weiters hilft der Titel anzudeuten, was der Film, ob der
herrschenden Zensurvorgaben, geradezu zwanghaft zu verschleiern versucht, nimlich die

Tatsache, dass Kitty eine Prostituierte ist.’**

54.3.2. Kulturspezifika
5.4.3.2.1. Kolonialismus und européische Geschichte

Sowohl Anzahl als auch Reihenfolge der Filmsequenzen in Algiers stimmen iiberwiegend
mit der filmischen Vorlage Pépé le Moko iiberein. Ins Auge stechen darum vor allem die
Einstellungen und Szenen, die eigens fiir die amerikanische Version geschrieben und
gedreht wurden. Anstatt wie in Pépé le Moko die Handlung direkt in medias res, also in der
Polizeiwache Algiers, zu beginnen, weicht bereits die erste Einstellung des amerikanischen
Films signifikant von der Vorlage ab. Zu sehen ist die statische Kiistenansicht Algiers, auf
der sich ein Lauftext mit Informationen zu Algier, Casbah, seinen Bewohnern und nicht
zuletzt Pepe befindet.”® Bei der Uberarbeitung des franzosischen Drehbuchs schienen die
einfithrenden Szenen in der Polizeiwache der Stadt den Filmemachern nicht ausreichend
fir das amerikanische Publikum. Der Lauftext erfiillt daher die Aufgabe, dem
(amerikanischen) Publikum den Einstieg in die Geschichte rund um einen franzdsischen
Kriminellen, der Unterschlupf im nordafrikanischen Algier gefunden hat, zu erleichtern.
Grund hierfiir ist nicht nur das exotische Setting, sondern vor allem die Tatsache, dass die
Handlung des Filmes vor dem Hintergrund des franzosischen Kolonialismus im Norden
Afrikas stattfindet.

Algerien war bei der Entstehung der Buchvorlage 1931 sowie dem Erscheinen der
Verfilmung von Julien Duvivier 1937 Teil der nordafrikanischen Kolonien Frankreichs.
Angetrieben von wirtschaftlichen, militdrischen und politischen Interessen begann die
Eroberung Algeriens durch franzosische Streitkrifte bereits 1830, erst 1962 erlangte das
Land seine Unabhidngigkeit wieder zuriick. Frankreich verfolgte in Algerien nicht nur
wirtschaftliche, sondern auch kulturelle Interessen, wie der ,,mission civilisatrice®, deren
Ziel es war, dem Orient die westliche Zivilisation niher zu bringen.” An die frithe und
anhaltende Faszination des franzosischen Volkes fiir den Orient erinnern zahlreiche

kiinstlerische und literarische Werke des 19. und 20. Jhdts, die den Orient bzw. die eigenen

584 Vgl. Moine, Remakes, S. 156—157.
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Kolonien oftmals als Schauplatz oder Inspiration wihlten. Der Orient wurde hierbei meist
als ein gefihrlicher, abstoBender und zugleich iiberaus reizvoller und begehrenswerter Ort
dargestellt. Das Spiel mit dieser Dualitédt des Orients setzte sich Anfang des 20. Jhdts auch
in anderen Bereichen des franzosischen Lebens fort. Von Ausstellungen und Liedern bis
hin zu Postkarten, die franzosische Soldaten ihren Familien aus Algerien schickten, wurde
die eigene Kolonie fiir das franzosische Volk besonders in den 30er Jahren

t.* Um beispielsweise den franzdsischen Tourismus

(massen-)medienwirksam aufbereite
in Algerien zu fordern, entstanden eigene Werbematerialien und Informationsbroschiiren,
die den Reiz des Orients, des Exotischen, besonders in Szene setzten. Das Thema des
Kolonialtourismus ist auch in Pépé le Moko als Subtext zu finden. So begleiten Gaby und
ihre Freunde den Champagner-Héindler Monsieur Kleep auf dessen Geschiiftsreise®®® nach
Algerien, in der Hoffnung, diese beworbene Exotik des Orients in Casbah zu finden.

Henri La Barthe schrieb seinen Roman Pépé le Moko 1931, im selben Jahr fand die
mehrmonatige Kolonialausstellung ,,L'exposition colonial* in Paris statt. Die Ausstellung
diente der Pridsentation und Zelebrierung der franzosischen Kolonien. Biirger aus den
nordafrikanischen Kolonien wurden ,eingeladen”, die eigenen Gewohnheiten,
folkloristischen Tidnze, Handwerkskiinste und Waren in Paris vorzustellen. La Barthes
Roman war zur damaligen Zeit dementsprechend hochaktuell, die Darstellung des
exotischen Orients sollte sich als Bereicherung fiir seinen Roman Pépé le Moko sowie fiir
Duviviers gleichnamige Verfilmung erweisen.”® Der Kolonialismus war auch in den
franzosischen Filmen der 30er Jahre ein besonders populidres Thema und Nordafrika das
beliebteste Setting dieser Filme. Gemill Vincendeau dienten die nordafrikanischen
Kolonien (Algerien, Tunesien, Marokko) fiir mehr als die Hilfte der 1930 produzierten
Filme (mit nicht-westlichem Setting) als Schauplatz. Sowohl 1931, als Henri La Barthe
den Roman Pépé le Moko schrieb, als auch 1936, als Duvivier den gleichnamigen Film
drehte, waren duBlerst produktive Jahre fiir den Kolonialfilm, der sich zu einem wichtigen
Sub-Genre der franzosischen Filmindustrie entwickelt hatte. Bevor er Pépé le Moko schuf,

hatte Duvivier unter anderem die Handlung seines 1931 entstandenen Films Les cing

587 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 53-55.

588 Mit der Figur des Monsieur Kleep ist auch ein wirtschaftlicher Subtext in Pépé le Moko zu spiiren.
Monsieur Kleep verfolgt das Ziel, seinen Champagner nach Algerien zu exportieren. Sein Reichtum,
verkorpert durch Gabys wertvolle Schmuckstiicke, wird in diesem Zusammenhang mit kolonialer
Ausbeutung gleichgesetzt. So war Frankreich dafiir bekannt, mit Vorliebe seinen Wein nach
Algerien zu verkaufen, obwohl die einheimische Bevolkerung kaum eine Affinitit zu
Weinprodukten zeigte.

Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 53-55.

589 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 7.

126



gentlemen maudits und La bandera (mit Jean Gabin in der Hauptrolle) aus dem Jahre 1935
in Marokko angesiedelt.’*

Der Kolonialismus bzw. das Wissen um und iiber die nordafrikanischen Kolonien waren
Teil der franzosischen Identitit und bei Veroffentlichung von Pépé le Moko nicht minder
aktuell. Das nordafrikanische Setting des Films stellte dementsprechend keinerlei Problem
fiir das franzosische Kinopublikum dar. Einem amerikanischen Zuseher hingegen fehlte es
in den 30er Jahren mitunter an dem notigen und &uBerst kulturspezifischen
Hintergrundwissen iiber die franzosischen Kolonien in Nordafrika. Um den reibungslosen
Einstieg in den Film zu garantieren, bediente sich die amerikanische Version daher der
bereits erwihnten zusitzlichen Szene bzw. des Lauftexts als Hilfsmittel, der quasi das
,VYorwort* zur eigentlichen Handlung liefert und das (amerikanische) Publikum auf drei
Ebenen mit Informationen versorgt (sieche Abb. 87-89). Zum einen iibernimmt der Lauftext
die Aufgabe einer geografischen und geschichtlichen Verortung der zu erzidhlenden
Geschichte. Der Zuseher wird darauf vorbereitet, dass es sich bei Algiers um eine
Wiistenstadt an der Mittelmeerkiiste handelt, wo das moderne Europa auf das altertiimliche
und unberiihrte Nordafrika trifft. Auf einer zweiten Ebene bemiiht sich der Lauftext, die
Stadt Algier und dessen Bewohner nidher zu erldutern. Nur einen Steinbruch vom
modernen Stadtteil Algiers entfernt befindet sich das Viertel der Einheimischen, bekannt
unter dem Namen Casbah, welches sich wie eine Festung iiber der Stadt und dem Meer
erhebt. Das Wort ,.fortress* ist im Lauftext unterstrichen und wird damit besonders betont,
es handelt sich hierbei um eine wortwdortliche Ubersetzung des arabischen Wortes
,Casbah®. Die Bewohner Casbahs werden im weiteren Verlauf niher erldutert. Zahlreiche
Volker (,,tribes*) und Rassen (,,races*), sowie Herumtreiber (,,drifters*) und Ausgestoflene
(,;outcasts®) ,,(...) from all parts of the world (...)* sind in Casbah zu Hause.”' Im letzten
Teil der Einfiihrung wird auf eine Bevolkerungsgruppe besonders eingegangen. Casbah ist
ein sicheres Versteck fiir Kriminelle, es ist ein Ort, der sich des langen Arms des Gesetzes
vollkommen entzieht. An oberster Stelle der Hierarchie steht der franzosische Verbrecher
Pepe le Moko. Der Lauftext geht vom Allgemeinen (Setting) ins Detail (Hauptfigur) und
ermoglicht dem (amerikanischen) Zuseher dadurch einen langsamen und geordneten
Einstieg in die Handlung. Pépé le Moko wurde nicht nur vor dem Hintergrund des
franzosischen Kolonialismus gedreht, sondern weist auch vereinzelte kulturspezifische

Referenzen auf, die selbst ein franzosisches Publikum der 30er Jahre nur mit

590 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 55.
591 Algiers, SE 2.1.
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entsprechendem (Vor-)Wissen zu wiirdigen wusste. Solche Referenzen wurden im
amerikanischen Remake umgangen bzw. weggelassen. Der franzosische Inspektor, der
eigens fiir die Verhaftung von Pépé angereist ist, fordert nach der misslungenen Razzia des
Vorabends beispielsweise ein militirisches Eindringen in Casbah. Einer der anwesenden
Polizisten schmettert die Forderung seines Pariser Kollegen mit der Bemerkung ab, dass
die Erstiirmung Algeriens bereits durch Marschall Bugeaud™* erfolgte.”” Dieser Dialog
und Bezug auf die militdrische Eroberung Algeriens durch Frankreich wurde im
amerikanischen Remake komplett gestrichen.

Sowohl eine genaue zeitliche Verortung der Handlung als auch Beziige zur franzosischen
bzw. europidischen Geschichte halten sich im Vergleich zu Pépé le Moko bei Renoirs La
Chienne in Grenzen, was wiederum die Adaption der Handlung fiir den amerikanischen
Markt 14 Jahre spiter deutlich vereinfachte. Genau genommen musste das Drehbuch in
diesem Zusammenhang nur an einer Stelle an die Anforderungen des amerikanischen
Publikums und an das aktuelle Zeitgeschehen angepasst werden. Die Berufe der einzelnen
Figuren in La Chienne und Scarlet Street stimmen groftenteils tiberein. Chris Cross ist,
wie Maurice Legrand, ein Kassier und Hobbymaler, Lulu/Kitty und Dédé/Johnny glinzen
hingegen durch ihre Arbeitslosigkeit bzw. Arbeitsscheu. Der Einzige, dessen
Hintergrundgeschichte deutlich veridndert werden musste, ist Adeles/Adeles ehemaliger
und tot geglaubter Ehemann. Als Alexis Godard Legrand eines Tages nach der Arbeit
abfingt und sich als der rechtmifige Ehemann von Adele zu erkennen gibt, erfahrt
Legrand die Hintergriinde seines Verschwindens bzw. seines vorgetiuschten Ablebens.™*
Alexis Godard war Feldwebel im Ersten Weltkrieg und iibernahm den Namen eines
gefallenen Kameraden, um seiner Frau, wie er sagt, zu entkommen, und verbrachte die

restliche Zeit des Krieges als Kriegsgefangener in Deutschland. Dieser zeitliche und

592 ,»Thomas Bugeaud de la Piconnerie, a veteran of Napoleon's Imperial Guard, was singly the most
important French 19"-century soldier in Africa, to leave as enduring a mark on post-conquest
policies as that of his conquests. Although earlier doubtful of the wisdom of an annexation of
Algeria, by 1839 he had become convinced of its merits. (...) The military side of Bugeaud's
governor-generalship from 1841 to 1849 should first be set out. In sum his achievement was the
defeat of Abd al Kader and the annexation for France of most of Algeria north of the Sahara in a
series of campaigns of conquest. In these generally ruthless operations the conquered communities
sustained not only heavy punitive casualties but also the despoilation of indigenous economies by
the seizure in razzia raids of grain and stock (a traditional Maghreb warfare concept), the cutting
down of trees and the prevention of crop-sowing or harvesting, and, lastly, the destruction of many
indigenous Moslem institutions ranging from charity foundations to centres of learning and
schools.*

Clayton, Anthony. France, Soldiers and Africa. London: Brassey's Defence Pub. 1988, S. 56.

593 Vgl. Pépé le Moko, SE 4.1.

594 Vgl. La Chienne, SE 6.2.
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geschichtliche Bezug erscheint aus mehreren Griinden fiir Fritz Langs Film unpassend.
Zum einen verlagerte Lang den Schauplatz der Handlung nach Amerika, genauer gesagt
nach New York, zum anderen erschien der Erste Weltkrieg, trotz spiter amerikanischer
Beteiligung, vermutlich als zu ,entfernt”, um ein amerikanisches Publikum damit
anzusprechen. Zudem lie} das Remake 14 Jahre auf sich warten, ein Bezug auf den Ersten
Weltkrieg wire nicht mehr zeitgemidll gewesen, dementsprechend musste die Figur des tot
geglaubten Ehemanns adaptiert werden. Homer Higgins war vor seinem Verschwinden
Detective, gegen den jedoch kurz vor seinem ,,Ableben* ermittelt wurde. Higgins gibt vor
Chris zu, in Schwierigkeiten gewesen zu sein, und als sich ihm die Chance bot
abzutauchen, tat er dies auch®”: Eines Abends wurde er zu einem Einsatz nahe der Hudson
Briicke gerufen. Als er sah, wie sich eine Frau von der Briicke stiirzte, sprang Higgins ihr
hinterher. Er konnte die Frau zwar nicht retten, erwischte jedoch beim Rettungsversuch
ihre Handtasche, die vollgefiillt war mit Geld, und bestieg ein Bananenboot in Richtung

Honduras.

5.4.3.2.2. Die Stadt und ihre Bewohner

Die Stadt Casbah wird in Algiers wesentlich mythischer und mérchenhafter beschrieben als
in Pépé le Moko. Der eigens angereiste Pariser Inspektor hat seine liebe Not damit zu
verstehen, warum Pepe bis dato noch nicht verhaftet wurde, obwohl er sich nur einen
Steinbruch von der Polizeiwache entfernt befindet. Der Dialog zwischen ihm und dem
hiesigen Polizeiinspektor formt das Bild Casbahs als einen mythischen und gefdhrlichen
Ort, der den Polizisten ,,oriental riddles* aufgibt, Casbah ist quasi ,,[a] very hard nut to
crack.*“>° Pepe in Casbah zu verhaften ist ausgeschlossen, einen Konig in seinem eigenen
Palast zu verhaften ist schlichtweg unméglich, Pepe wird schlie8lich gut bewacht. Es folgt
das bereits erwdhnte dokumentarische Material iiber Casbah, welches der amerikanische
Film fast gédnzlich von der franzdsischen Vorlage iibernommen hat. Casbah sei in der
Realitiat weitaus seltsamer, als man sich ertriumen konne. Der ortliche Polizeichef fuihrt
mit einem Voice over in die fantastische Welt Casbahs ein, das nur einen Schritt von der
modernen Stadt entfernt liegt. Wagt man diesen, gelangt man in eine eigenstindige und

eigenwillige Welt, ,,(...) a melting pot for all the sins of the earth.“” Die Gassen erinnern

595 Vgl. Scarlet Street, SE 5.2.
596 Algiers, SE 2.2.
597 Algiers, SE 2.3.
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an ein Labyrinth von engen Durchgiingen und einem Dschungel an Hiusern. Keiner weiB3,
welche Geheimnisse und kriminellen Machenschaften hinter den Winden dieser Gebédude
liegen. Das Voice over von Pépé le Moko erscheint im Vergleich niichterner und weniger
darauf bedacht, Casbah zu mystifizieren. Interessant ist, dass Algiers die dokumentarischen
Szenen bzw. Einstellungen weglisst, die besonders kulturspezifisch erscheinen, und andere
wiederum detaillierter beschreibt. So ldsst Algiers Einstellungen verschiedener
StraBennamen, die in Pépé le Moko explizit gezeigt werden, weg (sieche Abb. 90-93). Es
handelt sich hierbei um die StraBen: ,Rue de Iimpuissance (Strale der
Machtlosigkeit/Impotenz), ,,Rue de la ville de Soum Soum® (Strale der Stadt Soum
Soum), ,,Rue de I'hdtel du miel* (Strae des Honighotels) und ,,Rue de I'nomme a perle*
(StraBe des Mannes mit der Perle).”® Diese Einstellungen erweisen sich als iiberaus
kulturspezifisch und daher schwer fiir ein anderssprachiges Publikum zu adaptieren oder
gar zu libersetzten, da hier vordergriindig ein Spiel mit der franzdsischen Sprache betrieben
wird, so reimt sich das ,,hotel du miel* nicht nur, sondern zieht die Namensgebung der
StraBBen in Casbah zusammen mit der ,,Soum Soum* StraBe ins Licherliche; die alberne
Namensgebung in Casbah soll den Zuseher erheitern. Zur Belustigung des Zusehers tragen
auch die StraBe der Impotenz, Casbah ist schlie8lich als Hochburg der Prostitution in
Algier bekannt, und die Stra3e ,,des Mannes mit der Perle®, die sich auf Pépé und seinen
ersten Auftritt im Film mit einer Perle in der Hand bezieht, bei. An diesem Punkt
scheiterten die amerikanischen Filmemacher schlichtweg an der sprachlichen Barriere, was
die Notwendigkeit der kurzen Einstellungen fiir Algiers in Frage stellte. Anstatt sich mit
Alternativen bzw. Ubersetzungen (z.B. Untertitel) herumzuschlagen, lieB die
amerikanische Verfilmung diese einfach weg. Was bei den dokumentarischen Szenen
visuell weggelassen wurde, fiihrt Algiers bei anderen Einstellungen durch das Voice over
wiederum detaillierter aus. Die Bewohner Casbahs werden ausfiihrlich fiir das
amerikanische Publikum beschrieben. Wihrend Pépé le Moko die verschiedenen
Nationalitidten und Volksgruppen lediglich nacheinander aufzidhlt und visuell présentiert,
werden einige dieser Darstellungen in der amerikanischen Verfilmung verbal ergénzt. So
leben in Casbah 40 000 Menschen, unter anderem Chinesen — Anhédnger von Konfuzius,
Zigeuner — mit ihrer Wahrsagerei und Liedern, Slawen — fern von zu Hause, Schwarze —
aus allen Ecken Afrikas, Sizilianer und Spanier — heiBbliitig und schnell in ihrem Hass.*”

Der Grund fiir diese, im Vergleich zur Vorlage, ausfiihrlichere Beschreibungen liegt

598 Pépé le Moko, SE 2.2.
599 Vgl. Algiers, SE 2.3.
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entweder an einem Spiel mit den Klischees hinsichtlich anderer, nicht-amerikanischer,
Nationen und Volksgruppen, oder an einem begrenzten Wissen oder Bezug der
amerikanischen Bevolkerung zu den im Film dargestellten Nationen.

Neben dem Stadtviertel Casbah spielt auch die franzésische Hauptstadt Paris eine wichtige
Rolle fiir die Hauptfiguren und die Handlung beider Filme. Paris ist nicht nur Herkunfts-
und Heimatort von Pépé/Pepe le Moko und Gaby, sondern verkorpert auch die Freiheit,
nach der sich Pépé/Pepe so sehnt, dementsprechend oft werden in Pépé le Moko direkte
und indirekte Beziige zu franzosischen Stadten und Orten, wie beispielsweise dem Place
Pigalle in Paris oder der Hafenstadt Toulon, geschaffen. So sprechen die Polizisten in der
franzosischen Verfilmung dariiber, dass Pépé sich bereits zwei Jahre in Casbah aufhilt und
er, bevor er nach Algerien floh, einen Bankiiberfall in Toulon beging, der in einer
groBangelegten Verfolgungsjagd endete. Algiers verzichtet in dieser Szene auf die Nennung
expliziter Ortsnamen, fiir den Zuseher ist es nur wichtig zu wissen, dass Pepe aus
Frankreich geflohen ist und sich seit zwei Jahren in Algiers aufhilt. Im Allgemeinen kann
beobachtet werden, dass Beziige zu Frankreich und Pepes Vergangenheit im Remake in
manchen Szenen wesentlich allgemeiner gehalten werden, in anderen wiederum im
Vergleich zur franzosischen Vorlage ausfiihrlicher erklidrt werden (miissen). So auch in der
Szene, in der Pépé/Pepe sehnsiichtig auf das Meer blickt und von seiner Heimat bzw.
Heimkehr traumt. In Pépé le Moko verzichtet Pépé darauf, seinen Wunsch, in die Heimat
zuriickzukehren, explizit zu formulieren, erst Inés macht ihm bei einem Streit bewusst,
dass es fiir ihn kein Paris und kein Marseille mehr geben wird, er in Casbah gefangen ist
und bleiben wird.*® Sowohl die Nennung von Paris als auch von Marseille ist fiir ein
franzosisches Publikum nichts Ungewohnliches, schlieBlich wurden diese bereits in der
einfiihrenden Szene in der Polizeiwache erwihnt (Toulon befindet sich nahe Marseille).%!
Algiers verzichtet gidnzlich auf die Nennung von Marseille, setzt Pepes Heimweh aber
deutlich stirker in Szene als in Pépé le Moko. Als Ines den vertraumten Pepe fragt, was
dieser in der Ferne zu erkennen sucht, gesteht er ihr sein Heimweh und dass er von Casbah
genug hat. Auch in der amerikanischen Version macht Ines ihm seine Ausweglosigkeit
bewusst, er werde Frankreich, Paris und die Boulevards nie wieder sehen.®® Frankreich
und insbesondere die Stadt Paris werden in Algiers oftmals auf ihre touristischen

(Haupt-)Attraktionen reduziert, mit denen das amerikanische Publikum der 30er Jahre

600 Vgl. Pépé le Moko, SE 4.2.
601 Vgl. Pépé le Moko, SE 2.1.
602 Vgl. Algiers, SE 4.7.
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wesentlich mehr anfangen konnte, als mit spezifischen Ortsbezeichnungen. Mit Gaby fiihlt
sich Pépé/Pepe, als wire er zuriick in Paris, er schwidrmt von der Pariser Metro und dem
Café Creme, den er iiblicherweise auf einer Terrasse genoss. Wihrend Pépé in der
franzosischen Fassung weniger auf die touristischen Sehenswiirdigkeiten von Paris Bezug
nimmt, zeichnet Pepe in Algiers das Bild eines frithlingshaften Morgens in Paris mit seinen
groBen Boulevards, ganz im Zeichen der gingigen Klischees von Paris.” Eine solche
Reduktion der Stadt auf seine Sehenswiirdigkeiten erfolgt auch in der Szene, als Monsieur
Kleep Gaby davon abhalten will, erneut nach Casbah zu gehen. Auf die Frage, wo sie hin
will, antwortet sie im franzosischen Film ,le Bois de Vincennes®, einer von zwei
Stadtparks Paris', in der amerikanischen Version hingegen wird aus dem Stadtpark die
Champs-Elysées.® Auf die touristische Spitze treibt es Algiers, als Pepe sich entschlieft,
Casbah tatsdchlich zu verlassen, um mit Gaby zuriick nach Frankreich zu kehren. Wurde
von den groBen Boulevards und der Champs-Elysées bis zu diesem Zeitpunkt in Algiers
nur gesprochen, so wird dem amerikanischen Kinopublikum nun ebenfalls das
entsprechende visuelle Material priasentiert. Wihrend Pépé beim Verlassen von Casbah im
franzosischen Film das Meer und die Wellen vor seinem geistigen Auge sieht, mischen sich
in Algiers Bilder der Champs-Elysées und des Triumphbogens hinein.**

Die einzige Szene, die auf den ersten Blick vollig ident mit der franzosischen Vorlage
erscheint, ist der Moment, als Pepe und Gaby sich in einem Lokal nidher kennenlernen und
ihre gemeinsame Herkunft erkennen. In dem bereits erwidhnten Schuss-Gegenschuss-
Verfahren nennen sie einander die verschiedensten Orte und Plitze in Paris: La Rue Saint-
Martin — Les Champs-Elysées — La Gare du Nord — L'Opéra, Boulevard des Capucines —
Barbes, La Chapelle — La Rue Montmartre — Boulevard de Rochechouart — La Rue
Fontaine — La Place Blanche.®® Fiir das amerikanische Kinopublikum ist diese Szene
lediglich ein touristischer Spaziergang durch Paris, angefangen in der Stadtmitte bis in den
Norden der Stadt, dem Viertel Montmartre. Das franzosische bzw. Pariser Publikum
verbindet mit den Orten, StraBennamen und dem Viertel Montmartre wesentlich mehr. Der
Unterschied zwischen Pépé le Moko und Algiers liegt in dieser Szene weniger auf visueller
oder auditiver Ebene, als vielmehr in den Assoziationen, die durch die Nennung der

Ortsnamen beim jeweiligen Publikum hervorgerufen werden. Sowohl Julien Duvivier als

603 Vgl. Algiers, SE 6.3 & Pépé le Moko, SE 6.3.
604 Vgl. Algiers, SE 7.2.1 & Pépé le Moko, SE 7.4.
605 Vgl. Algiers, SE 9.1 & Pépé le Moko, SE 9.1.
606 Algiers, SE 5.6 & Pépé le Moko, SE 5.6.
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auch Jean Renoir benutzen in Pépé le Moko und La Chienne das Viertel Montmartre als
Herkunft der Filmfiguren. Die Referenzen auf dieses Viertel sind keineswegs willkiirlich,
sondern dienen der sozialen Topographie der Figuren. Sowohl Barbes, la Chapelle, la Rue
Montmartre als auch le Boulevard de Rochechouart und la Place Blanche gehoéren zum
18ieme Arrondissement, das Arrondissement des Buttes-Montmartre, damals wie heute das
Vergniigungs- und Kiinstlerviertel der Stadt und zu Beginn des 20. Jhdts dariiber hinaus
dafiir bekannt, die Hochburg der Kriminalitdt und Prostitution zu sein. Die abwechselnde
Nennung dieser Orte durch Gaby und Pépé lisst erkennen, dass sie nicht nur aus dem
selben Viertel, sondern ebenso aus der selben sozialen Schicht stammen, er ein Krimineller
und sie eine Prostituierte. Als Symbol der gemeinsamen Herkunft und Liebe zu Paris dient
la Place Blanche, der Platz direkt vor dem bekannten Moulin Rouge, der grofiten Gesangs-
und Tanzhalle in Paris seit 1889.%"

In Renoirs La Chienne stammen die Figuren Lulu und Déd€ nicht nur aus dem
Vergniigungsviertel der Stadt, sondern Montmartre ist auch der Hauptschauplatz der
Handlung. Das Viertel wird ebenso wie in Pépé le Moko als ein Ort des Vergniigens, der
Prostitution (Lulu) und der Kriminalitit (Dédé) gezeigt. Was die Darstellung von Paris und
Montmartre in La Chienne von Pépé le Moko unterscheidet, ist der explizite Bezug zur
Unterhaltungs- und Kunstszene des Viertels. Nachdem Legrand Lulu zum ersten Mal trifft,
streifen sie zusammen in Richtung Barbeés. An den Winden der Hiuser sind zahlreiche
Plakate zu erkennen, die auf Veranstaltungen und kiinstlerische Aktivititen hinweisen.
Lulu hélt Legrand zunidchst fiir einen Theaterbesitzer, bis er ihr gesteht, ein Maler zu
sein.® Im Verlauf des Filmes ist es Lulu, die ganz in ihrer Rolle als vermeintliche
Kiinstlerin ,,Clara Wood* aufgeht, sie genief3t das Kiinstlerleben in Montmartre mit seinen
Partys, Restaurantbesuchen und Soirées. Fritz Lang entschied sich, fiir Scarlet Street die
Handlung nach Amerika zu verlegen, und wihlte den New Yorker Stadtteil Greenwich
Village als kiinstlerisches Aquivalent zu Montmartre. Betont wird dieser kiinstlerische
Aspekt von Greenwich Village bereits zu Beginn des Filmes. Nachdem Chris Kitty zur
Hilfe geeilt ist, begleitet er diese nach Hause. Bevor sich die beiden voneinander
verabschieden, genehmigen sie sich in der angrenzenden Bar noch einen Drink. Da sie sich
in Greenwich Village kennengelernt haben, schlussfolgert Kitty, das Chris ein Kiinstler

sein muss, Greenwich Village ist schlieBlich voll von Kiinstlern.®” Das artistische Flair von

607 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 22.
608 Vgl. La Chienne, SE 3.2.1.
609 Vgl. Scarlet Street, SE 2.5.1.
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Greenwich Village wird in Scarlet Street auch durch die Zurschaustellung von Gemélden
und Kunsthandwerken, die auf den Strafen des Viertels verkauft werden, inszeniert.
Johnny bleibt nach dem missgliickten Versuch, die Bilder von Chris gewinnbringend zu
verkaufen, nichts anderes iibrig, als sie von einem Straenkiinstler verscherbeln zu
lassen.””® Zwar war Greenwich Village in den 40er Jahren nicht ginzlich frei von
Prostitution und Kriminalitit, Scarlet Street legt jedoch mehr Wert darauf, den
unkonventionellen Flair des Viertels mit seinen Cafés, Bars und Restaurants

hervorzuheben.

5.4.3.2.3. Sprache und Gesang

In Pépé le Moko sind einige Seitenhiebe hinsichtlich des Sprachgebrauchs von Carlos,
einem Mitglied von Pépés Gangsterbande, zu finden. Beméngelt wird sein Gebrauch von
Umgangssprache und seine nachlédssige, fehlerhafte und oft saloppe Ausdrucksweise.
Grand Pere, ein Handelspartner von Pépé und seiner Gang, wirft Carlos gleich zu Beginn
des Filmes vor, wie ein Gértner zu sprechen. Carlos ist und bleibt der Mann fiir die groben
und schmutzigen Arbeiten, wihrend Pépé sowohl in seinem Sprachgebrauch als auch
visuellen Erscheinungsbild einen gebildeteren Eindruck hinterlisst."" Pépé le Moko
zeichnet sich durch ein Spiel mit den Sprachen aus, angefangen bei den bereits erwihnten
StraBennamen bis hin zu Pépés Ruf der ,,caid des caids*, der Chef aller Gangsterbosse, in
Casbah zu sein.®’? Dieses Spiel mit der Sprache und die Kritik an Carlos' einfachen
Formulierungen und Denkweisen wird in Algiers stark reduziert. Seine fehlende
Wertschidtzung von Schonheit, bezogen auf die Juwelen des letzten Diebstahls, wird von
Grandpere lediglich mit den Worten ,He doesn't speak our language, Pepe!*
kommentiert."® Statt sich iiber Carlos' Sprachgebrauch lustig zu machen, steht dessen
Einféltigkeit und Dummheit im Vordergrund des Geplidnkels zwischen Pepe und
Grandpere.

Sowohl in Pépé le Moko als auch in Renoirs La Chienne ist die Sprache ein wesentliches
Merkmal der sozialen Herkunft der Figuren. Renoir war begeistert von den filmischen
Moglichkeiten, die sich durch die Einfiihrung des Tonfilms Ende der 20er bzw. Anfang der

30er Jahre ergaben, vor allem der gezielte Einsatz von Sprache und die Moglichkeit,

610 Vgl. Scarlet Street, SE 4.2.
611 Vgl. Pépé le Moko, SE 3.1.
612 Pépé le Moko, SE 3.10.
613 Algiers, SE 3.1.
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Klassenunterschiede nun anhand des Sprachgebrauchs darzustellen, faszinierten den
Regisseur. La Chienne war Renoirs zweiter Tonfilm und er legte groBen Wert darauf, dass
seine Figuren, bis hin zu ihrem Sprachgebrauch, glaubwiirdig, sprich geméal ihrer sozialen
Herkunft, agierten. So musste die Schauspielerin Janie Marese, die Lulu verkorpert,
besonders intensiv an ihrer Aussprache bzw. an ihrem Akzent arbeiten, damit sie zu der
Figur einer Prostituierten passten. Renoir bemiihte sich, authentische Umgangssprache in
seinem Werk einzubauen, und blickte immer wieder mit Stolz auf diese Errungenschaft
zuriick. Neben dem addquaten Sprachgebrauch der Figuren versuchte Renoir weiters, seine
weiblichen Figuren durch ihr jeweiliges Sprachtempo und ihre Stimmlage zu
differenzieren bzw. zu charakterisieren. Legrands Ehefrau, Adele, beispielsweise besticht
durch ihre schrille und kriachzende Stimme, die es weder Legrand noch dem Zuseher leicht
macht, Sympathie fiir sie zu empfinden. Lulus Stimme im Vergleich klingt besonders
weinerlich, gemifl Tricia Welsch ein Ausdruck ihrer Frustration iiber Dédés
Gleichgiiltigkeit ihr gegeniiber.®* Kitty in Scarlet Street wirkt hingegen deutlich gebildeter
und wandlungsfahiger als Lulu in La Chienne. Als Lulu sich als Kiinstlerin ausgibt, bleibt
sie im Kreise der Kunsthdndler durch ihre Sprache und ihr Verhalten immer noch eine
Prostituierte, wihrend Kitty als vermeintliche Kiinstlerin durchaus reiissieren kann. Im
Gespriach mit dem beriihmten Kunstkritiker Mr. Janeway kann Kitty ihn von sich und
ihrem kiinstlerischen Talent {iberzeugen, indem sie ihm davon erzihlt, wie und was sie
fiihlt, wenn sie malt. Kitty wiederholt in diesem Moment Wort fiir Wort, was ihr Chris
einige Zeit zuvor bei einem gemeinsamen Mittagessen anvertraut hat.®'> Zwar verwenden
die Figuren in Scarlet Street ebenfalls umgangssprachliche Ausdriicke (Johnny: ,,give me a
break®, Kitty: ,jeepers®), doch dienen diese nicht im selben Ausmal} einer sozialen
Zuordnung wie bei Lulu und Dédé. Die Sprache in Renoirs La Chienne impliziert nicht nur
das Milieu der handelnden Figuren, sondern determiniert auch den Umgang mit diesen.
Sein loses Mundwerk und seine unachtsame Wortwahl ,,brechen Dédé schlussendlich ,,das
Genick®. Bereits bei der ersten Einvernahme nach dem Mord an Lulu redet sich Dédé
buchstiblich um Kopf und Kragen. Die Fragen, die ihm der Vernehmungsrichter stellt, will
oder kann Dédé€ nicht verstehen; er redet oftmals um den heiflen Brei herum oder antwortet
in flapsiger Manier, der Ernst der Lage scheint ihm bis zum Schluss nicht bewusst zu sein.
Selbst vor unangebrachten Scherzen und Bemerkungen schreckt er nicht zuriick. Auf den

Vorwurf des Maidchenhandels antwortet Dédé bloB, dass er den Damen lediglich

614 Vgl. Welsch, “Sound Strategies®, S. 55.
615 Vgl. Scarlet Street, SE 4.5.
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Ratschlige geben hat, wie sie zu einem besseren Leben kommen.®'® Wihrend der
Gerichtsverhandlung versucht Dédés Anwalt, zumindest eine Strafmilderung zu erzielen,
indem er die Geschworenen auffordert, sich Dédés unvorteilhafte Herkunft und schwere
Kindheit bei der Urteilsfindung in Erinnerung zu rufen. Dédé will oder kann das Vorgehen
seines Anwalts nicht verstehen und fillt diesem lautstark ins Wort, denn er hat genug von
den geschwollenen Reden. Von nun an iibernimmt er seine Verteidigung selbst, was, gemaf
seinem Anwalt, einem Selbstmord gleichkommt.®"” Auch Johnny redet sich sowohl im
Verhorzimmer als auch bei der Gerichtsverhandlung um Kopf und Kragen, doch im
Gegensatz zu Dédé wird er eher aufgrund der erdriickenden Beweislast, als wegen seiner

sozialen Herkunft, verurteilt.®'®

Die franzosische Sprache und dementsprechend auch der franzosische Gesang spielten
bzw. spielen bis heute fiir die nationale Identitit eine iiberaus wichtige Rolle. Es
verwundert daher nicht, dass die Moglichkeit der Aufnahme und Wiedergabe dieser zu
Beginn des 20. Jhdts, als das franzosische Chanson seine Bliite erlebte, das franzosische
Volk begeisterte. Die Verbindung von Musik und (Ton-)Film stellte daher eine natiirliche
Entwicklung dar. In Pépé le Moko sind gleich zwei gesangliche Darbietungen zu sehen
bzw. zu horen. Am Morgen nach Pépés und Gabys heimlichen Treffen singt er vergniigt

vor sich hin und unterhilt damit die ganze Nachbarschaft.®"’

Dieser frohliche Gesang ist
charakteristisch fiir die 30er Jahre und wurde extra fiir den Film von Vincent Scotto
komponiert und geschrieben. Der Film nimmt an dieser Stelle nicht nur Bezug auf den
aktuellen Musikgeschmack des franzosischen Kinopublikums, sondern auch auf die
musikalische Vergangenheit des Hauptdarstellers Jean Gabin, der unter anderem im Moulin
Rouge auftrat.®® Pépés Lied wird ohne Weiteres in Algiers iibernommen, die zweite
gesangliche Einlage aus der franzosischen Verfilmung jedoch nicht. Es handelt sich hierbei
um eine musikalische Darbietung der Figur Tania, gespielt von der Chansonsidngerin
Marguerite Boulc’h, besser bekannt unter dem Kiinstlernamen ,,Fréhel. Das Lied handelt
von Nostalgie, der Sehnsucht nach der eigenen Jugend und der Heimat, und spricht damit

nicht nur der Figur Pépé aus der Seele, sondern bezieht sich auch auf Fréhels eigenes

Schicksal. Sie trat bereits als junge Frau in den groBen Pariser Konzerthallen auf. Thre

616 Vgl. La Chienne, SE 8.2.5.

617 Vgl. La Chienne, SE 8.4.

618 Vgl. Scarlet Street, SE 7.2, 7.3.

619 Vgl. Algiers, SE 7.1 & Pépé le Moko, SE 7.1.
620 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 22-24.
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Karriere erreichte den Hohepunkt wéhrend ihrer Beziehung zum franzdsischen
Schauspieler und Sdnger Maurice Chevalier. Als dieser sie jedoch fiir eine andere Frau
verlieB3, geriet ihr Leben aus den Fugen und sie wanderte aus Frankreich aus. Erst in den
20er Jahren feierte sie ein Comeback als Schauspielerin, meistens in Form von singenden
Cameo-Auftritten, wie in Pépé le Moko.”®' Als Tania verkorpert Fréhel eine iltere, vom
Leben gezeichnete, Frau, die ihrer Jugend und Karriere nachtrauert. Von Zeit zu Zeit legt
sie eine ihrer Schallplatten auf, betrachtet das Bild von sich in jungen Jahren, als sie noch
die groBBen Biihnen in Paris — vor allem die Scala am Boulevard de Strasbourg — besang,
und stellt sich vor es sei ihr Spiegelbild (sieche Abb. 94-96). In ihrem Lied werden die
Franzosen besungen, die von Amerika, einem Land, wie es in den Filmen prisentiert wird
und mit dem Paris angeblich nicht mithalten kann, triumten. Genau diese Menschen enden
hungrig und alt in New York, im Exil, enden als Kriminelle oder Ausgestoflene, sind
Emigranten mit zerbrochener Vergangenheit. Genau diese sehnen sich dann nach Paris,
fragen sich, wo die Windmiihle beim Place Blanche (das Moulin Rouge) und das Bistro an
der Ecke sind, wo all die guten Freunde geblieben sind .°** Fréhel verarbeitet in diesem
Lied nicht nur den Schmerz ihrer eigenen Lebensgeschichte, sondern schildert indirekt
Pépés Leben im Exil und seine Sehnsucht nach der Heimat, die Sehnsucht nach
Montmartre und la Place Blanche. Diese Ballade Scottos ist eindeutig zu kulturspezifisch,
um sie im amerikanischen Remake zu iibernehmen, schlie3lich besingt Fréhel nicht nur ihr
eigenes Schicksal und das der Figur Pépé, sondern bezieht sich indirekt auch auf all die
franzosischen Kiinstler, die Ende der 30er Jahre bereits, unter anderem in die Staaten,
emigriert waren. Da diese Szene fiir die Handlung des Filmes nicht zwingend notig ist,

lasst Algiers sie einfach weg.

5.4.3.2.4. Theater und Film

Aufgrund des groflen Zeitabschnitts zwischen der filmischen Vorlage und ihrem Remake
ist die filmtechnische und -édsthetische Gestaltung von La Chienne und Scarlet Street sehr
unterschiedlich. Einer der wesentlichen Unterschiede in diesem Zusammenhang ist bei
Beginn und Ende der Filme zu erkennen. La Chienne iiberldsst die Einfiihrung in die

Handlung einem Puppentheater, begleitet von lauter und heiterer Musik.®” Es erscheint die

621 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 24.
622 Vgl. Pépé le Moko, SE 8.
623 Vgl. La Chienne, SE 2.
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erste Puppe, in der Gestalt eines Richters, und stellt das folgende Stiick als ein soziales
Drama vor, das zeigen soll, dass das Bése immer bestraft wird. Unterbrochen werden die
Ausfiihrungen der ersten Puppe von einer Zweiten, einem Gendarmen, der das Stiick als
eine Komodie ankiindigt.®** Eine dritte Puppe, Guignol — eine Art franzosischer Kasperl —,
erscheint, vertreibt die anderen und klért das Publikum schlussendlich dariiber auf, dass es
sich weder um ein soziales Drama noch eine Komddie handelt, weder Helden noch
Bosewichte gezeigt werden. Die Hauptfiguren sind wie immer gewohnliche Menschen
(,,comme moi, comme vous®), ,,lui“ — er, ,,elle — sie und ,,I'autre — der Andere, und das

625

Spektakel beginnt in Kiirze.”” Die Figuren werden durch diese theatrale Einfithrung auf
universelle Typen reduziert.”® La Chienne entstand zu der Zeit, als der Tonfilm die
Filmindustrie und die Theaterlandschaft verdndern sollte. Mit dem Aufkommen des
Tonfilms ergab sich fiir das franzosische Theater erstmals eine direkte Konkurrenzsituation
mit dem Kino. Wihrend sich die Publikumsgruppen von Theater und Stummfilm
weitgehend voneinander differenzierten, verlor das Theater durch den Tonfilm nun ,,(...)
einen nicht unbetrichtlichen Teil seines Publikums an das Kino (...)*.*”” Mit dem Tonfilm
riickte das Medium ,,Film*“ dem Sprechtheater ein gutes Stiick nidher und gab Anlass fiir
verschiedene theoretische Auseinandersetzungen. So entwarf der erfolgreiche Dramatiker
Marcel Pagnol eine neue ,,Filmdramaturgie®, in der er die Meinung vertritt, dass ,,Film*
das neue Medium des Theaters ist und der Tonfilm ideal sei, um Theaterstiicke
aufzunehmen.®® Tatsichlich ldsst sich bei zahlreichen franzésischen Filmen der 30er Jahre
eine ,(...) Assimilation theaterdramaturgisch vermittelter =~ Erzdhlmuster und
Inszenierungsstrategien* erkennen, ,,[d]ie Filme eines Clair, Carné, Duvivier, Grémillon,
Renoir — von denen eines Guitry oder Pagnol ganz zu schweigen — stecken (...) voller
Theatralitdat (Frontalinszenierung; theatralische Sprechweise, Mimik, Gestik; Auf- und
Abgiinge wie auf der Biihne u.a.) (...)*“.°”” Eben dieser theatralischen Mittel bedient sich La
Chienne in seiner Anfangssequenz. Fiir das 14 Jahre spiter erschienen Hollywood-Remake
wurde auf diese Art der FEinfithrung ginzlich verzichtet, da sie sich mit den
filmésthetischen und -narrativen Standards der amerikanischen Filmindustrie der 40Oer

Jahre keineswegs deckte. Dieses vorgespielte Theatererlebnis (Theaterbiihne, Vorhang,

624 Vgl. Grossvogel, Didn't You Used to Be Depardieu?, S. 39.

625 La Chienne, SE 2.

626 Vgl. Moine, Remakes, S. 157.

627 Albersmeier, Franz-Josef. Theater, Film und Literatur in Frankreich: Medienwechsel und
Intermedialitat. Darmstadt: Wiss. Buchgesellschaft 1992, S. 76.

628 Vgl. Albersmeier, Theater, Film und Literatur in Frankreich, S. 44.

629 Albersmeier, Theater, Film und Literatur in Frankreich, S. 78.
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Handpuppen) in La Chienne verstérkt die, nicht nur rdumliche, Trennung zwischen dem
Publikum und dem Geschehen auf der Leinwand. Der Hollywood-Film der 40er Jahre
zielte jedoch darauf ab, die Distanz zwischen dem Kinopublikum und den Filmfiguren zu
minimieren. Der Zuseher sollte sich mit den Figuren identifizieren, daher war es wichtig,
die Illusion einer authentischen Nachahmung der Realitit nicht durch eine solche
,,Theatersequenz* zu zerstoren.*

Der Reiz an der Verfilmung von La Chienne lag fiir Jean Renoir unter anderem darin, die
Moglichkeiten des neuen Tonfilmverfahrens weiter zu erkunden. Viele Szenen in La
Chienne dienen lediglich der ,,Zurschaustellung® von Ton bzw. dessen Moglichkeiten im
Film, Grossvogel bezeichnet Renoirs Film sogar als ,.eine Symphonie Montmartres*.%*!
Eine solche Zurschaustellung von Ton erfolgt unter anderem bei den Szenen, die Legrand
beim Malen seines Selbstportraits bzw. bei der tdglichen Rasur vor offenem Fenster
zeigen.”* Zu sehen und vor allem zu héren sind die Nachbarn und ihre Kinder beim Singen
und Musizieren. Der Einsatz von Musik und Gesang kommt auch in der Sequenz des
Mordes an Lulu besonders gut zur Geltung. Wihrend Legrand verzweifelt versucht, Lulu
davon zu iiberzeugen, sich doch noch fiir ihn zu entscheiden, versammeln sich vor Lulus
Wohnhaus zahlreiche StraBenmusiker und iiber- bzw. verdecken mit ihrer Lautstirke den
brutalen Mord an Lulu.®*® Wihrend der Ton in La Chienne iiberwiegend zur Schau gestellt
wird (u.a. die Atmosphire der Strafle), verfolgt Fritz Lang Jahre spiter, als der Tonfilm
bereits ein gewisses Mal3 an Standard erreicht hatte, eine andere Sound-Strategie. Geprigt

vom deutschen Expressionismus®*

der 20er Jahre nutzt Fritz Lang in Scarlet Street die
Tonebene vor allem, um die Psyche und die Verdammnis der Figuren zu unterstreichen.
Nach dem Mord an Kitty und der Exekution von Johnny beginnt Chris die Stimmen der
Verstorbenen zu horen, die ihn fortan schier in den Wahnsinn treiben. Er hort in einer Art
Endlosschleife unter anderem das Liebesgefliister zwischen Kitty und Johnny, die dank

Chris jetzt fiir immer zusammen sein konnen.* Die Stimmen in Chris' Kopf wiederholen

immer wieder die selben Worte und Sitze, dabei iiberlappen sich die Stimmen bzw.

630 Vgl. Jewell, The Golden Age of Cinema, S. 159.

631 Vgl. Grossvogel, Didn't You Used to Be Depardieu?, S. 43.

632 Vgl. La Chienne, SE 4.5.

633 Vgl. La Chienne, SE 7.2.5.

634 Vertreter des Expressionismus bevorzugten eine extrem verzerrte Darstellung der Realitét, vor allem
auf der Ebene der mise-en-scene, mit dem Ziel das Seelenleben und die Emotionen der Figuren zum
Ausdruck und in den Vordergrund zu bringen. Kennzeichen dieser Stromung im Filmbereich waren
unter anderem das Spiel mit Licht und Schatten und grotesk wirkende graphische Formen und
Farben (z.B. Kulissen).

Vgl. Thompson; Bordwell, Film History, 2010, S. 91.

635 Vgl. Scarlet Street, SE 9.1.
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Tonspuren sogar ab und an, werden schneller oder langsamer, bis hin zur totalen
Verzerrung der Stimmen. Die Tonebene dient Lang dazu, Chris' Schuldgefiihle, quasi seine

innere Verdammnis, und den Verlust des Realititsbezugs hervorzuheben.®*

5.4.3.3. Sehnsucht und Begierde

Im Zentrum beider Filmpaare stehen die unerfiillten Sehnsiichte und Begierden der
minnlichen Protagonisten, das Streben nach der Erfiillung dieser besiegelt gleichzeitig
deren Schicksal. Zwar stimmen die Sehnsiichte, sprich das, was die Figuren antreibt, in den
franzosischen Filmen und deren Remakes iiberein (z.B. Freiheit in Pépé le MokolAlgiers,
Liebe in La Chienne und Scarlet Street), den Filmen gelingt es jedoch trotzdem, diese
verschieden in Szene zu setzten und nicht nur die Figuren, sondern auch die Kernbotschaft
der Filme voneinander zu differenzieren. Nicht immer sind solche Unterschiede zwischen
Remake und filmischer Vorlage dem kiinstlerischen Anspruch und der Vision der
Filmemacher zu verdanken. Gerade die Filmproduktion Hollywoods in den 30er und 40er
Jahre war darauf erpicht, Filmstoffe vor allem an die herrschenden Zensurbestimmungen
des amerikanischen Marktes anzupassen. Viele Anderungen in Algiers und Scarlet Street
betreffen daher explizit die Darstellung von Minnlichkeit und Macht, Liebe und Lust

sowie den Umgang der Figuren mit Recht und Moral.

5.4.3.3.1. Minnlichkeit und Macht(-losigkeit)

Pépé/Pepe le Moko ist sowohl in der franzosischen als auch in der amerikanischen
Verfilmung das Oberhaupt einer Verbrecherbande. ,,Seine* Minner sehen zu ihm auf und
seine Gang besticht durch Loyalitdt, im Gegenzug dazu behandelt er seine Minner stets
mit Respekt. Es herrscht eine familidre Beziehung zwischen den Minnern und Pépé/Pepe
kiimmert sich, wie ein Vater, um diese. Besonders zu dem jungen Pierrot pflegt er ein
briiderlich bis viterliches Verhiltnis und hat ein wachsames Auge auf ihn. Umso
erschiitterter und niedergeschmetterter ist er, als Pierrot aufgrund einer Falle todlich
verwundet wird. Auch die Ménner auflerhalb seiner Gang, wie der Kriminelle Régis/Regis
oder der Polizist Slimane, respektieren Pépé/Pepe und sehen sogar zu ihm auf. Pépé/Pepe
ist zwar ein gefihrlicher Krimineller, davon zeugt sein langes Strafregister, nichtsdestotrotz

ist er duBlerst sozial kompetent und umgénglich. Inspektor Slimane nennt ihn in der

636 Vgl. Welsch, “Sound Strategies®, S. 59.
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franzosischen Verfilmung beispielsweise den Sohn des Teufels und den Prinzen des
Raubzuges, und im gleichem Atemzug beschreibt er ihn als ,,guten Jungen* (,,bon garcon*)
und grofziigigen Menschen, der mit seinem charmanten Licheln sowohl Freund als auch

Feind fiir sich einnimmt.%’

Slimanes bewundernde Beschreibung Pépés in der
Polizeiwache von Algier fehlt in der amerikanischen Verfilmung. Im Bezug zu Kriminellen
war der Production Code darauf erpicht, sicherzustellen, dass diese nicht zu sympathisch
bzw. charismatisch dargestellt werden, damit deren Einstellung zu Recht und Moral vom
Publikum nicht nachgeeifert wird. ,,No picture shall be produced which will lower the
moral standards of those who see it. Hence the sympathy of the audience should never be
thrown to the side of crime, wrongdoing or sin.“®*® Eine solche Verherrlichung der Figur
Pepe, wie in der franzosischen Vorlage, wire der Zensurbehorde sichtlich ein Dorn im
Auge gewesen. Das amerikanische Remake war daher bestrebt, ein anderes Bild von Pepe
zu zeichnen. Jean Gabin verkorpert Pépé le Moko als eine Art ,,good-bad-boy*, ein Image,
welches er bereits in Duviviers Film La bandera 1935 festigte und ihn iiber Nacht zum
Star machte. Gabin mimt in seinen ernsteren Rollen der 30er Jahre meistens Kriminelle,
genauer gesagt wechselte er zwischen der Rolle eines gewohnlichen Arbeiters, der durch
widrige Umstdnde in die Kriminalitit getrieben wird, und eines Kriminellen mit
aufrichtigem Herz, wie es in Pépé le Moko der Fall ist. Jean Gabins Verkorperung des Pépé
wird immer wieder als Beispiel fiir die perfekte Verbindung zwischen Star-Image und
Rolle bezeichnet. Zwar stand Jean Gabin zum Zeitpunkt der Entstehung von Henri la
Barthes Roman noch am Anfang seiner Karriere, nichtsdestotrotz wirkt die Rolle des Pépé
wie fiir thn geschaffen. Tatsdchlich wurde die Filmfigur des Pépé stirker an Gabin
angepasst, als von Henri la Barthes Roman iibernommen (z.B. Herkunftsort Paris statt
Marseille, Pépés gesangliche Darbietung als Referenz auf Gabins berufliche Anfiange als
Siinger).”” Pepe le Moko, gespielt von Charles Boyer, tritt nicht so sehr als gefihrlicher
und harter Kerl auf, sondern als Charmeur, als ein Mann mit einem groen Herzen. Die
amerikanische Version besticht im Vergleich zur franzosischen Vorlage durch eine
positivere, moralisch vertretbarere Darstellung des Protagonisten. Die kriminellen
Aktivitdten und rauen, mitunter moralisch fragwiirdigen, Charakterziige von Pepe wurden

so weit gemindert, dass eine Identifikation seitens des Publikums mit der Figur des Pepe

637 Vgl. Pépé le Moko, SE 2.3.
638 Jewell, The Golden Age of Cinema, S. 117.
639 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 27-29.
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fiir die Zensurbehorde tolerierbar war.**® Die Figur des Pépé/Pepe profitiert davon, dass
sich das Bild des Verbrechers in Filmen von einer hisslichen und unattraktiven zu einer
romantisierten und erotisierten Darstellung auf der Leinwand gewandelt hatte.®*' Pépés
Anziehungskraft auf Frauen wird in Pépé le Moko zum ersten Mal thematisiert, als Gaby
im Trubel der nichtlichen Polizeirazzia von Slimane in das Haus einer Einheimischen in
Sicherheit gebracht wird. Slimane und die Einheimische erkldren Gaby, der Grund fiir den
Polizeieinsatz und die SchieBerei sei Pépé le Moko, ein gesuchter Verbrecher, dessen Heim
iberall dort ist, wo er eine Frau findet. Slimane ergénzt diese Ausfithrungen, er erklart
Gaby, dass es bei Pépés Begribnis 3000 Witwen geben wird.®* Just in diesem Moment tritt
Pépé ein und erblickt Gaby und ihren Schmuck. In Algiers hingegen erfahrt Gaby, dass es
nicht Pepes Kopf, sondern sein gutes Herz ist, das ihn immer wieder entkommen lésst (,,A
man with such a good heart could get around anyone.*).** Viele der Anderungen in Algiers
gehen sogar direkt auf die Forderungen Joseph Breens selbst zuriick. Nach der Sichtung
des ersten Drehbuchs von Algiers verlangte Breen, Leiter der PCA, explizit, dass die
Anspielungen auf Pépés erotische Ausstrahlung gestrichen werden.*** , Pictures shall not
infer that low forms of sex relationship are the accepted or common thing.“**> Konkrete
Aussagen hinsichtlich seines Sex-Appeals, seiner sexuellen Errungenschaften und
Aktivitdten in Casbah werden im amerikanischen Film, wie von Breen gefordert, daher
gestrichen und ins Zentrum riickt statt dessen sein gutes Herz. Pepe ist in der
amerikanischen Verfilmung eben ein sehr beliebter, geselliger Mensch und bei den Frauen
sehr beliebt und ihnen gegeniiber duBerst charmant. Slimane prophezeit Pepe auch in
dieser Version, dass Frauen sein Untergang, sprich sein Tod, sein werden. Pepe versichert
Slimane jedoch, dass er sich keine Sorgen machen miisse, er werde einen kiihlen Kopf
bewahren, schlieBlich konnte er diesen ja eines Tages brauchen.®*® Im franzosischen Film
lasst Pépés Antwort hingegen deutlich sexuelle Anspielungen erkennen. Er gibt den Frauen
zwar seinen Korper, aber er behilt seinen Kopf, den er in Zukunft vielleicht einmal
brauchen wird. Er konne einfach nichts dagegen machen, er habe eben Sex-Appeal

“).647

(,,Qu'est-ce que tu veux, j'ai du sex-appeal. Diese sexuelle Ausstrahlung ist es auch,

640 Vgl. Moine, Remakes, S. 47.

641 Vgl. Vincendeau, Pépé le Moko, S. 41.
642 Vgl. Pépé le Moko, SE 3.10.

643 Pépé le Moko, SE 3.10.

644 Vgl. Moine, Remakes, S. 47.

645 Jewell, The Golden Age of Cinema, S. 118.
646 Vgl. Algiers, SE 4.2.

647 Pépé le Moko, SE 4.2.1.
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die Pépé in der franzosischen Fassung von den anderen ménnlichen Figuren, allen voran
von den ,,arabischen* Figuren wie Régis und Slimane, abhebt.®*® Gerade im Falle von
Slimane ist eine gewisse Form der Bewunderung, wenn nicht sogar Neid, gegeniiber
Pépé /Pepe zu spiiren. Pépé/Pepe nimmt Slimane als eigentlichen Gegenspieler nicht ernst,
er macht sich sogar tiber ihn lustig — Slimane leide sichtlich unter GroBenwahn —, und stellt
ihn in Pépé le Moko des Ofteren bloB. Im franzosischen Film dienen Bemerkungen iiber
das arabische Aussehen und die geringere Attraktivitit des Inspektors als weiterer Angriff
auf die Minnlichkeit Slimanes. Pépé/Pepe hat nur einen einzigen Schwachpunkt, einen
einzigen Bereich seines Lebens, in dem er quasi machtlos ist — die Macht iiber seine
Freiheit selbst zu entscheiden. Eben diese Machtlosigkeit macht sich Slimane im Gegenzug
zunutze, fiihrt sie Pépé/Pepe immer wieder gezielt vor Augen und treibt ihn so immer
weiter in die Verzweiflung.

Wihrend Pépés/Pepes Minnlichkeit und Macht in beiden Filmen zur Schau gestellt
werden, drehen sich La Chienne und Scarlet Street um die problematische maskuline
Identitdt der Protagonisten. Legrand/Chris fristet in La Chiennel/Scarlet Street das
unglamourdse Leben eines Kassiers, dessen Ehe ungliicklich und seine Leidenschaft, die
Kunst, zu einem Hobby verkommen ist. Obwohl sich die Geschehnisse rund um
Legrand/Chris in beiden Versionen gleichen, war Fritz Lang bemiiht, den Charakter seiner
Figur Christopher Cross von Renoirs Protagonisten stirker zu differenzieren. Diese
Unterschiede in der charakterlichen Zeichnung und Présentation der Figuren hat wiederum
Einfluss auf die jeweilige Darstellung von und den Umgang mit Ménnlichkeit und Macht,
die sich vor allem auf der Ebene der sozialen Integration der Figuren und deren Beziehung
zu Frauen duBlert. Renoirs Figur Maurice Legrand iibernimmt die klassische Rolle des
AuBenseiters. La Chienne beginnt mit einer ausgelassenen Feier zu Ehren seines Chefs,
Monsieur Henriot. Legrand sitzt am Ende des Tisches bzw. in einer Ecke und scheint sich
als Einziger nicht zu amiisieren.®” Verstirkt wird dieser Eindruck durch einen Schwenk
iiber die feucht frohliche Runde, bis die Kamera am Ende des Tisches, beim Aufenseiter
Legrand, angekommen ist. Er wirkt eigenbrotlerisch und unfihig, sich sozial zu integrieren
bzw. zu adaptieren. Als sich Legrand entscheidet, die illustre Runde nach der Feier nicht in
ein Bordell zu begleiten, wirkt es fast so, als ob er gar nicht erst anstreben wiirde, von der
Minnerrunde akzeptiert zu werden. Es verwundert daher nicht, dass die SpiBle in und

aulerhalb der Arbeit auf seine Kosten gehen. Seine Kollegen trauen Legrand nichts zu,
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schon gar keine Beziehung oder Affire zu einer jungen Frau.”® Dem AuBenseiter in La
Chienne steht der gutmiitige und sozial integrierte Christopher Cross gegeniiber. Auch
Scarlet Street beginnt mit einer Feier, doch im Gegensatz zur franzosischen Version findet
diese zu Ehren von Christopher Cross' 25 Jihrigen Jubildum als Kassier statt.®' Zwar sitzt
Chris, ebenso wie Legrand, an einem Ende des Tisches, doch ist es diesmal ein Ehrenplatz.
Chris wird sowohl von seinen Kollegen als auch seinem Chef J.J. Hogarth geachtet. Als
Zeichen fiir J.J. Hogarths Wertschitzung gegeniiber Chris und dessen Loyalitédt fiir das
Unternehmen schenkt er diesem eine gravierte Golduhr. An dieser Stelle des Films bedient
sich Scarlet Street ebenfalls eines Kameraschwenks, doch diesmal reichen ihm die
Kollegen die goldene Uhr durch, deren Gravur mit den Worten ,,To my friend, Christopher
Cross*“ beginnt und die perfekte soziale Integration von Chris betont. Bei der
anschliefenden Rede iibt sich der Jubilar in Zuriickhaltung und Bescheidenheit, er ist
geriihrt von den ernstgemeinten Gliickwiinschen der Minnerrunde (siehe Abb. 97-104).
Was die amerikanische Verfilmung weiters von der Franzosischen unterscheidet, ist die
Tatsache, dass Chris zumindest einen guten Freund (und Arbeitskollegen) hat, dem er sich
anvertrauen kann, dem er von seiner Leidenschaft zur Kunst und seiner Sehnsucht nach
wahrer Liebe erzidhlen kann. Chris und Charlie verlassen die Festivitdten und auf dem Weg
zur Bushaltestelle er6ffnet ihm Chris, dass er sich schon immer gefragt hat, wie es wire, so
wie sein Boss J.J. Hogarth, von einer schonen jungen Frau geliebt zu werden.®* Nicht
einmal, als er jung war, wurde Chris von einer Frau auf diese ,,spezielle Art und Weise*
angesehen. Die zwei beginnen ein Gesprich iiber Trdume, die sie in ihrer Jugend hatten,
die sich jedoch nicht erfiillt haben. Als Chris jung war, wollte er ein beriihmter Kiinstler
werden, doch seine Leidenschaft zur Kunst ist zu einem sonntédglichen Hobby verkommen.
Dieses Gesprich zwischen Freunden ist in Renoirs La Chienne nicht zu finden, Legrand
kann sich niemandem anvertrauen, was seine soziale Isolation nur weiter verscharft. Fritz
Lang niitzt die ersten Minuten des Films, um dem Zuseher die Figur und den Charakter des
Christopher Cross, seine tiefe Einsamkeit und inneren Sehnsiichte zu zeigen.

Charlie ist es auch, dem Chris am darauffolgenden Morgen die ndheren Umstinde seiner
ungliicklichen Ehe erklirt.®® Nach dem Tod ihres Ehemanns vor fiinf Jahren vermietete

Adele ein Zimmer an Chris, der zum damaligen Zeitpunkt Geld sparen wollte, um sich die
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Farbe fiir seine Gemilde leisten zu konnen. Adele war am Anfang richtig entziickend, doch
die gliickliche Zeit zusammen verflog recht bald. Die ndheren Umstinde von Legrands
EheschlieBung mit Adele werden im Gegensatz zum amerikanischen Remake nicht so
ausfiihrlich besprochen. Was beide Figuren gemein haben, ist die ungliickliche Ehe zu
einer Frau, die sie unterdriickt und demiitigt. Obwohl er von seiner Frau tyrannisiert wird,
bleibt Legrand/Chris passiv und ertrigt die immerwéhrenden Norgeleien seiner Frau und
den ewigen Vergleich mit ihrem fritheren Mann. Adele/Adele ist der Meinung, dass er
ithrem verstorbenen Mann weder charakterlich, noch dem Einkommen oder Aussehen nach
das Wasser reichen kann und lidsst Legrand/Chris dies auch regelmdBig spiiren. Ihr
Ehemann war im Vergleich zu Legrand ein echter Mann, ein Held, ein Frauenschwarm.
Weiters ist Adele/Adele fiir die Finanzen zustindig, Legrand/Chris bekommt von ihr
monatlich lediglich ein kleines Taschengeld zugestanden, das er einzig fiir die Beschaffung
seiner Malutensilien verwendet.

Die Kunst spielt in Scarlet Street eine wesentlich wichtigere Rolle als in Renoirs La
Chienne. Fritz Lang setzt Chris' Leidenschaft fiir die Kunst dazu ein, dessen Charakter
starker zu zeichnen. Wihrend Legrand seine Malerei als einzige Zerstreuung in seinem

95 Mehrere Szenen in

Leben bezeichnet®™, ist sie fiir Chris Ausdruck seiner Gefiihle.
Scarlet Street betonen die Leidenschaft, die Chris fiir die Malerei empfindet. Bei einem
gemiitlichen Mittagessen mit Kitty schildert er ihr seinen Zugang zur Malerei, dass jedes
gute Gemilde eine Art Liebesbeziehung ist. Kitty zeigt sich beeindruckt von Chris
Ausfithrungen und von seinem Wissen iiber Kunst, denn franzosische Maler wie Paul
Cézanne und Maurice Utrillo sind Chris ein Begriff.®® Tatsichlich ist die Kunst, sind seine
Gemilde, der einzige Bereich in Chris' Leben, in dem eine gewisse Form der Ménnlichkeit
zu erkennen ist. Der Kunstkritiker Mr. Janeway erkennt in den Gemilden eine starke
minnliche Kraft, dementsprechend iiberrascht ist er, Kitty als die vermeintliche Kiinstlerin
der Werke kennenzulernen.®’ Legrands/Chris' Gemilde sind Adele/Adele ein Dorn im
Auge und so zwingt sie ihn, diese aus der gemeinsamen Wohnung zu schaffen.®®
Adele/Adele beraubt Legrand/Chris nicht nur seines Selbstwertgefiihls, sondern auch
seiner finanziellen Unabhingigkeit und dem Einzigen, das ihn gliicklich macht — die

Kunst, kurz sie beraubt ihn seiner/jeglicher Ménnlichkeit. Diese Art der ,,Entmannung*
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nimmt in Scarlet Street wesentlich mehr Zeit und Szenen in Anspruch als in La Chienne.
Vor allem auf visueller Ebene bringt Fritz Lang die Entmannung seines Protagonisten
durch dessen Ehefrau zur Geltung. Chris bekommt von seiner Frau regelmifig
aufgetragen, das Geschirr abzuwaschen. Widerstandslos tragt Chris fiir solche
Haushaltstitigkeiten eine blumige, dullerst weiblich gestaltete, Kiichenschiirze.

In La Chienne wirkt es fast so, als ob Legrand sich mit seiner ungliicklichen Ehe arrangiert
hatte, wihrend Chris in Scarlet Street immer wieder mit seinem Schicksal hadert. Als er
eines Abends erneut mit Vorwiirfen seiner Frau bombardiert wird, zeigt er sich zum ersten
und einzigen Mal ein wenig aufmiipfig. Auf Adeles Vorwurf, sie sei in dieser Ehe
gefangen, erwidert Chris, dass auch er gefangen sei. Diese aufsdssige Bemerkung
verwundert Adele, sie wirft Chris sofort vor, getrunken zu haben. Chris ist sich seiner
Ausweglosigkeit sehr wohl bewusst, was ihn jedoch nicht daran hindert, dariiber
nachzudenken, wie ein Leben ohne Adele wire. Noch am selben Abend entdeckt er einen
Zeitungsartikel iiber den Mord an einer Frau durch ihren Ehemann. Adele ist fast schon
amiisiert dariiber, dass der Verdichtige erwischt worden ist und fiir den Mord an seiner
Frau auf dem elektrischen Stuhl landen wird. Chris bleiben an dieser Stelle nur die
trockenen Worte ,,(...) a man hasn't got a chance with these New York detectives® und
erledigt den Abwasch.®® Betont wird diese Szene, diese erste Uberlegung, sich durch einen
Mord von seiner Ehefrau zu befreien, durch die Positionierung eines grolen Messers vor
Chris, wihrend dieser den Zeitungsartikel vorliest (sieche Abb. 105). Das Messer als
Symbol seiner Mordgedanken kehrt in einer weiteren Szene in Fritz Langs Film vor. Als
Adele Chris mit den Bildern der Kiinstlerin ,,Katherine March® konfrontiert, ist dieser
gerade dabei, etwas fiir das Abendessen zu schneiden. Chris, die Schiirze um den Hals und
das Messer in der Hand, fiihlt sich ertappt und erstarrt, es folgt ein Blick auf das Messer in
seiner Hand, er zogert. Als er auf Adele zugeht und sie zu beschwichtigen versucht, spricht
sie in einer scheinbar beildufigen Bemerkung aus, was ithm insgeheim durch den Kopf
geht: ,, Keep away with that knife...you want to cut my throat?!“ (siche Abb. 106-110).%°
Auch Lulu/Kitty kastriert Legrand/Chris durch die finale Ablehnung, die schlussendlich
dazu fiihrt, dass er sie umbringt. In La Chienne erkennt Legrand zwar, dass Lulu nur des
Geldes wegen mit ihm zusammen war, fleht sie dennoch bis zum Schluss an, mit ihm ein

neues Leben anzufangen. Lulu verspottet seine Liebesbekundungen und lacht ihn héhnisch

659 Scarlet Street, SE 3.5.
660 Scarlet Street, SE 4.7.

146



aus. Der einzige Weg, um das laute Lachen von Lulu zu stoppen, ist, sie zu tdten.®" Kitty
hingegen attackiert Chris verbal, sie beschimpft ihn als alt, dumm, hésslich und nicht
Manns genug, um Johnny die Stirn zu bieten. Chris sieht rot und ersticht Kitty in ihrem
Bett.®” Der Mord an Lulu/Kitty durch einen Briefoffner/Eispickel ist die erste aktive,
sprich ,,méinnliche*, Handlung von Legrand bzw. Chris. Wihrend Legrand tatsichlich eine
korperliche Beziehung zu Lulu pflegt, ist der Mord an Kitty durch einen phallischen
Gegenstand noch dazu das erste und einzige Mal, dass er ,,in ihren Korper eindringt®.
Nicht nur, dass es aufgrund der herrschenden Zensurbestimmungen unméglich gewesen
wire, eine sexuelle Beziehung zwischen dem verheirateten Chris und Kitty zu zeigen, auch
bleibt Chris in Langs Version in der Tat bis zum Schluss als gédnzlich passiv bzw.
~impotent* dargestellt. Die Erfiillung seiner sexuellen Begierden durch den Mord an Kitty

ist es, was ihn schlussendlich ins Verderben stiirzt.

5.4.3.3.2. Liebe und Lust

Pépé/Pepe le Moko sehnt sich sowohl in der franzosischen als auch der amerikanischen
Verfilmung nach Freiheit. Casbah ist Zufluchtsstéitte und Gefiangnis zugleich, nach zwei
Jahren in Casbah driingt es ihn, aus diesem selbst gewihlten Gefédngnis auszubrechen und
in seine Heimat Frankreich bzw. seine Heimatstadt Paris zuriickzukehren. Fiir Pépé/Pepe
verkorpert die Zigeunerin Ines/Ines sein Gefingnis Casbah, wihrend die Pariserin Gaby
die Freiheit, nach der er sich so sehnt, symbolisiert. Als logische Folge begehrt Pépé/Pepe
Gaby nicht nur, sondern verliebt sich in sie. Er ist bereit, sein sicheres Gefidngnis fiir sie zu
verlassen. Legrand und Chris sehnen sich wiederum in erster Linie nach der
bedingungslosen Liebe und der Zuneigung einer jungen Frau, etwas, was ihnen bisher
immer verwehrt geblieben ist. Der Wunsch den lieblosen Zwéngen ihres Lebens zu
entfliechen und Geborgenheit in den Armen einer jungen Frau zu finden, stiirzt sie
schlussendlich ins Verderben.

Was sowohl Pépé le Moko als auch La Chienne gemein ist, ist die Tatsache, dass sich beide
Protagonisten in Prostituierte verlieben, ein Umstand, der fiir die amerikanischen
Filmemacher der 30er und 40er Jahre aufgrund des Production Codes eine
Herausforderung darstellte, die es im und durch das Remake zu meistern galt. Casbah wird

in Pépé le Moko gleich zu Beginn als Hochburg aller Liiste und Geliiste dargestellt. Es ist
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nicht nur ein ,,melting pot* aus verschiedenen Nationen und Vdlkern, sondern auch das
Zentrum der Prostitution in Algier. In den dokumentarischen Szenen in Pépé le Moko
werden diese Damen explizit beschrieben und mit entsprechenden Bildern visuell
prasentiert. In Casbah findet man Frauen aus aller Welt, mit jeglicher Korperform — dicke,
diinne, groBe, kleine, junge und alte Frauen (siche Abb. 111-114).°° Wie bereits erortert,
tibernimmt das amerikanische Remake das dokumentarische Filmmaterial aus Pépé le
Moko grofiteils, lasst jedoch einige Einstellungen und Passagen des Voice overs bewusst
aus. Themen wie Midchenhandel und Prostitution (,,White-slavery shall not be treated.*®*")
waren fiir den Production Code ein rotes Tuch, und so spricht Algiers lediglich von Frauen
jeden Alters und jeder Korperform, ,,[w]omen caught in the net of Casbah.“’" Weitere
Anspielungen bzw. explizite Darstellungen von Prostitution auf den StraBen und in den
Hausern Casbahs werden in Algiers unterlassen bzw. weggelassen. Eine fiir die
Drehbuchautoren des Remakes besonders pikante Szene des franzosischen Films zeigt
zwel amerikanische Marinesoldaten beim Verlassen eines Bordells in Casbah. Die Seeleute
verabschieden sich von den Prostituierten und deren Aufpasser mit einem gut gelaunten
,bye bye!*“ (sieche Abb. 115-116). In diesem Moment beginnen die Polizisten mit der
groBangelegten Razzia, um Pépé zu finden und zu verhaften. Als der Zuhilter die
Polizisten entdeckt, warnt er seine Prostituierten, die sogleich in ihre Wohn- bzw.
Arbeitsraume verschwinden. Sollte der Zuseher bis zu diesem Zeitpunkt noch nicht erkannt
haben, dass es sich bei den gezeigten Frauen um Prostituierte handelt, ist es spétestens jetzt
klar. Die leicht bekleideten Frauen verschwinden alle hinter Tiiren, auf denen grof ihr
,Name*, z.B. Lola oder Lucienne, geschrieben steht (siche Abb. 117-118).%¢ Algiers
hingegen ist streng darauf bedacht, jeglichen Anschein der Prostitution zu vermeiden. Auf
den Straen Casbahs befinden sich gut gelaunte Menschen, und die Frauen vermitteln den
Eindruck, normale Hausfrauen und Miitter zu sein. Vor der Razzia werden sie nicht von
einem Aufpasser gewarnt, sondern von einem Boten, und die Tiiren, hinter denen die
Frauen verschwinden, tragen keine Namen.®’ Als Pepe le Moko durch die StraBen Casbahs
streift, griiBen ihn in Algiers die Hausfrauen und Miitter der Nachbarschaft, ebenso wie sie
es sind, die seinem frohlichen Gesang eines Morgens lauschen. In der franzodsischen

Fassung schlendert Pépé an den Tiiren der wartenden Prostituierten vorbei, wird von diesen
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herzlich begriift, und als er vergniigt zu Singen beginnt, sind es vor allem die
Prostituierten, wie Paulette und Nora, die er, als deren Zuhdilter, mit dem Lied erfreut
(siche Abb. 119-124).°® Den Bordellbetrieb in Casbah inszeniert Duvivier an einer
weiteren Stelle des Films duflerst plakativ. Pépé beauftragt die Bordellchefin, fiir ihn und
Gaby ein Zimmer herzurichten. Dabei besteht er darauf, dass das Zimmer besonders nett
vorbereitet wird, mit schoner Bettwische, Blumen und einem hiibschen Tischgedeck.*®
Diese Szene wird in Algiers naturgemidll ausgespart, nicht nur aufgrund der
Zurschaustellung des Bordellbetriebs, sondern auch, weil die Szene eine eindeutige
sexuelle Beziehung zwischen Pépé und Gaby impliziert. In La Chienne wird die
Prostitution selbst nur in kleinem Rahmen, anhand von Lulu und ihrem Zuhilter Dédé,
gezeigt. Von einem richtigen Bordell ist nur in der Szene der Festivititen zu Ehren von
Legrands Chef die Rede, als sich die Ménnerrunde entschlie3t, nach der Feier noch in ein
Bordell zu gehen und Legrand dies hoflich ablehnt.®”

Gaby ist nicht nur das Objekt der Begierde Pépés/Pepes, sondern auch anderer Ménner. Sie
ist eine Edelprostituierte, die einen reichen Mann auf dessen Geschéftsreise nach Algerien
begleitet. Zwar wird Gaby in Pépé le Moko nie direkt als Prostituierte bezeichnet, jedoch
deuten einige Szenen darauf hin. Inspektor Slimane leistet Gaby und ihren Freunden auf
der Terrasse ihres Hotels beim Mittagessen Gesellschaft. Als sich Slimane zuvor noch beim
Kellner iiber die Reisegruppe erkundigt, erfihrt er, dass es sich um den wohlhabenden
Herrn Kleep, einen Champagnerlieferanten, dessen Geschiftspartner und den jeweiligen
weiblichen Begleitungen handelt. Er bezeichnet die Damen lediglich als ,,amie®, was
wiederum einen gewissen Spielraum fiir Interpretationen zuldsst. Am Tisch wird klar, dass
es sich bei der Verbindung zwischen Gaby und Monsieur Kleep nicht um eine
Liebesbeziehung im klassischen Sinne handelt, Monsieur Kleep ist wesentlich dlter und
unattraktiver als Gaby. Monsieur Kleep selbst ist es, der dem Zuschauer als erster
begreiflich macht, dass Gaby ihn nicht liebt, und dass dies eine Tatsache ist. Anstatt ihn zu
lieben, hat sie ihn lediglich sehr gern (,,[T]u m'aimes pas.* — , Mais, je t'adore.*).*! Es wird
deutlich, dass Gaby dem élteren Herrn Gesellschaft (und hochstwahrscheinlich mehr)
leistet und im Gegenzug den Lebensstil finanziert bekommt, den sie sich schon immer

gewiinscht hat. Beim ersten lingeren Gesprich zwischen Pépé und Gaby wird klar, woher
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dieser Drang Gabys nach einem luxuridsen Lebensstil, symbolisiert durch ihren teuren
Schmuck, kommt. Gaby stammt, wie Pépé, aus dem Arbeitermilieu und fiihlt sich im
Pariser Stadtviertel Montmartre, dem Zentrum der Kriminellen und Prostituierten,
besonders wohl. Die Juwelen, die teure Kleidung und der luxuridse Lebensstil sind quasi
Zeichen fiir Gabys gesellschaftlichen Aufstieg. Auf die Frage, was sie vor den ganzen
Juwelen gemacht hat, antwortet sie, diese begehrt zu haben.®”> Was Pépé durch seine
kriminellen Aktivititen anstrebt — personlicher und gesellschaftlicher Aufstieg durch
Wohlstand —, erreicht Gaby durch Sex. War die Zurschaustellung von Prostitution fiir das
amerikanische Publikum bereits undenkbar, konnte eine der weiblichen Hauptfiguren eben
sowenig als Prostituierte dargestellt werden. Breen verlangte im Vorfeld der
Drehbuchentwicklung ausdriicklich, dass die beiden weiblichen Figuren fiir Algiers
verdndert werden. Gaby wurde in der amerikanischen Verfilmung ganz einfach in den
Stand einer Verlobten erhoben. Eine der wenigen Szenen, die eigens fiir Algiers
geschrieben wurden, bemiiht sich, die Hintergriinde fiir die Verlobung zwischen Gaby und
dem wesentlich ilteren Geschédftsmann André aufzuzeigen. Als Gaby sich fiir das
Mittagessen auf der Terrasse des Hotels vorbereitet, entwickelt sich ein Gespriach zwischen
ihr und ihrer Freundin. Gaby gibt zu, eigentlich die gliicklichste Frau auf der Welt sein zu
miissen, schlieBlich hat sie einen Mann gefunden, der sie vergottert und ihr einen gewissen
Lebensstandard bieten kann. Doch es ist ihr bewusst geworden, dass sie ihr Leben lang von
den falschen Dingen, wie finanzielle Sicherheit und Wohlstand, getrdumt hat. Gabys
Freundin versucht, sie zur Besinnung zu bringen, erinnert sie an ihre bescheidene Herkunft
und daran, dass Ehen nicht zum Spal} geschlossen werden (,,After all, you don't marry for
fun...I didn't.).®”> Um zu betonen, dass Gaby den reichen Geschiiftsmann keineswegs
hinters Licht fiihrt bzw. ihm die grofe Liebe vorspielt, baut Algiers die Szene, in der Gaby
ihn verlassen will, aus. Inspektor Slimane empfiehlt André im Vorfeld dieser Szene, Gaby
nicht mehr nach Casbah gehen zu lassen. Wihrend er im Franzosischen davon spricht, dass
Monsieur Kleep auf seine Freundin aufpassen soll, will Slimane in Algiers André und seine
Verlobte vor weiteren Beschimungen schiitzen.”* Kleep bzw. André gehen in der
folgenden Szene unterschiedlich mit den Frauen um. Monsieur Kleep will das Wort,
welches ihm auf der Zunge liegt, nicht aussprechen, aber er duldet nicht, wie sie sich in der

Offentlichkeit benimmt. Gaby versichert ihm, dass sowieso jeder erkennt, um was fiir eine
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Beziehung es sich zwischen ihnen handelt. Sie wirft ihren Schmuck auf das Bett und ist im
Begriff zu gehen, als sie sich eines Besseren besinnt und den Schmuck doch noch
mitnimmt.®”> In der amerikanischen Verfilmung pocht André darauf, dass Gaby seine
Ehefrau wird und er ihr nicht erlaubt, sich so zu benehmen. Gaby mochte klarstellen, dass
sie bis zum Zeitpunkt ihrer EheschlieBung machen wird, was sie will, und dass dies nur
fair sei, schlieBlich habe sie André nie etwas vorgemacht. Als sie zusagte, ihn zu heiraten,
wusste er, dass sie ihn nicht liebt, und er konnte damit leben.®® Algiers verzichtet auf die
Szene mit dem Schmuck, um Gaby nicht als durch und durch kéuflich darzustellen wie es
in Pépé le Moko der Fall ist.

Auch in Renoirs La Chienne ist die weibliche Hauptfigur, Lulu, eine Prostituierte und der
Mann, den sie liebt — Dédé — ihr Zuhilter. Im Gegensatz zu Pépé le Moko begniigt sich der
Film nicht nur mit der Andeutung eines weniger respektablen Lebensstils seiner weiblichen
Hauptfigur, sondern nennt die Dinge im wahrsten Sinn des Wortes beim Namen. So
bezeichnet sich Dédé bei einem Gesprich mit seinem Freund als ,,maque*, Abkiirzung fiir
das franzosische Wort ,,maquereau, das Zuhilter bedeutet.®”” Weiters verlangt Dédé
mehrmals im Verlauf des Filmes, dass sie sich prostituiert, um fiir ihn an Geld zu kommen.
Der Streit, der Dédé dazu veranlasst, Lulu mitten auf der Strafle zu attackieren und
Legrand zu Hilfe eilen lisst, entstand nur, weil Lulu sich weigerte, an dem Abend noch zu
einem Freier zu gehen. Als Legrand die zwei nach dem Zwischenfall auf der Strae nach
Hause begleitet, droht Dédé damit, sie zu verlassen, sollte sie nicht mit Legrand schlafen
und ihm so das benétigte Geld nicht beschaffen.®”® Auch als sich Lulu in Kiinstlerkreisen
bereits als aufstrebendes neues Talent etabliert hat, notigt Dédé€ sie dazu, mit einem reichen
Kunstliebhaber gegen Bezahlung zu schlafen.®” Lulu selbst scheint sich mit ihrem Dasein
als Prostituierte arrangiert zu haben, fiir Dédé wiirde sie schlieBlich alles machen, und sie
hat kein Problem damit, iiber ihre Titigkeit zu sprechen. Beim Besuch einer Freundin,
hochstwahrscheinlich ebenfalls eine Prostituierte, in ihrer von Legrand finanzierten
Wohnung verfillt Lulu ins Plaudern. Sie hatte keine andere Wahl, als mit Legrand eine
Beziehung einzugehen, schliellich hat er es ihr ermoglicht, aus dem Haus ihrer Eltern aus-
und in eine eigene Wohnung einzuziehen. Dédé weil3 natiirlich iiber die Beziehung der

beiden Bescheid, von der Eifersucht wird er laut Lulu nicht geplagt, warum sollte er auch,
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Legrand ist immerhin schon 42 Jahre alt. Es macht Lulu nichts aus, mit Legrand zu
schlafen. Es bedeute ihr nichts, sie stellt sich wihrenddessen ganz einfach Dédé vor. Lulu
beendet die Ausfithrungen mit einer Bemerkung iiber einen ihrer vergangenen Freier, mit
dem sie des Geldes wegen schlafen musste, obwohl sie sich vor ihm ekelte.®® Das
amerikanische Remake ldsst all diese Dialoge und anriichigen Szenen naturgemif aus.
,,Obscenity in word, gesture, reference, song, joke, or by suggestion (even when likely to
be understood only by a part of the audience) is forbidden.“®®! Katherine ,,Kitty* March
wird weder als Prostituierte bezeichnet noch dargestellt und Johnny Prince ist nicht ihr
Zuhilter, sondern ihr Freund bzw. Verlobter, in Wahrheit ein klassischer Nichtsnutz,
Gauner und Hochstapler. Kitty bezeichnet ihn zwar als Verlobten, dieser scheint jedoch
wenig Interesse daran zu haben, die versprochene EheschlieBung jemals in die Tat
umzusetzen; fiir den Verlobungsring fehlt es Johnny immer wieder am notigen Kleingeld.
Johnnys Ausreden stofen vor allem Kittys arbeitsamer Freundin und Mitbewohnerin Millie
sauer auf. Der schlechte Einfluss von Johnny hat dazu gefiihrt, dass Kitty nicht nur ihren
Job als Model verlor, sondern sich, seit sie Johnny kennen und lieben lernte, fiir keinen

einzigen Job mehr motivieren konnte.®*

Ihre Antriebslosigkeit ldsst sich nicht nur an der
Unordnung in der gemeinsamen Wohnung mit Millie erkennen, sondern auch am
Kosenamen, den Johnny fiir sie hat — ,,Lazy Legs®“. Im Gegensatz zu Lulu in La Chienne
wird die Promiskuitidt der Figur Kitty in Scarlet Street, meistens durch Johnny, nur
schwach angedeutet, schlieBlich waren direkte liisterne oder ziigellose Bemerkungen und
Handlungen der Figuren gemil3 Production Code untersagt. Als Kitty Zirtlichkeiten, wie
Kiisse, von Johnny einfordert, kommentiert er dies mit den Worten ,,That's all you think
about, Lazy Legs, mh?!*, worauthin Kitty mit ,,What else is there to think about?!*
antwortet.®” Als Kitty Johnny von den ersten physischen Anniherungsversuchen Chris'
erzihlt, tut dieser sie mit dem Kommentar ,,You've been kissed before... ab.®** Johnny
stiftet Kitty an, sich als die Kiinstlerin hinter den Gemaélden von Chris auszugeben und
ihren Charme beim Kunstkritiker Mr. Janeway spielen zu lassen. Als Kitty befiirchtet, dass

es mit Mr. Janeway nicht bei einem Lunch bleiben wird, impliziert Johnny, dass dies nicht

verwerflich wire. Als Kitty sich iiber diese Aussage emport, fordert Johnny, dass sie sich
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nicht so ,anstellen* soll.** Sie verabredet sich daraufhin mehrmals mit Janeway und
berichtet Johnny, dass Janeway nun bereits von gemeinsamem Friihstiick spricht — ,,He's
getting that look in his eye...*, fiir Johnny wiederum kein Grund zur Besorgnis.®*¢

Renoirs weibliche Hauptrolle Lulu ist jung und naiv, ldsst im wahrsten Sinne des Wortes
alles iiber sich ergehen und wirkt so den ganzen Film iiber besonders passiv. Kitty
hingegen ist eine kluge und gewitzte Frau, die mit ihrem Selbstbewusstsein und ihrer
Selbstsicherheit iiberzeugt. Mit ihrer charmanten und wortgewandten Art schafft sie es, die
Minner spielerisch um den Finger zu wickeln. Kitty zeigt, im Gegensatz zu Lulu, zunéchst
noch moralische Bedenken, einen dlteren Herrn wie Chris um sein Geld zu bringen, doch
als sie merkt, welch leichtes Spiel sie mit ihm hat, wirft sie jegliche Skrupel tiber Bord. Als
Chris gesteht, verheiratet zu sein, ist Kitty sichtlich amiisiert {iber seine Naivitit, schiirt
seine Schuldgefiihle (,,You know I'm not the kind of girl to run around with a married man,
don't you?!*) und niitzt diese schlussendlich schamlos aus.®®’ Die Figur der Lulu wurde fiir
Scarlet Street quasi amerikanisiert und zur klassischen ,,femme fatale* umgeschrieben,
einer berechnenden Frau, die mit ihrer sexuellen Anziehungskraft Ménner in ihren Bann
zieht, manipuliert und unweigerlich ins Ungliick stiirzt. Die Figur der Gaby in Pépé le
Moko und in Algiers ist im Gegensatz dazu keine ,,femme fatale®, viel eher ist sie ,,(...) the
pretext and justification for Pépé's tragic journey, not its fundamental reason.‘**®

In allen vier Filmen werden Frauen gezeigt, die von den Minnern, die sie lieben,
ausgeniitzt und/oder schlecht behandelt werden. In Pépé le Moko ist die Zigeunerin und
Prostituierte Ines die aktuelle Favoritin des Verbrechers, ihre Liebe wird von Pépé jedoch
nicht im selben MaB} erwidert. Pépé und Ines leben zusammen in einer Wohnung, in der
amerikanischen Version wird jedoch darauf geachtet, den Eindruck des unverheirateten
Zusammenlebens gar nicht erst aufkommen zu lassen, da dies wiederum eine sexuelle
Beziehung der beiden implizieren wiirde. Die Figur der Ines wirkt in der franzdsischen
Verfilmung wesentlich reifer als ihr amerikanisches Pendant. Ines wirkt in Algiers wie ein
naives Kind und wird von Pepe auch so behandelt. In beiden Filmen wird Ines/Ines
getrieben von der Angst, von Pépé/Pepe verlassen zu werden, Algiers misst hierbei der
Eifersucht Ines' eine bedeutendere Rolle bei. IThre Handlungen werden von der Eifersucht

gelenkt, sie ist es, die Pepe schlussendlich an Slimane ausliefert. Als sich Pépé in der
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franzosischen Verfilmung entschlie3t Casbah zu verlassen und mit Gaby nach Frankreich
zuriickzukehren, folgt ihm Inés in die Stadt. Erst nachdem sie realisiert hat, was sein Plan

° In der

ist, fihrt sie ins Hotel ,Aletti, um Slimane Pépés Plan mitzuteilen.®®
amerikanischen Verfilmung kocht Ines formlich vor Eifersucht und verletztem Stolz, sie
fahrt direkt ins Hotel und zu Inspektor Slimane.*® Auch Lulu und Kitty werden von der
Angst getrieben, von dem Mann, den sie lieben, verlassen zu werden. Durch eine
Mischung aus leeren Versprechungen und Drohungen schaffen es Dédé und Johnny immer
wieder, die Frauen emotional von ihnen abhidngig zu machen. Lulu wiinscht sich nichts
sehnlicher, als mit Dédé zuriickgezogen in einem Haus am Land zu leben.”' Doch Dédé
schreckt nicht davor zuriick, ihre Hoffnungen auf eine Zukunft mit ihm zu schiiren und
gleichzeitig mit dem Ende ihrer Beziehung zu drohen, sollte sie nicht parieren und ihm
Geld beschaffen. Um Kitty an der kurzen Leine zu halten, wihlt Johnny das fragwiirdige
Versprechen, sie zu ehelichen, und wie Dédé droht auch er ihr immer wieder, sie zu
verlassen, wenn sie nicht macht, was er will. Die emotionale Abhingigkeit von diesen
Minnern ldsst die Frauen sowohl in Pépé le Moko, Algiers als auch in La Chienne und
Scarlet Street korperliche Gewalt ertragen. Nicht nur einmal rutscht Dédé und Johnny die
Hand aus. Dédé gibt zu, dass er immer erst grob werden muss, bis Lulu in die Ginge
kommt, und Johnny behauptet, dass Schldge das einzige sind, was Kitty jemals verstanden
hat. In Pépé le Moko gesteht die Figur Tania, immer wieder Opfer von Gewalt in ihren
Beziehungen gewesen zu sein. Bereits, als sie noch an der Scala sang, schlug sie ihr
damaliger Freund, ebenfalls Singer, weil er nicht damit zurecht kam, dass sie erfolgreicher
war als er. Sie habe einfach immer schon ein Gesicht gehabt, welches die Minner zu
schlagen lieben. Sowohl Tanias genaue Erzdhlung als auch Slimanes Bemerkung, dass sie
die Schldge als Frau sicherlich ertrdgt, ohne sich zu beschweren, wurden in Algiers
weggelassen.*®

Um den Filmstoff von Pépé le Moko und La Chienne fiir den amerikanischen Filmmarkt
erfolgreich zu adaptieren, mussten ebenso die Andeutung auf und die Darstellung von
sexuellen Beziehungen zwischen den Hauptfiguren umgeschrieben werden. ,,Seduction
(...) should never be more than suggested, and only when essential for the plot, and even

then never shown by explicit method.“®® Gaby erscheint in beiden Versionen zur
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Verabredung mit Pépé/Pepe, der mit ihr, beobachtet von Inspektor Slimane, sogleich in ein
Gebidude verschwindet. Im franzdsischen Film folgen nun Innenaufnahmen des Gebidudes,
welches stark an ein Bordell erinnert. Zu sehen sind Frauen, die Pépé und Gaby in ein
Zimmer fiithren. Slimane schlendert indes davon, es folgt eine Abblende, die suggerieren
soll, dass reichlich Zeit vergeht. Als Inspektor Slimane wieder zuriickkehrt, ist es bereits
Nacht geworden und Pépé und Gaby sind alleine im Zimmer. In Algiers hingegen betreten
und verlassen Pepe und Gaby das Gebidude bei Tageslicht, von den Frauen im Inneren des
Gebdudes ist nichts zu sehen. Um den harmlosen Charakter des Treffens zu betonen, zeigt
Algiers, wie ein Dienstmidchen dreckiges Geschirr und Essensreste aus dem Zimmer trigt,
wihrend Pepe und Gaby sich unterhalten.®® In La Chienne pflegt Lulu sowohl zu Dédé als
auch zu Legrand eine sexuelle Beziehung, beide Ménner befinden sich regelméfig in Lulus
Bett. Als sie eines Tages enttduscht ist, dass Legrand und nicht ihr geliebter Dédé zur Tiir
herein spaziert, bedient sich Renoir ebenfalls einer Abblende, um das Fortschreiten der
erzdhlten Zeit zu suggerieren. Wihrend Legrand Lulu davor noch liebevoll im Arm hielt,
ist er nach der Abblende mit Lulu im Bett liegend zu sehen. Diesen Moment der
Zweisamkeit niitzt Lulu wiederum, um Legrand nach Geld zu fragen.®” Auch die
gemeinsame Zweisamkeit im Bett mit Dé&dé niitzt Lulu immer wieder, um
Geldangelegenheiten zu besprechen, beispielsweise kurz bevor Legrand die beiden in

flagranti erwischt.®®

Kitty hat definitiv keine sexuelle Beziehung zum verheirateten Chris
(,,Adultery, sometimes necessary plot material, must not be explicitly treated, or justified
or presented attractively.“*’), selbst eine Umarmung von Chris ist Kitty zuwider.®”® Ebenso
halten sich die Andeutungen auf eine sexuelle Beziehung zu Johnny in Grenzen, selbst
nach einer berauschenden Partynacht wacht Johnny vollig bekleidet in Kittys

£5° Dem Zuseher wird sehr wohl

Wohnzimmer, und nicht in ihrem Schlafzimmer, au
bewusst gemacht, dass Chris sehr gerne eine physische Beziehung zu Kitty hitte. Er fragt
sie mehrmals nach vergangenen Liebhabern, vermutet sogar, dass Johnny, den Kitty als
Millies Freund ausgibt, ein Verflossener ist. Im Gegensatz zu Legrand und Dédé treffen
Chris und Johnny regelméfig aufeinander, was Chris' Eifersucht und die sexuelle Rivalitét

der beiden schiirt und schlussendlich gipfelt, als Chris hinter das Geheimnis von Kitty und
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Johnny kommt. Nachdem Chris von den Zwingen der Ehe befreit ist, fahrt er zu Kitty. In
der dunklen Wohnung ist Musik zu horen. Als der Plattenspieler hingen bleibt, sieht Chris,
wie Johnny aus Kittys Schlafzimmer tritt. Kitty folgt ihm und fallt ihm mit den Worten, die

Chris noch verfolgen werden, ,,Jeepers, I love you!*, um den Hals.”®

5.4.3.4. Recht und Moral
5.4.3.4.1. Polizei

Der Production Code schrieb amerikanischen Filmproduktionen vor, dass weder das
Gesetz noch dessen Hiiter durch filmische Darstellung verhohnt werden sollten. ,.Law,
natural and human, shall not be ridiculed, nor shall sympathy be created for its
violation.“”! Diese Vorgabe ist besonders im Remake von Pépé le Moko zu erkennen. Die
Polizisten von Algier wirken in der amerikanischen Verfilmung im Allgemeinen aktiver
und aggressiver, sie sind Ménner der Tat. Algiers baut die nédchtliche Polizeirazzia aus; die
Polizisten kreisen Pepe nicht nur ein, sondern dringen sogar in Grandperes Wohnung ein,
mit roher Gewalt, versteht sich. Wahrend Pépé in der franzosischen Verfilmung fast schon
ungestort vor der Polizei flieht, muss er in Algiers vor der Polizei in ein Geheimversteck
fliichten und wird bei der anschlieBenden Verfolgungsjagd iiber den Dédchern von Casbah
von der Polizei sogar, wenn auch nicht lebensbedrohlich, verwundet.”” In Pépé le Moko
irrt die Polizei in den StraBen von Casbah herum, wihrend Pépé iiber die Dicher flieht.””
Der Ausbau dieser Sequenz hilft nicht nur, ein positiveres, sprich aktiveres, Bild der
Gesetzeshiiter zu prisentieren, sondern verleiht dem Film noch eine zusitzliche Portion an
Action. Nach der missgliickten Razzia bietet der Kleinkriminelle und Informant
Régis/Regis der Polizei seine Dienste an, er habe einen Plan, der Pépé/Pepe dazu bringen
wird, Casbah zu verlassen und direkt in die Arme der Polizei zu laufen. Interessanterweise
behilt er die genauen Ziige seines Planes in der franzdsischen Verfilmung fiir sich, die
Polizei muss ihm quasi blind vertrauen.” In Algiers hingegen weiht Regis die Polizei von
vornherein in den Plan ein, dass er Pierrot mithilfe eines gefélschten Briefes aus Casbah
locken will. Pepe wird sich darauthin veranlasst sehen, nach dem verschwundenen Pierrot

zu suchen und den Schutz Casbahs aufzugeben. Auch wenn die Beamten auf die Hilfe
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eines Ganoven angewiesen sind, geben sie die Kontrolle im amerikanischen Remake nie
ginzlich aus der Hand.”®

Eine besondere Rolle in Pépé le Moko und Algiers spielt Inspektor Slimane, der sich als
einziger Ordnungshiiter frei in Casbah bewegen kann. Der erste Auftritt der Figur ist
bereits bezeichnend fiir seinen Charakter und seine Rolle in den Filmen. Er betritt die
Polizeiwache durch eine Seitentiir, gerade als das Wort Spion in der Unterhaltung der
anwesenden Polizisten fillt. Leise und verstohlen verfolgt Slimane das Gespréch. In der
franzosischen Verfilmung folgt eine fast schon schmeichelhafte Beschreibung Pépés durch
Slimane, der den Eindruck vermittelt, dass er Pépé in Wahrheit beneidet und eine
Verhaftung die einzige Moglichkeit ist, Pépé zu iibertreffen. Er sieht Pépé tiglich, aber er
wiire tot, noch bevor er ihn in Casbah verhaften konnte.”® Auch in Algiers betont Slimane,
dass es leicht ist, Pepe in Casbah zu verhaften, aber unmoglich, ihn aus Casbah
herauszubekommen. Im Unterschied zur franzdsischen Verfilmung ist es nicht der eigene
Polizeikommandant, der Kritik an Slimanes Vorgehensweise duflert, sondern der eigens
angereiste Inspektor aus Paris. Er wirft Slimane und der hiesigen Polizei vor, keine
Anstrengungen zu unternehmen, um Pepe endlich zu fassen, und dass Slimane schlichtweg
zu faul wiire, um ihn zu verhaften.””” Wihrend Slimane in Pépé le Moko verschlagen wirkt
und auf die eine grofle Gelegenheit zur Verhaftung Pépés wartet — sein Credo ist ,,Geduld*

(,,Travail vite fait, travail mal fait.“’")

— ist Slimane in der amerikanischen Verfilmung
analytischer und gewieft. ,,When one can't choose guns, one must work with brains* ist
sein Credo, er beobachtet Pepe, lernt seine Gewohnheiten und seine Schwichen.””
Slimanes Stellung, sein Ruf, innerhalb der Polizei Algiers ist in der amerikanischen
Verfilmung deutlich besser als in Pépé le Moko. Als er Gaby wihrend der Razzia in dem
Haus einer Einheimischen in Sicherheit bringt, gibt er sich sofort als Polizist zu erkennen,
auch wenn er sich einige Seitenhiebe auf die Vorgehensweise seiner Kollegen nicht
verkneifen kann.”® In Pépé le Moko spricht Gaby von der groBen Dummheit der Polizei,
Slimane pflichtet ihr bei und wird erst von Pépé vor Gaby als Polizist entlarvt.”"! Es folgen

eine Reihe an Pliankeleien zwischen den beiden, immer wieder abgerundet durch Slimanes

fast schon prophetischen Aussagen, dass Pépés Ende vorherbestimmt ist. So niitzt der
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Inspektor Pierrots Tod, um Pépé klar zu machen, dass eines Tages nicht einmal seine
Feinde verhindern werden, dass er Casbah verlésst, und zwar einzig und allein mit den
Fiilen voran, so wie Pierrot. In Pépé le Moko reibt ihm Slimane in dieser Szene extra noch
unter die Nase, dass sein Freund Pierrot tot, die Frau, die er begehrt, weg und er gefangen
ist.”"? Diese Szene verdeutlicht, dass Slimane in Casbah und von Pépé lediglich geduldet
wird, wihrend Slimane und Pepe in Algiers fast schon ein freundschaftliches Verhiltnis
pflegen. Zwar ist es Slimanes Intrige zu verdanken, dass Pépé/Pepe schlussendlich gefasst
werden kann, doch muss sich Ines in Algiers Slimanes Vorwurf gefallen lassen, fiir Pepes
Ende verantwortlich zu sein. Anstelle von Pepe trifft Ines vor dem Hotel ,,Aletti“ auf
Inspektor Slimane und seine Minner. Als sie ihm verrit, dass Pepe auf dem Weg ist, mit
Gaby das Land zu verlassen, wirft er ihr vor, Pepe betrogen zu haben: ,,So, you're the one
to betray him. You couldn't wait to run to me. You call it love, but it means you'd kill him
before you'd let him go free. That's what you've done...as sure as if you'd held a gun in
your hands.“”" Als er Pepe auf dem Schiff abfingt, bittet Pepe darum, die Handschellen
aufler Sichtweite von Gaby angelegt zu bekommen — Slimane gewihrt ihm diesen Wunsch,
denn einem alten Freund kann er nichts abschlagen. Dass diese spezielle Form der
Freundschaft von beiden Seiten ausgeht, bestitigt der sterbende Pepe, als er Slimane

ebenfalls als Freund bezeichnet.”'*

5.4.3.4.2. Vergehen und Verbrechen

In den untersuchten Filmen werden sowohl Vergehen (Diebstahl und Betrug) als auch
Verbrechen (Mord) zur Schau gestellt. Ein wichtiges Thema in allen vier Filmen ist das
Streben nach Wohlstand und Geld. Die Figuren sind der Meinung, dass Geld ihnen
ermoglicht, aus ungliicklichen oder bescheidenen Verhiltnissen zu entfliehen und sogar
Liebe zu erkaufen. Zur Beschaffung von Geld ist ihnen jegliches Mittel recht, von
Diebstahl und Raub bis hin zu Zuhilterei, Erpressung und Betrug. Dédé/Johnny stiehlt von
Lulu/Kitty, Lulu/Kitty von Legrand/Chris, Legrand/Chris wiederum von seiner Frau und
seinem Arbeitgeber. Auch Pépés/Pepes kriminelle Aktivititen zielen in beiden Versionen
darauf ab, besonders viel Geld zu erbeuten, so zihlt sein Strafregister Diebstahl, Raub und

unzihlige Bankiiberfille. Der Unterschied zwischen den Filmen liegt jedoch in der
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expliziten Darstellung von kriminellen Aktivitdten. Pépé le Moko scheut sich nicht, Pépé
bei der Planung eines Bankiiberfalls in Grand Peres Wohnung zu zeigen. Er erklért seiner
Gang anhand eines Grundrisses der Bank den Ablauf des fiir den nédchsten Tag geplanten
Uberfalls.””® In Algiers sitzen Pepe und seine Gang zwar um eine schematische Zeichnung
herum, doch bevor sich die Anwesenden dariiber unterhalten konnen, werden sie

unterbrochen.”*

Im Grunde genommen erfdhrt der Zuseher nur aus der Erzdhlung von
Slimane und den anderen Polizisten iiber Pepes Verbrechen, sieht ihn jedoch nicht in
Aktion. ,,Methods or Crime should not be explicitly presented. (...) Theft, robbery, safe-
cracking, and dynamiting of trains, mines, buildings, etc., should not be detailed in
method.“’"” Algiers bemiiht sich, Pepe als einen moralisch integeren Verbrecher
dazustellen. Er warnt seinen Schiitzling Pierrot davor, Waffen leichtfertig einzusetzen
(,,The use of firearms should be restricted to essentials*’'*) und sich mit solch zwielichtigen
Gestalten wie Regis abzugeben. Er respektiert und sorgt sich um seine Leute, und mit
Liebesbekundungen scherzt man gemill Pepe nicht, er ist ein Verbrecher mit gutem Herz.

In La Chienne bzw. Scarlet Street begeht Legrand/Chris als einziger ein Verbrechen aus
Leidenschaft. Als er Lulu/Kitty kennenlernt, 6ffnet er buchstidblich die Biichse der
Pandora. In ihm erwacht ein Begehren, das ihn zwangsldufig ins Verderben stiirzt. Die
andauernde Frustration in seinem Leben und die finale Ablehnung der begehrten Frau
bringen ihn dazu, nicht nur gegen das Gesetz zu verstolen (Diebstahl von Geld), sondern
enden in der kaltbliitigen Ermordung des Objekts seiner Begierde. Nachdem Legrand Lulu
und Dédé zusammen im Bett erwischt, kehrt er am nachfolgenden Morgen wieder in Lulus
Wohnung zuriick, um sie zuriickzugewinnen. Er ist sich sicher, Lulu sei in einer
Zwangslage gewesen, die Dédé schamlos ausgenutzt hat. Er ist nun bereit, sie vor allem
und jedem zu beschiitzen, sie aus den Fiangen dieses Mannes zu befreien. Aber alles, was
Lulu fiir ihn iibrig hat, ist lediglich die Frage, wann er das angefangene Bild fertigstellt.
Nun ddmmert Legrand, dass sie nur hinter seinem Geld her ist, und was fiir ein Narr er die
ganze Zeit war. Lulu verhohnt seine Sehnsucht, geliebt zu werden — Dédé schlidgt sie
vielleicht, aber dafiir liebt sie ihn und nicht Legrand. Dieser fleht sie trotzdem an, mit ihm
fortzugehen, doch Lulu kann dariiber nur lachen. Der einzige Weg, um Lulu zum

Schweigen zu bringen, ist, sie zu toten.”” Der Akt des Mordes wird in La Chienne nicht
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719 Vgl. La Chienne, SE 7.2.4
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gezeigt, dafiir sieht der Zuseher Legrand neben der blutverschmierten Leiche von Lulu
knien und ihre Hand voll Reue kiissen.”™ Im Gegensatz zu La Chienne ereignet sich der
Mord an Kitty noch am selben Abend, an dem Chris Kittys und Johnnys Spiel aufdeckt.
Nachdem er die zwei Liebenden zusammen sieht, findet er sich in einer Bar wieder. Er
kippt einen Drink nach dem anderen, wihrend ihm die Liebesbekundungen von Kitty an
Johnny immer wieder durch den Kopf gehen. Ein StraBenprediger erinnert ihn indes, dass
alle Menschen Siinder sind und ihnen verziehen werden soll.””" Er kehrt zu Kitty zuriick
und bezichtigt Johnny, die Wurzel allen Ubels zu sein, dieser sei bosartig und habe sie mit
Sicherheit einfach nicht in Ruhe gelassen. Doch jetzt wo Chris frei ist, kann er sie endlich
heiraten. Kitty beginnt nicht nur, ihn auszulachen, sie beschimpft Chris auch lautstark.
Wihrend die Beleidigungen auf ihn einprasseln, stolpert er iiber einen Eispickel. Plotzlich
sieht der Zuseher auf der Leinwand das panische Gesicht und hort die Schreie Kittys,
bevor sich diese die Decke iiber den Kopf wirft und Chris zusticht (sieche Abb. 125-128).7*
Der Akt des Mordes wird, wenn auch durch den Einsatz der Decke, in abgeschwichter
Form gezeigt, dafiir ist die Leiche im Gegenzug zum franzosischen Film nicht zu sehen

(,,Brutal killings are not to be presented in detail*’*).

5.4.3.4.3. Schuld und Siihne

Beide Filmstoffe zeigen, dass sich Verbrechen und Verrat nicht auszahlen und bestraft
werden. Sowohl Lulu/Kitty, Dédé/Johnny, Legrand/Chris als auch Pierrot, Carlos und
Pépé/Pepe werden nacheinander fiir ihre Vergehen und kriminellen Aktivititen bestraft.
Selbst innerhalb krimineller Kreise werden Vergehen und Verrat sofort vergolten, so wird
Régis/Regis in Pépé le Moko und in Algiers fiir seine Intrige gegen Pépé/Pepe und als
Vergeltung fiir Pierrots Tod erschossen.”

Amerikanische Gangsterfilme zeigen den Aufstieg und plétzlichen Fall ihrer Protagonisten,
der Weg zum Ziel fiihrt in diesem Fall iiber die Entmachtung einer ranghSheren Vaterfigur.
Im Gegensatz dazu ist der Protagonist von Pépé le Moko und Algiers bereits das kriminelle
Oberhaupt Casbahs. Sein Schicksal kann sich daher nur in eine Richtung bewegen, und

zwar abwirts. In beiden Filmen ist klar, dass Pépé/Pepe seine Freiheit nicht durch eine

720 Vgl. La Chienne, SE 7.2.6,7.2.8.

721 Vgl. Scarlet Street, SE 6.1.

722 Vgl. Scarlet Street, SE 6.2.

723 Jewell, The Golden Age of Cinema, S. 118.

724 Vgl. Algiers, SE 5.6.1 & Pépé le Moko, SE 5.6.1.
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Flucht aus Casbah erlangen wird, sondern nur durch den Tod. In Pépé le Moko entscheidet
sich Pépé dazu, sich ob der Ausweglosigkeit seiner Situation das Leben selbst zu nehmen

und so den Hinden der Justiz doch noch zu entfliechen.”®

Der Protagonist stirbt in der
franzosischen Verfilmung aus poetischen Griinden und nicht, weil Verbrechen und
Verbrecher bestraft werden miissen. Der Suizid der kriminellen Hauptfigur konnte fiir
Algiers aufgrund der ausdriicklichen Anweisung Breens und des Production Codes, welche
besagt, dass Pépé der Bestrafung durch das Gesetz nicht entkommen darf, nicht
iibernommen werden.””® Bevor Pépé/Pepe in das Polizeiauto steigen soll, bittet er, dem
Schiff nach Frankreich beim Ablegen zusehen zu diirfen. In beiden Filmen wird ihm dies
von Inspektor Slimane erlaubt, hinter einem verschlossenen Eisentor beobachtet
Pépé/Pepe, wie Gaby an Deck des Schiffes tritt und einen letzten Blick auf Algier und
Casbah wirft. Pépé/Pepe ruft ihren Namen, doch sie nimmt keinerlei Notiz von ihm.
Wihrend sich Pépé an dieser Stelle des franzosischen Filmes mit einem Klappmesser
selbst umbringt, stot Pepe in Algiers das Tor zum Schiffssteg auf und lduft, Gabys Namen
schreiend, dem auslaufenden Schiff nach. Plotzlich wird Pepe von einer Kugel getroffen
und sinkt schwer verletzt zu Boden. Um zu betonen, dass Pepe durch die Hand der Justiz
getotet worden ist, verteidigt Slimane den Schuss mit der Begriindung, dass der Schiitze
dachte, Pepe sei im Begriff zu flichen (siche Abb. 129-134).”*

Es ist eine Ironie des Schicksals, dass Dédé/Johnny fiir das einzige Verbrechen, welches er
tatsdchlich nicht begangen hat, bestraft wird, wihrend der eigentliche Morder
Legrand/Chris von der Justiz auf freien Fu} gesetzt wird. Dédé wird in seiner Verhandlung
aufgrund seiner sozialen Herkunft und vor allem seines Strafregisters (vor-)verurteilt.
Neben seinem haufigen unerlaubten Fernbleiben machte er sich bereits wihrend seines
Dienstes in der Armee der Zuhilterei schuldig.””® Im Gegensatz zu Dédé wird Johnny
aufgrund der Indizien und Beweislast verurteilt. Er wurde im Auto der Ermordeten
geschnappt, in seinen Taschen befand sich Kittys Geld und Schmuck — sie hatte ja quasi
keine Verwendung mehr dafiir —, und die Polizei fand am Tatort ein blutgetrinktes
Stofftaschentuch mit seinen Initialen sowie die Mordwaffe mit seinen Fingerabdriicken
darauf.”” Erdriickt wird Johnny nicht nur von der Beweislast, sondern ebenso von den

zahlreichen Zeugenaussagen. Als erstes wird Johnny selbst befragt, er gibt an, dass Chris

725 Vgl. Pépé le Moko, SE 9.4.
726 Vgl. Moine, Remakes, S. 47.
727 Vgl. Algiers, SE 9.4.

728 Vgl. La Chienne, SE 8.4.
729 Vgl. Scarlet Street, SE 7.2.
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der eigentliche Kiinstler sei und nicht Kitty. Johnnys Erkldrungen verlieren jedoch durch
die Aussagen von Mr. Janeway und Mr. Dellarowe an Glaubwiirdigkeit. Sogar Adele
bezeugt, dass Chris kein Kiinstler, sondern nur ein Dieb sei, er habe von ihr, seinem
Vorgesetzten und schlussendlich auch von Katherine March gestohlen, indem er ihre
Werke kopiert hat. Wihrend Legrand in La Chienne nur als Zuhorer im Gerichtssaal
prasent ist, tdtigt Chris vor Gericht sogar eine Falschaussage und behauptet, er wire
tatséichlich nur ein Kopist.”** Dédé wird von einer Jury verurteilt, von der Verurteilung und
Exekution Johnnys erfihrt der Zuseher nur aus einem Zeitungsbericht.””! Am Tage der
Exekution scheint sich Dédé mit seinem Schicksal bereits abgefunden zu haben, die
Kamera verweilt auf seinem hoffnungslosen Gesicht.”* In Scarlet Street wird Johnny aus
seiner Zelle in den Exekutionsraum gebracht, wo er ein letztes Mal lautstark seine
Unschuld beteuert, doch hinter ihm wird die Tiir geschlossen (siche Abb. 135-136)."

Legrands bzw. Chris' Sehnsucht fiihrt schlussendlich zum eigenen Untergang. Legrands
Abstieg beginnt durch die Konfrontation mit seinem Arbeitgeber, dem die Affire zur
jungen Lulu zu Ohren gekommen ist. Er sah sich veranlasst, die Biicher zu priifen und
konnte tatsdchlich feststellen, dass eine betrdchtliche Geldsumme fehlt. Legrand wird
entlassen, er solle sich einen Job suchen, der weniger Versuchungen fiir ihn bereit hilt. Im
Epilog des Films sieht der Zuseher einen gealterten und obdachlosen Legrand auf den
Straen von Paris, der auf den ebenfalls obdachlosen Alexis Godard, den rechtmifBigen
Ehemann von Adele, trifft. Die beiden Minner sind sichtlich erfreut, einander zu sehen.
Legrand erzidhlt Alexis, was ihm in den letzten Jahren alles widerfahren ist: Er war
Miillmann, Trunkenbold und Dieb, aber zuallererst war er Morder. Die Ménner beginnen
zu lachen, und so endet Renoirs Film mit Legrands Worten ,,La vie est belle!*’** Das Ende
von La Chienne impliziert, dass Legrand die Strafe der Justiz bis zum Schluss erspart
geblieben ist, sein Abstieg beschrinkt sich quasi auf sozialer Ebene, vom Kassier zum
Bettler. Gewissensbisse hinsichtlich seiner Tat sind zwar zu spiiren, jedoch nicht in dem
Ausmall wie bei Christopher Cross in Scarlet Street. Wie im amerikanischen ,.film noir*
iiblich, ist Chris ein einfacher Mann, der durch seine Begierde — dem Verlangen, wie sein
Chef die Rolle eines michtigen und potenten Mannes inne zu haben — kriminell und

schlussendlich bestraft wird. Die Forderungen des Production Codes, dass Verbrechen in

730 Vgl. Scarlet Street, SE 7.3.
731 Vgl. Scarlet Street, SE 8.1.
732 Vgl. La Chienne, SE 8.5.
733 Vgl. Scarlet Street, SE 8.3.
734 La Chienne, SE 9.3.

162



Filmen immer bestraft und nicht verherrlicht werden darf, traf sich mit der Art und Weise,
mit der Fritz Lang Scarlet Street enden lassen wollte. Chris mag zwar der gesetzlichen
Bestrafung entgangen sein, nicht jedoch dem eigenen Gewissen und der damit
einhergehenden lebenslangen Tortur. Das Ende von Scarlet Street unterscheidet sich in
jeglicher Hinsicht von La Chiennes Ende. Am Morgen nach dem Mord an Kitty berichten
alle Zeitungen dariiber. Chris ist gerade dabei, den Artikel in der Arbeit zu lesen, als zwei
Polizisten auftauchen und in das Zimmer von J.J. Hogarth verschwinden. Chris fiirchtet,
ertappt worden zu sein und versucht, das Gebidude rasch zu verlassen, als J.J. Hogarth ihn
in sein Zimmer zitiert. Es stellt sich heraus, dass Homer Higgins, Adeles rechtméBiger
Ehemann, der Polizei einen Tipp gegeben hat, dass Chris Geld von seinem Arbeitgeber
entwendet hat. Da sich diese Anschuldigung bewahrheitet hat, wollen die Polizisten ihn mit
aufs Revier nehmen. Chris' Chef bringt es jedoch nicht iibers Herz, ihn anzuzeigen; er
verhindert seine Inhaftierung, doch Chris wird entlassen.”” Chris entgeht hier zum ersten
Mal seiner gerechten Strafe, doch er verliert seine Lebensgrundlage, sein soziales Netz und
nicht zu vergessen die Anerkennung und den Respekt seines Chefs und seiner Kollegen —
er muss mit dieser Schande fiir den Rest seines Lebens leben. Wihrend Legrand die
Falschaussage bereits beim ersten Verhor in der Polizeiwache titigt und im Folgenden
nicht mehr zu Dédés Prozess vorgeladen wird, begeht Chris das Vergehen des Meineids vor
Gericht. Er sagt aus, Katherine Marchs Gemaélde nur kopiert zu haben, er selbst konne
einfach nicht zeichnen, und widerlegt damit Johnnys Behauptungen. Wie ausschlaggebend
die Aussage von Chris fiir die Verhandlung und Johnnys Verurteilung war, erfihrt er auf
dem Weg zur Exekution. In einem Zugabteil trifft Chris auf einige Journalisten, die iiber
den Fall und daher auch uiber die Exekution berichten. Sie versichern Chris, dass in
Johnnys Fall immer ein Zweifel bestehen wird und dass es Chris' Aussage war, die fiir die
Urteilsfindung entscheidend war. Auf Chris' Frage, ob die Journalisten damit ein Fehlurteil
des Gerichts andeuten, sprich es nun jemanden gibt, der mit Mord davonkommt, versichern
diese ihm, dass niemand mit Mord ungeschoren davonkommt, niemand seiner gerechten
Strafe entkommt. Jeder Mensch hat einen eigenen kleinen Gerichtssaal im Herzen, welches
,Judge, jury and executioner* zugleich ist, ,,I'd rather have the judge give me the works
than have to do it to myself.“ Von diesem Punkt an beginnt man sich selbst fiir den Rest
seines Lebens zu bestrafen.”® Die Tragweite dieser Aussage wird Chris noch am selben

Abend bewusst. Fritz Lang ldsst seinen Protagonisten nach Johnnys Exekution in ein

735 Vgl. Scarlet Street, SE 7.1.
736 Scarlet Street, SE 8.2.
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schibiges kleines Hotelzimmer zuriickkehren. Der Raum ist dunkel, von auen dringt nur
das blinkende Neonlicht des Hotelschriftzuges ins Zimmer. Chris scheint zunichst gut
gelaunt, doch als er versucht, sich auszuruhen, hort er plotzlich Kittys und Johnnys
Stimmen. Er wird die Stimmen in seinem Kopf einfach nicht los, die Schuldgefiihle treiben
ihn buchstéblich in den Wahnsinn. Fritz Lang inszeniert diesen psychologischen Konflikt
seiner Figur durch die starken expressionistischen Ziige des Dekors und der Beleuchtung.
Der dunkle Raum und das Gesicht von Chris werden nur vom Blinken des Neonlichts
beleuchtet, die Atmosphire mutet gespenstisch und bedrohlich an. Die Stimmen in seinem
Kopf treiben Chris sogar soweit zu versuchen, sich selbst in dem Zimmer zu erhédngen, was
jedoch misslingt. Chris ist auf ewig verdammt und getrieben von seinen Schuldgefiihlen
und den Stimmen in seinem Kopf (siehe Abb. 137-140).”*7 Auch Fritz Lang wihlte die
Form eines Epilogs, um seinen Film zu beenden. Zu sehen ist Chris, wie er als
Obdachloser auf einer winterlichen Parkbank schlift, bis er von zwei Polizisten verjagt
wird. Die Polizisten unterhalten sich iiber ihn, es scheint, als ob Chris seiner ewigen
Verdammnis entkommen wollte, indem er mehrmals versuchte, sich fiir den Mord an Kitty
und Johnny zu stellen. Er wiinsche sich eine Verhandlung, Verurteilung und Exekution
seiner selbst, was ihm jedoch nie gewihrt wurde.”® Chris geht durch die StraBen von New
York, als er vor Mr. Dellarowes Galerie erneut mit seiner Tat konfrontiert wird. Er sieht,
wie das Gemilde, welches Chris von Kitty angefertigt hat — das vermeintliche Selbstportrit
—, an ihm vorbei in ein Auto getragen wird. Auch jetzt noch verfolgt ihn (das Bild von)

Kitty und was er ihr angetan hat, die Stimmen in seinem Kopf héren nie auf.”

737 Vgl. Scarlet Street, SE 9.1.
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6. Zusammenfassung

Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit war die Uberlegung, dass transnationale Remakes
eine Form der Ubersetzung von (fremden) Filmen in den eigenen Kultur- und Sprachraum
sind. Modifikationen des filmischen Vorgingers erfolgen keineswegs willkiirlich.
Unterschiede, die beim Vergleich eines amerikanischen Remakes mit dessen franzosischer
Vorlage zu Tage treten, zeigen, dass an dieser Stelle fiir die filmische Vorlage, sprich deren
Handlung oder Figurenzeichnung, aus der Sicht der amerikanischen Filmschaffenden der
Bedarf einer Ubersetzung — einer Anpassung an den amerikanischen Markt — bestand.

Ziel der Arbeit war es, anhand der Analyse von zwei Filmpaaren, d.h. zweier
amerikanischer Remakes und den jeweiligen franzosischen Filmvorlagen, die Elemente
herauszufiltern, die eine ,,Ubersetzung“ des Filmstoffes fiir das amerikanische Publikum in
Form eines Remakes zur Folge hatten. Die erste Frage, die sich bei Sichtung der Filme
stellte, war, ob es sich bei den Werken tatsdchlich um Remakes handelt oder vielleicht
doch nur um weitere, in diesem Fall amerikanische, Adaptionen eines literarischen Werkes.
Tatsache ist, dass sowohl Algiers als auch Scarlet Street in den jeweiligen Credits die
franzosischen Romane Pépé le Moko von Henri La Barthe und La Chienne von Georges de
la Fouchardiere als Quelle angeben, und auf jegliche Erwihnung der franzdsischen Filme
(Pépé le Moko von Julien Duvivier und La Chienne von Jean Renoir) verzichten. Trotz
dieser irrefiihrenden Angaben stellte sich bei der genaueren Auseinandersetzung mit den
Werken heraus, dass die amerikanischen Verfilmungen den wesentlichen Strukturen wie
der Handlung, der Figurenkonstellation und -zeichnung der franzdsischen Filme — und
nicht denen der literarischen Vorlagen — folgen und sogar Szenen, die eigens fiir die
franzosischen Werke geschrieben wurden, nahtlos bei der Neuverfilmung des Stoffes
tibernahmen. Gerade die bewusste Unterschlagung der filmischen Quellen im Vorspann
lasst durchaus den Verdacht zu, dass es sich um Plagiate handelt. Wie die Recherchen in
Bezug zu der Produktionsgeschichte der amerikanischen Verfilmungen gezeigt haben,
wurden die Wiederverfilmungsrechte der franzésischen Werke sehr wohl, und vor allem
rechtmifig, erworben. Bei den genannten amerikanischen Filmproduktionen handelt es
sich daher zweifelsfrei um Remakes und nicht um illegitime Neuverfilmungen, also
Plagiate.

Die Entstehungsgeschichten von Algiers und Scarlet Street lassen weitere Riickschliisse

auf die in den 30er und 40er Jahren herrschenden Produktionsbedingungen und
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-gewohnheiten der amerikanischen Filmindustrie zu. Transnationale Remakes waren im
Hollywood-Studiosystem keineswegs uniiblich — so zeichnet sich fiir beide Remakes der
unabhingige und erfolgreiche Produzent Walter Wanger verantwortlich — oder gar
verwerflich: Die Regie fiir Scarlet Street iibernahm niemand Geringerer als Fritz Lang. Die
Besetzungsliste beider Produktionen belegt weiters die europidische bzw. franzdsische
,Mittdterschaft bei zahlreichen Hollywood-Remakes franzosischer Filme, ein Umstand,
der vor allem von franzosischen Kritikern nur zu gern ausgeblendet bzw. unterschlagen
wird. So iibernahm beispielsweise der Franzose Charles Boyer die Hauptrolle in Algiers,
und fiir das amerikanische Remake von Jean Renoirs La Chienne war zunichst Renoir
selbst als Regisseur vorgesehen. Auch der, zur damaligen Zeit nicht uniibliche, aus heutiger
Sicht jedoch aggressive, Umgang Hollywoods mit den franzosischen Vorlagen ldsst sich
am Beispiel von Algiers und Scarlet Street erkennen. Sowohl Pépé le Moko als auch La
Chienne wurden gezielt vom amerikanischen Markt ferngehalten, um die wirtschaftliche
Auswertung — den Erfolg — der Neuverfilmungen nicht zu kompromittieren.

Das Interesse Hollywoods wurde nicht von franzosischen Filmen geweckt, die den eigenen
filmtechnischen und -adsthetischen Standards gédnzlich widersprachen, sondern ganz im
Gegenteil: Bevorzugt wurden Stoffe bzw. Filme, die den eigenen aktuellen Produktionen
dhnelten. So iiberzeugte Duviviers Pépé le Moko durch seine offenkundigen Anleihen an
die amerikanischen Gangsterfilme der 30er Jahre. Renoirs La Chienne erschien 1931, zu
einem Zeitpunkt, als der poetische Realismus als Wegbereiter fiir den franzosischen ,,film
noir* die Filmlandschaft Frankreichs prigte. Es dauerte ein gutes Jahrzehnt, bis Hollywood
dessen Neuverfilmung erfolgreich umsetzen konnte, sprich bis die amerikanischen Kinos
von einer eigenen ,,Schwarzen Serie* beherrscht wurden und das amerikanische Publikum
so fiir das Remake von La Chienne empfianglich war.

Hauptaugenmerk der Analyse beider Filmpaare lag auf den Unterschieden zwischen der
jeweiligen Vorlage und deren Remake, quasi den ,,Problemstellen” aus der Sicht der
amerikanischen Filmschaffenden. Im Groen und Ganzen konnten drei Bereiche
herausgearbeitet werden, die im Zuge der Neuverfilmung fiir ein amerikanisches Publikum
,ubersetzt“ bzw. angepasst wurden. Zum einen betrifft dies dezidiert kulturspezifische
Elemente der Vorlagen, wie insbesondere Referenzen auf die europdische und franzdsische
Politik und Geschichte der 30er und 40er Jahre sowie Zeichen der nationalen Identitét wie
Sprache, Gesang oder die jeweilige Filmtradition. Es handelt sich hierbei um Bereiche der

Vorlagen, in und iiber die das amerikanische Publikum der 30er und 40er Jahre mit hoher
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Wahrscheinlichkeit kein bzw. nur begrenzt Einblick und Wissen hatte und die
dementsprechend ,,iibersetzt“ werden mussten. Die anderen Bereiche, die fiir den
amerikanischen Markt angepasst werden mussten, umfassen den Umgang und die
Darstellung von Sexualitdt sowie von Recht und Moral auf der Leinwand. In diesem
Zusammenhang ist der Einfluss des Production Codes auf die filmischen Produktionen im
Hollywood-Studiosystem besonders deutlich zu erkennen. Sowohl bei Algiers als auch
Scarlet Street wurden iiberwiegend die Szenen, Dialoge oder Figureneigenschaften der
franzosischen Vorlagen verdndert, die gegen die Vorgaben des Production Codes verstoflen
hitten. Wollten amerikanische Filmfirmen einen auslidndischen Stoff gewinnbringend auf
dem eigenen Markt auswerten, war eine Neuverfilmung mitunter sogar die einzige
Moglichkeit, die Richtlinien des Production Codes einzuhalten, und so etwaigen
finanziellen Verlusten, durch Boykottierung oder ein flaichendeckendes Verbot der Filme,
entgegenzuwirken.

Die vorliegende Arbeit war bestrebt, zu verdeutlichen, dass Auseinandersetzungen mit dem
Themengebiet des transnationalen Remakes iiber die bloBe Beurteilung der kiinstlerischen
Qualitédt der Neuverfilmung im Vergleich zur Filmvorlage hinausgehen konnen und sollen.
Film im Allgemeinen und Remakes im Speziellen erfiillen eine wichtige Funktion: Sie
geben Auskunft iliber die aktuell herrschenden wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und
filmasthetischen Stromungen, Standards und Produktionsauflagen der jeweiligen

Filmnation.
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Abb. 17: Pépé le Moko, 1:26:11 Abb. 18: Algiers, 1:30:10
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Abb. 20: Algiers, 0:09:03

-
Abb. 21: Pépé le Moko, 0:30:48 Abb. 22: Algiers, 0:32:25

Abb. 23: Pépé le Moko, 0:40:44 Abb. 24: Algiers, 0:43:28
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Abb. 25: Pépé le Moko, 0:40:48 Abb. 26: Algiers, 0:43:33

Abb. 29: Pépé le Moko, 0:52:23 Abb. 30: Algiers, 0:57:53

185



-

Abb. 35: Pépé le Moko, 0:21:07
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Abb. 34: Algiers, 0:28:43

Abb. 36: Algiers, 0:25:21



Abb. 37: Pépé le Moko, 0:06:13 Abb. 38: Algiers, 0:07:03

Abb. 41: Pépé le Moko, 0:51:18 Abb. 42: Algiers, 0:56:21
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Abb. 43: Pépé le Moko, 0:50:35 Abb. 44: Algiers, 0:54:36

Abb. 46: Algiers, 0:20:49

Abb. 47: Pép le Moko, 0:16:50 ~ Abb. 48: Algiers, 0:20:59
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Abb. 49: Pépé le Moko, 0:16:52 Abb. 50: Algiers, 0:21:02

Abb. 51: Pépé le Moko, 0:16:55 Abb. 52: Algiers, 0:21:03

Abb. 53: Pépé le Moko, 0:16:58 Abb. 54: Algiers, 0:21:10
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Abb. 55: Pépé le Moko, 0:16:59 Abb. 56: Algiers, 0:21:12

Abb. 57: Pépé le Moko, 0:17:00 Abb. 58: Algiers, 0:21:15

Abb 59: Pépé le Moko, 0:17:0 Abb. 60: Algiers, 0:21:19
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Abb. 62: Algiers, 0:50:34

Abb. 63: Pépé le Moko, 0:47:22 Abb. 64: Algiers, 0:50:59

i . ‘
Abb. 65: Pépé le Moko, 0:47:24 Abb. 66: Algiers, 0:51:05

=
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Abb. 67: Pépé le Moko, 0:47:27 Abb. 68: Algiers, 0:51:06

AP

Abb. 69: Pépé le Moko, 0:47:29 7 Abb. 70: Algiers, 0:51:08

i

Abb. 71: Pépé le Moko, 0:47:31 Abb. 72: Algiers, 0:51:09
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Abb. 73: Pépé le Moko, 0:47:32 Abb. 74: Algiers, 0:51:12

Abb. 77: Pépé le Moko, 1:30:02 Abb. 78: Algiers, 1:34:37
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Abb. 84: Algiers, 1:37:24
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Abb. 85: La Chienne, 1:29:51 Abb. 86 Scarlet Sireet, 1:40:58

ALGIERS
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Abb. 87: Algiers, 0:01:36
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Casbah., stands like a f___orlress

“above the sea.  Itsewpopulation
includes many  tribE&=-and races i}
d.riﬁcrsh RdT otitcasts  from’ a]“fﬂ
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Abb. 89: Algiers, 0:02:18
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Abb. 94: Pépé le Moko, 1:17:38
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Abb. 95: Pépé le Moko, 1:17:50
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Abb. 97: La Chienne, 0:03:57 Abb. 98: Scarlet Street, 0:02:29

Abb. 99: La Chienne, 0:04:15 Abb. 100: Scarlet Street, 0:03:16

Abb. 101: La Chienne, 0:04-20 Abb. 102: Scarlet Street, 0:03:21
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Abb. 106: Scarlet Street, 1:08:06

e -

Abb. 108: Scalet Street, 1:08:38
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Abb. 109: Scarlet Street, 1:08:44 Abb. 110: Scarlet Street, 1:09:37

Abb. 113: Pépé le Moko, 0:04:49 Abb. 114: Pépé le Moko, 0:04:50
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Abb. 117: Pépé le Moko, 0:09:16

Abb. 119: Pépé le Moko, 1:08:34
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Abb. 120: Algiers, 1:14:51
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Abb. 125: La Chienne, 1:08:38 Abb. 126: Scarlet Street, 1:25:55
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Abb. 127: La Chienne, 01:09:22

Abb. 130: Algiers, 1:37:33

Abb. 131: Pépé le Moko, 1:32:50 Abb. 132: Algiers, 1:37:40
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Abb. 133: Pépé le Moko, 1:33:17 Abb. 134: Algiers, 1:38:12

Abb. 135: La Chienne, 1:26:41 Abb. 136: Scarlet Stree 1:3:01

Abb. 137: Scarlet Street, 1:35:05 Abb. 138: Scarlet Street, 1:35:54
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Abb. 139: Scarlet Street, 1:37:14 Abb. 140: Scarlet Street, 1:39:11

206



9. Anhang

9.1. Sequenzprotokoll: Pépé le Moko

PEPE LE MOKO

R: Julien Duvivier 1937 F Paris Film D: Jean Gabin (Pépé le Moko), Mireille Balin (Gisele/Gaby), Line
Noro (In¢s), Lucas Gridoux (Slimane), Gabriel Gabrio (Carlos),
Saturnin Fabre (Le Grand Pere), Fernand Charpin (Régis), Gilbert
Gil (Pierrot), Fréhel (Tania)
DVD 20042010 |[F | StudioCanal 94 Min.
Sequenz Timecode Ort/Zeit Handlung Figuren Ton/Dialog
1 0:00:20-0:01:50 Vorspann
0:00:20-0:01:50 ,MM. Hakim orientalischer Gesang und Musik
présentent
Jean Gabin
dans
un film de
Julien Duvivier
Pépé le Moko
tiré du roman d'Ashelbé
(...

Scénario: Détective Ashelbé
Julien Duvivier

LOT
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Dialogues: Henri Jeanson
Musique: Vincent Scotto

Mohamed Y guerbouchen*
2 0:01:51-0:06:46 - TAG - Einfiihrung

2.1 0:01:51-0:03:24 | Polizeiwache Der eigens aus Paris angereiste Polizeiinspektor Janvier soll | Insp. Janvier Polizist: ,,.L'arrestation du Pépé le Moko (...)
die hiesige Polizei Algiers bei der Jagd auf den franzosischen n'est pas un jeu d'enfant. (...) Mais la Casbabh,
Verbrecher Pépé le Moko, der sich seit zwei Jahren in hiesige Polizei | c'est un maquis.*
Casbah, dem Viertel der Einheimischen, aufhilt,
unterstiitzen. Die Polizisten tauschen Informationen zu Pépé,
seinen Verbrechen in Paris (z.B. Bankiiberfall in Toulon)
bzw. Algiers und seine, fiir den Pariser Polizeiinspektor nicht
nachvollziehbare, Unantastbarkeit im Viertel Casbah aus.

2.2 | 0:03:25-0:05:23 | Casbah Inspektor Janvier wird der Stadtteil Casbah mit seinen Voice over: ,, 40 000 venus par tout. (...)
zwielichtigen Bewohnern niher beschrieben. Das Viertel der Kabyles, chinois, gitans, (...) des slaves, des
Einheimischen gleicht mit seinen verwinkelten Straf3en, maltais, des negres, des siciliens, des espagnols
Gassen und Terrassen, die aneinander angrenzen, einem et des filles...des filles de tous les pays, de tous
Labyrinth. Casbah beherbergt verschiedene Volker, unter les formes, des grandes, des grosses, des petites,
anderem Chinesen, ,,Zigeuner®, Slawen, Malteser, Schwarze, de sans age, de sans forme (...). Il n'y a pas une
Spanier, Sizilianer und nicht zuletzt Frauen jeglicher Gro8e Casbah, il y'en a 100, il y'en a 1000.*
und Form aus aller Welt. Es gibt nicht nur ein Casbah,
sondern Tausende.

2.3 0:05:24-0:06:46 | Polizeiwache Wihrend die hiesigen Polizisten weiterhin bemiiht sind, Insp. Janvier Polizist: ,,Dans ce grouillement, Pépé est chez

Inspektor Janvier iiber die Schwierigkeiten der Festnahme
von Pépé le Moko aufzukliren, betritt Inspektor Slimane den
Raum durch eine Seitentiir. Casbah ist Slimanes Revier, er ist
der einzige Polizist, der sich in Casbah frei bewegen kann
und Pépé tiglich zu Gesicht bekommt.

Die Ménner fassen den Entschluss, Pépé le Moko noch am
selben Abend in Casbah zu verhaften.

hiesige Polizei

Slimane

lui.*
Polizist: , Il est bien gardé.*

Slimane: ,,Un fils du diable a toujours avec lui
tous les fils du démons. Le Moko, un prince de la
razzia, 15 condamnations, 33 vols (...), deux
attaques de banque (...). C'est forcé que les autres
I’admirent. Un bon garcon avec ca, le ceeur sur la
main. Le souris aussi facile pour ses amis que
(...) ses ennemis, bréve, charmant. (...) J'ai mon
plan, si j'essaierai I’arréter a la Casbah ils me




descendraient sans murmure. Je suis toléré a la
Casbah, c'est déja quelque chose.*

Polizist: ,,Vous étes trop paresseux pour
s’inquiéter.*

Slimane: ,,Je suis prudent.*

3 0:06:47-0:20:20 - ABEND - Jagd auf Pépé le Moko
3.1 0:06:47-0:08:48 | Grand Pere's In einem Hinterzimmer Casbahs geht ein Juwelenhandel Pépé Grand Pére: ,,Vous parlez comme un jardinier.“
Hinterzimmer zwischen Pépé le Moko bzw. seiner Gang und einem treuen
Geschiftspartner, Grand Pere, iiber die Biihne. Carlos, ein Grand Pere
Teil von Pépés Gang, wird aufmiipfig, doch Pépé weist
diesen sogleich in die Schranken. Carlos
Pierrot
Jim
Max
3.2 ]0:08:49-0:10:01 | StraBen Casbahs, | Die Polizei wagt sich, wie geplant, in das Labyrinth Casbah | Régis
Vorplatz einer hinein. Das Eindringen der Polizei bleibt nicht lange
Taverne unbemerkt und so werden alle Bewohner, unter anderem die
Prostituierten, rasch gewarnt, damit sie sich rechtzeitig
verstecken konnen.
Auch der Kleinkriminelle Régis erfahrt von der Polizeirazzia
und macht sich sogleich auf, um Pépé zu warnen.
3.2.1 |0:10:02-0:11:01 | Pépés Wohnung Régis betritt das Wohnhaus von Pépé le Moko, doch trifft er |Régis
dort lediglich die Zigeunerin Ines an, die er sogleich von der
Polizeirazzia in Kenntnis setzt. Inés weif iber den Ines
Aufenthaltsort von Pépé Bescheid und macht sich auf, Pépé
Zu warnen.
33 10:11:02-0:11:18 | Stralen Casbahs Die Polizei durchkdmmt das Viertel auf der Suche nach Pépé.

Einwohner werden nach dessen Aufenthaltsort befragt, doch
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hiillen sich diese in Schweigen.

3.4 | 0:11:19-0:11:30 | Dachterrassen Inés eilt tiber die Dachterrassen Casbahs. Ines
Casbahs
3.5 ]0:11:31-0:12:19 | Straen Casbahs, | Wihrend sich die Polizei immer weiter in die Nihe von Régis
Pépés Wohnung Pépés Wohnhaus vorarbeitet, sollen geheime Klopfzeichen
die Bewohner, und vor allem Pépé, warnen.
Régis wartet indes in Pépés Wohnung.
3.6 |0:12:20-0:12:46 | Grand Pere's Bei Grand Pere angekommen, warnt Ines die Anwesenden Pépé
Hinterzimmer vor der Polizeirazzia. Pépé hilt seinen Schiitzling, Pierrot,
davon ab, sich allein nach drauBlen zu begeben und sich so seine Gang
unnotig in Gefahr zu bringen.
Ines
3.7 10:12:47-0:13:43 | Stralie vor Pépés Die Polizei umstellt Pépés Wohngebédude, doch findet sie nur | Régis
Wohnhaus Régis vor, der Pépés aktuellen Aufenthaltsort sogleich verrit.
Jim
Indes beobachten Jim, Max und Carlos die Beamten und
feuern Schiisse auf diese ab. Max
Carlos
3.7.1 |0:13:44-0:14:28 | Grand Pere's Wihrend sich die Polizeibeamten dem Versteck Pépés Pépé
Hinterzimmer unaufhorlich nidhern, verdichtigt dieser Régis des Verrats.
Pépé feuert aus dem Fenster Schiisse auf die Beamten ab. seine Gang
Grand Pere
Ines
3.8 ]0:14:29-0:14:52 | Ausgang eines Wihrend die Polizeirazzia in vollem Gange ist, verlésst eine | Gaby

Lokals, Stral3en
Casbahs,
Wohnraum einer
Einheimischen

wohlhabende Frau in Begleitung ihrer Freunde ein Lokal. Sie
gerit in den Tumult auf der Strae, wird von ihren Freunden
getrennt und schlussendlich von Inspektor Slimane im Hause
einer Einheimischen in Sicherheit gebracht.

ihre Freunde

Slimane




Einheimische

3.9 0:14:53-0:15:46 | Grand Pere's Pépé wird leicht verletzt, er entschlief3t sich, iiber die Pépé
Hinterzimmer, Terrassendicher zu fliehen.
Dicher von Casbah seine Gang
Grand Pere
Ines
3.10 |0:15:47-0:20:20 | Wohnraum einer Inspektor Slimane und die Einheimische kldren die Slimane Gaby: ,Les policiers sont d'une stupidité.*
Einheimischen neugierige Gaby gerade dariiber auf, hinter wem die Polizei Slimane: ,N'est-ce pas?*
her ist, als Pépé plotzlich eintritt. Gaby Gaby: ,,C'est bien votre avis?*
Slimane: ,,Tout a fait. Surtout ce soir.*
Gabys Schonheit und ihre Juwelen stechen ihm sofort ins Einheimische Einheimische: ,Ici, c'est le caid des caids.
Auge. Slimane prophezeit Pépé dessen Untergang. Slimane: ,,Le chef. Mais la favorite, c'est Inés,
Unbeeindruckt von Slimanes Ausfiihrungen, verlidsst Pépé Pépé une gitane. (...) Quand on tuera Pépé il y aura

das Gebdude. Slimane bringt Gaby nach Hause.

3000 veuves a son enterrement.*

Slimane: ,,Travail vite fait, travail mal fait. (...)
Doucement, ca c'est meilleur.*

Pépé: ., (...) mon petit poulet.*

Slimane: , Non, mon petit faisan. (...) Je vous
attraperai a la main, sans accessoires. (...) C'est
déja écrit. (...) Doucement, a la fatigue.*

Pépé: ,,T'es trop petit mon grand.*

Slimane: ,,Je n'ai pas d'ambition, mais la
patience, j'attendrai. (...) Mais moi, je peux rester
longtemps a la méme place.*

Pépé: 11 veut m’arréter. Il a la folie de
grandeur.

Slimane: ,,J'ai marqué la date de son arrestation
sur le mur de ma chambre (...).*
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4 0:20:21-0:37:22 Der Brief
4.1 0:20:21-0:22:59 - TAG - Régis reibt den Beamten die enttduschende Bilanz der Polizei Régis: ,,Pépé aime Pierrot comme un frere,

groBangelegten Razzia unter die Nase. Er erklért den comme un frere qui serait son fils.*

Polizeiwache Polizisten, dass Pépé nur aullerhalb Casbahs geschnappt Régis
werden kann und prisentiert einen Plan. Das enge Verhiltnis Polizist: ,,La conquéte de I’ Algérie est déja été
zwischen Pépé und Pierrot soll ausgeniitzt werden, um Pépé | Slimane fait par le marshall Bugeaud.*
aus Casbah herauszulocken. Ein falscher Brief im Namen
seiner Mutter soll Pierrot aus Casbah heraus und in die Finge | Handlanger von | Régis: ,,C'est un mauvais garcon, mais un bon
der Polizei fithren. Pépé wird sich veranlasst sehen, den Régis fils.*
verschwundenen Pierrot zu suchen und wird so ebenfalls in
die Falle tappen.

4.2 10:23:00-0:24:54 | Pépés Wohnung Pépé sitzt auf der Terasse und blickt sehnsiichtig aufs Meer | Pépé Pépé: ,.Oui, encore je suis comme 1'Angleterre,
und den ablegenden Schiffen hinterher. Genervt von Ines' mon avis est sur mer.*
Fragen, beginnt er einen Streit. Er hat nicht nur genug von Inés Ines: ,,Tu t'es ennui avec moi?*
Algiers bzw. Casbah, sondern auch von der Beziehung zu Pépé: , Mais non, Ines. Je m’ennuie avec Alger.
Ines, die ihm die Ausweglosigkeit seiner Situation in (...) Deux ans Casbah (...). Mettez toi a ma
spottischer Weise vor Augen fiihrt. Er kann Casbah nicht place. Ines le matin, Ines le midi, Ines le soir.
verlassen, ohne geschnappt zu werden. Er ist und bleibt in T'es pas une femme, t'es (...) un régime.*
Casbah gefangen. Ines: ,,Plus de Paris, plus de Marseille, plus de
rien, (...) rien que la Casbah.*
4.2.1 |0:24:55-0:27:53 | StraBBe vor Pépés Slimane, der gerade an Pépés Wohnhaus vorbeischlendert, Pépé Tania: ,,Carlos, il dira rien. Il agit.

Wohnung, Stralen | wird Zeuge der lautstarken Auseinandersetzung zwischen Slimane: , Il te bat?*

Casbahs Pépé und Ines. Vor dem Hauseingang trifft er auf Tania, mit | Slimane Tania: ,,Quelquefois.*
der er ein Gesprich beginnt. Slimane: ,Et toi, n'est-ce pas, tu n'es qu'une

Tania femme, alors baisses la téte (...).*

Pépé tritt zu Inspektor Slimane heraus, der ihm sogleich Tania: ,,J'ai toujours été battue. Quand j'avais
prophezeit, dass Frauen sein Untergang sein werden. Jim (...) un ami qui était chanteur de charme. (...)
Zusammen schlendern sie die Gassen Casbahs entlang und parce que j'avais plus de succes que lui. (...)
kommen auf die wohlhabende Frau des Vorabends, Gaby, zu | Max Pépé? 11 ne ferait pas de mal a une mouche.*

sprechen.

Slimane: ,,Les femmes t'es perdrons.*
Pépé: ,,Assure toi (...). Je les donne mon corps,
mais je garde ma téte. (...) Qu'est-ce que tu veux,




j'ai du sex-appeal.‘

Pépé: ,Pas mal...des perles (...) comme je les
aime. (...) comme je comprends...en platine avec
petits diamants (...) une petite reine.*

Slimane: ,,Vingt ans avec un bon avocat.*
Pépé: ,,Tu m'aimes trop pour ¢a.*

4.3 0:27:54-0:28:50 | ,,Chez Chani* Beim Betreten des ,,Chez Chani* unterhalten sich Pierrot und | Pierrot
Régis iiber Pierrots kranke Mutter.
Régis
Sie treffen auf Carlos und Grand Pere, die gerade in einem
Kartenspiel vertieft sind. Carlos
Grand Pere
4.4 10:28:51-0:29:03 | Eingangsbereich Pépé fragt Pierrots Freundin nach dessen Aufenthaltsort und | Pierrots
von Pierrots zusammen mit Slimane macht er sich auf den Weg zum Freundin
Wohngebiude ,,Chez Chani“.
Pépé
Slimane
4.5 10:29:04-0:29:21 | StraBen Casbahs Pépé und Slimane spazieren durch die Straen in Richtung Pépé Slimane: ,,Cet Albert, c'est moi qui l'ai fait arrété
,,Chez Chani*. juste au moment de dernier Ramadan. (...) pour
Slimane vingt ans, lui aussi.*
Pépé: ,,Pourquoi lui aussi?*
Jim
Max
4.6 |0:29:22-0:29:34 | Eingangsbereich Pierrots Freundin wird ein Brief iibergeben. Pierrots
von Pierrots Freundin
Wohngebiude

Handlanger von
Régis
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4.7 0:29:35-0:31:30 | ,,Chez Chani* Pépé trifft im ,,Chez Chani* ein und nimmt am Kartenspiel Carlos
von Carlos, Grand Peére und Pierrot teil.
Grand Pére
Pierrots Freundin taucht auf und iibergibt Pierrot den Brief.
Régis ist im Begriff zu gehen, als Pierrot ihn aufhilt und ihm | Pierrot
den Brief zeigt.
Régis
Wihrend Régis vor dem Lokal wartet, rit Pépé dem jungen
Pierrot von einer Freundschaft zu Régis ab. Pierrot Pépé
widerspricht Pépé und fingt sich eine Ohrfeige ein.
Slimane
Pierrots
Freundin
4.7.1 |0:31:31-0:32:38 | Eingangsbereich Pierrot verldsst das ,,Chez Chani, um mit Régis iiber den Régis
des ,,Chez Chani“ |angeblichen Brief seiner Mutter zu sprechen. Régis spielt den
besorgten Freund. Pierrot
4.8 10:32:39-0:33:43 | ,,Chez Chani* Pépé und Carlos geraten wihrend des Kartenspiels erneut Pépé
aneinander und wieder schiichtert Pépé seinen Gegenspieler
erneut ein. Slimane
Grand Pere
Carlos
49 10:33:44-0:34:38 | Pierrots Wohnung | Régis und Pierrot lesen den miitterlichen Brief erneut und Régis
priifen ihn auf seine Echtheit. Régis rit, die kranke Mutter in
der Stadt aufzusuchen und bietet an, Pierrot in die Stadt zu Pierrot
begleiten.
Freundin von
Pierrots Freundin belauscht die Unterhaltung. Pierrot
4.10 | 0:34:39-0:37:22 | Hotelterrasse Slimane mochte sein Mittagessen auf der Terrasse eines Slimane Slimane: ,,Dites moi, ces quatre personnes, la-

groB3en Hotels zu sich nehmen, als er Gaby und ihre Freunde
entdeckt. Er nimmt an einem Nebentisch Platz und

Gaby

bas.*
Kellner: ,,.C'est M. Kleep, Kleep de Champagne




beobachtet die Runde.

Gaby erkennt Slimane wieder und 14dt ihn ein, sich der der

ihre Freunde

avec son amie et son associé avec son amie
aussi.”

Gruppe anzuschlieen. Das Gesprich fillt auf die M. Kleep Kleep: ,.Naturellement, un esprit de
Geschehnisse der vergangenen Nacht. Slimane bietet der contradiction. (...) tu m'aimes pas. Elle m'aime
neugierigen Gaby und ihren Freunden an, sie noch am selben pas, c'est un fait.*
Abend nach und durch Casbah zu fiihren. Gaby: ,,Mais je t'adore! Ne t’énerves pas.*
5 0:37:23-0:53:49 - ABEND - Warten auf Pierrot
5.1 | 0:37:23-0:37:53 | Strafle vor dem Pierrots Freundin macht sich grof3e Sorgen um Pierrot. Sie Pierrots
,,Ali Baba“ trifft vor dem ,,Ali Baba* auf Régis, der vorgibt, iiber Pierrots | Freundin
Verbleib nichts zu wissen.
Régis
5.2 |0:37:54-0:39:26 | Grand Pere's Pépé und seine Gang sind gerade dabei einen Bankiiberfall | Pépé
Hinterzimmer zu planen, als Pierrots Freundin an der Tiir klopft. Sie erzihlt
den Anwesenden, dass Pierrot noch immer nicht nach Hause |seine Gang
gekehrt ist und sie sich grofe Sorgen macht.
Grand Pére
Pépé erfahrt von dem angeblichen Brief der Mutter und von
Pierrots Aufbruch in die Stadt. Besorgt verlidsst Pépé mit Pierrots
seiner Gang das Haus. Freundin
5.3 ]0:39:27-0:43:56 | ,,Ali Baba*“ Als Pépé das Lokal betritt, versucht Régis dieses zu Régis
verlassen, doch Pépé hilt ihn auf und fragt ihn nach Pierrot.
Régis spielt den Unwissenden. Er wird zunehmend nervos, | Pépé
als er von Pépé in ein Hinterzimmer des Lokals gebracht,
festgehalten und verhort wird. seine Gang
Nach und nach treten Pépés Gangmitglieder ein und bringen |Grand Pere
Régis ins Schwitzen, bis dieser in Panik verfillt.
Ines
Pépé beauftragt Ines, Pierrot in der Stadt zu suchen und nach
Casbah zuriickzubringen.
54 | 0:43:57-0:44:53 | Stralen Casbahs Gaby und ihre Freunde werden von Slimane durch Casbah Slimane
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gefiihrt. Slimane trifft auf Ines, die er sogleich nach Pépés
Aufenthaltsort fragt, um ihm Gaby und ihre Freunde
vorzustellen.

Gaby

ihre Freunde

Ines
5.5 |0:44:54-0:45:51 | Hinterzimmer im | Pépé und seine Gang halten Régis weiterhin gefangen. Eine | Pépé Pépé: ,.On jamais laissait tomber un ami en
,,Ali Baba“ Angestellte des Lokals iiberbringt Pépé eine Nachricht; er malheur.”
verldsst den Raum. seine Gang
Régis
Grand Pere
Pierrots
Freundin
5.6 0:45:52-0:51:43 | Eingangsbereich Ines beobachtet von aufien, wie Pépé mit Gaby im ,,Ali Ines Pépé: ,,Vous plait mon bled?*
des ,,Ali Baba“, Baba“ plaudert. Wihrend sich Gabys Freunde um die Gaby: ,,Moi, vous savez, je n'aime pas la
,»Ali Baba* musikalische Begleitung des Abends kiimmern, kommen sich | Pépé Provence. (...) Vous connaissez Paris?*
Pépé und Gaby im Gesprich niher. Slimane beobachtet, wie Pépé: ,.C'est mon dernier bled. La Rue Saint
sich die beiden iiber die gemeinsame Heimatstadt, Paris, Gaby Martin.“

unterhalten.
Offenkundig bewundert Pépé Gabys Schmuckstiicke. Der
Flirt zwischen den beiden intensiviert sich und Pépé fordert

Gaby zum Tanz auf, bei dem er sie zu kiissen versucht.

Pépé und Gaby machen sich ein Rendezvous fiir den
nichsten Tag aus.

Der verwundete Pierrot taucht plotzlich im Lokal auf.

ihre Freunde

Slimane

Carlos

Gaby: ,.Les Champs-Elysée.“

Pépé: ,,.La Gare du Nord.*

Gaby: ,,.L'Opéra, Boulevard de Capucines.*
Pépé: ,Barbes, la Chapelle.”

Gaby: ,.La rue Montmartre.

Pépé: , Boulevard Rochechouart.*

Gaby: ,,.La Rue Fontaine.*

Pépé und Gaby: ,,La Place Blanche.*
Pépé: ,,Comment on se rencontre.*

Pépé: ,,Veuve?“
Gaby: ,,Pourquoi?
Pépé: ,, Avec quel étes vous?*




Gaby: ,,Avec un Monsieur.*
Pépé: ,,Comment est-il?*
Gaby: ,Jaloux.”

Pépé: ,Dommage que je vous connaissez pas

plus.”
5.6.1 |0:51:44-0:53:49 | Hinterzimmer im | Pierrot und Pépé treten ein. Der schwer verwundete Pierrot | Régis Laute (unpassend) heitere Musik
,,Ali Baba“ richtet seine Waffe auf Régis, doch bevor er abdriicken kann,
bricht er zusammen. Carlos erschie3t Régis, wihrend Pierrot | Pépé
seinen Verletzungen erliegt.
seine Gang
Die Géste, Gaby eingeschlossen, haben das Lokal indes
bereits verlassen. Grand Pére
Pierrot
Pierrots
Freundin
6 0:53:50-1:08:13 Pépé und Gaby
6.1 0:53:50-0:59:29 - TAG - Pépé betrauert den Tod von Pierrot. Er ertriankt seinen Pépé Slimane: ,,Alors, (...) c'est fini. Plus de Pierrot.
Schmerz in Alkohol und mischt sich sogar in Schldgereien J'étais tout seul au cimetiere. (...) Tu as le coeur
Lokal in Casbah vor dem Lokal ein. seine Gang noir, Pépé. Pas méme pouvoir accompagner son
ami pour sa derniere promenade. (...) Je suis ton
Slimane taucht im Lokal auf und schildert Pépé Details der | Grand Pere ami, Pépé. (...) Tu partiras comme Pierrot, les
Beisetzung Pierrots in der Stadt, bei der Pépé nicht anwesend pieds devant. Si tu es patient, a ce moment 1a,
sein konnte. Slimane c'est toi qui aura le dernier mot.*
Pépé: ,Je sortirais (...) vivant.*
Slimane verhohnt Pépé, dessen einziger Weg aus Casbah mit | Ines

den Fiilen voran ist, so wie es bei Pierrot der Fall war.

Pépé will endlich aus seinem Gefingnis, Casbah, ausbrechen
und lduft in die Stadt. Inés versucht ihn aufzuhalten.

Slimane: ,,Dommage, Pierrot est mort et celle-ci
que tu espérais...il y a des mauvaise journées.
Pépé: ,.Descendrais en ville quand ¢a me plaira.
(...) Je suis libre, vous entendez, libre. (...)
Descendrais tout de suite en ville. (...) Mais moi,
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je descendrai et personne m’empéchera (...).“

6.1.1 |0:59:30-0:59:49 | Polizeiwache Slimane benachrichtigt seine Kollegen, dass Pépé betrunken | Slimane
in die Stadt lduft.
Polizei
6.1.2 |0:59:50-1:02:36 | Stralen Casbahs, | Pépé lauft die Stralen Casbahs in Richtung Stadt entlang. Als | Pépé Pépé: ,.T'as raison. Je suis un imbécile. (...) T'es
Pépés Wohnung er stiirzt, schafft es Inés aufzuholen und Pépé zu stoppen. Sie pas dégofité étre avec un type pareil? (...) je suis
erzéhlt ihm, dass Gaby zu Hause auf ihn warte. Pépé eilt Ines moche.
sogleich nach Hause, zu Gaby. Inés: ,,T'es comme t'es.*
Als er zu Hause ankommt, bemerkt er, dass Ines gelogen hat.
Der Zorn iiber diese Liige weicht schnell und Pépé kommt
langsam zu sich.
6.2 1:02:37-1:04:39 | Eingangsbereich Pépé verlisst das Gebdude, als er Gaby entdeckt. Sichtlich Pépé
von Pépés erfreut iiber ihr Erscheinen, verschwindet er, beobachtet von
Wohnung, Stralen | Slimane, mit Gaby in einem Bordell, um es sich anschlieBend | Gaby
Casbahs, Bordell | in einem privaten Raum gemiitlich zu machen.
Slimane
Carlos
Bordell-
Besitzerin
6.3 1:04:40-1:08:13 - ABEND - Am Abend schlendert Slimane erneut durch Casbah, als er Slimane Pépé: ., Tu me plais, tu sais. T'es belle. Puis avec
auf Ines trifft. Er kann es sich nicht verkneifen, Inés davon zu toi, c'est comme si j'étais a Paris. (...) Tu me
Stralen Casbahs, | erzihlen, dass Pépé mit Gaby zusammen ist. Inés changes de paysage. (...) Je me laissais glisser.
Bordellzimmer (...) le métro. Tu te rencontres le métro?*
Pépé und Gaby machen sich indes ein erneutes Rendezvous | Pépé Gaby: ,,Avant quoi?*
fiir den néchsten Tag aus, bevor sie das Gebdude verlassen. Pépé: ,,Avant des bijoux.*
Gaby Gaby: ,Je les désirai!*
Slimane beobachtet, wie sich Gaby auf den Weg in die Stadt
macht. Carlos Gaby: ,,Tu ne peux vraiment pas se débarrasser

de cette Casbah?*
Pépé: , Non, je peux pas me débarrasser, je suis




cerné. C'est impossible (...).*

7 1:08:14-1:17:00 Slimanes Intrige
7.1 1:08:14-1:10:25 - MORGEN - Pépés frohlicher Gesang ist in der gesamten Nachbarschaft | Pépé Pépé singt.
zu horen. Vor dem Wohnhaus trifft er auf Inspektor Slimane,
Pépés Wohnung, der ihn sogleich iiber Gaby auszufragen versucht. Inés Pépé: ,, J'ai (...) rendez-vous a la Place Blanche
Straflen und (...
Dachterrassen Slimane
Casbahs Pépé: ,,Adieu inspecteur du mon cceur.*
Pépés Gang
Tania
7.2 1:10:26-1:11:25 | Hotelzimmer von | Slimane sucht M. Kleep auf, um ihm von Gabys Slimane Slimane: ,Ma demande, c'est un peu délicate,
M. Kleep und Gaby | Umtriebigkeit in Casbah zu berichten. Er rit dem Betrogenen mais nécessaire. Voila, votre amie, Mademoiselle
dazu, Gaby nicht noch einmal nach Casbah gehen zu lassen. | M. Kleep Gaby aima plut6t le pittoresque. On 1'a voit trop a
la Casbah.*
Kleep: ,.Est-ce que (...) cette histoire?*
Slimane: ,,LLa Casbah, est un endroit ou il faut
d’aventurier avec prudence. Une femme seule
excite bien de convoitise. C'est pourquoi je ne
saurais trop vous conseiller de surveiller votre
amie (...). Comprenez moi, Monsieur. Il ne faut
pas que Mademoiselle Gaby remonte a la
Casbah.*
7.3 1:11:26-1:11:57 | StraBBen Casbahs Pépé beauftragt die Bordell-Besitzerin, ein Zimmer mit Pépé Pépé: ,.Depuis tu mettras des vases avec de la
romantischem Tischgedeck fiir sein Rendezvous mit Gaby fleur.*
vorzubereiten. seine Gang Bodell-Besitzerin: ,,J'ai mieux de ¢a, du réve de
Java (...) de sent a violettes.*
Bordell- Pépé: ,, Tu mettras une table avec deux couverts.*
Besitzerin
7.4 | 1:11:58-1:13:49 | - NACHMITTAG - | Gaby bereitet sich fiir ihr Treffen mit Pépé vor, als Kleep Gaby Gaby: ,,Me promener (...) du c6té du Bois de
eintritt und ihr verbietet, das Hotelzimmer zu verlassen. Er Vincennes.*
Hotelzimmer von | stellt ihr ein Ultimatum, auf welches Gaby jedoch nicht M. Kleep Kleep: ,,Tu resteras ici! (...) Je sais ou tu vas!
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M. Kleep und Gaby

eingeht. Sie beendet die Beziehung und verschwindet mit

(...) Tu vas comme tous les jours a la Casbah.

dem Schmuck. Slimane (...) a joindre Pépé le Moko.*
Gaby: ,,Ah, tu m’espionnes maintenant.*
Als Gaby das Zimmer verldsst, passt Slimane sie ab, um ihr Kleep: ,, T'es avec moi, tu resteras avec moi. (...)
mitzuteilen, dass Pépé getdtet worden sei. Je ne permettra pas que tu te conduises comme
une...“
Gaby: ,,Comme une quoi?*
Kleep: ,,Comme une ... parfaitement!*
Gaby: ,,Mais je ne fait que ¢ca qu'un an. Il y a un
an que je suis avec toi. (...) Je dit tous que tout le
monde pense de nous. Ah non, regarde toi, mon
vieux et puis regarde moi.*
Kleep: ,Je te défende sortir!“
Gaby: ,,Mais, perds pas ton temps.*
Kleep: ,,Si tu sort, c'est fini. C'est pas la peine de
revenir.*
7.5 1:13:50-1:15:00 | Bordellzimmer Pépé wartet vergebens auf Gaby. Als es endlich an der Tiir Pépé
klopft, ist es Ines und nicht Gaby, die hereintritt. Pépé
verldsst enttduscht und wortlos das Gebdude. Ines
Carlos
7.6 1:15:01-1:15:28 | Hotelzimmer von | Im Glauben Pépé sei tot, ist Gaby nun gezwungen, mit ihrem | Gaby
M. Kleep und Gaby | Begleiter am folgenden Tag abzureisen.
M. Kleep
7.7 | 1:15:29-1:16:57 | ,,Chez Chani* Pépé ist sichtlich enttiduscht tiber Gabys Fernbleiben und Pépé
seiner Gefangenschaft in Casbah. Auch Carlos dringt es
danach aus Casbah auszubrechen und so will er noch am Carlos
selben Tag in die Stadt gehen, um einen Weg zu finden, wie
sie Algier verlassen konnen. Auf dem Weg in die Stadt soll er
einen Brief von Pépé an Gaby iiberbringen.
8 1:16:58-1:25:36 - MORGEN - Die Wahrheit
1:16:58-1:25:36 | Tanias Wohnung Pépé hat die Nacht statt bei Ines, bei Tania verbracht. Als er | Pépé Tania: ,,T'es comme moi, Pépé. (...) Je pense a




sich bei Tania nach Carlos erkundigt, berichtet diese ihm,

ma jeunesse. Je regarde ma vielle photo. (...) Je

dass Carlos nicht heimgekehrt ist. Tania remets un de mes anciens disques du temps ol
j'avais tant succes a la Scala Boulevard de
Tania legt eine Schallplatte auf und erzihlt Pépé von ihrem | Ines Strasbourg. (...) Et je chantais.*
langst vergangenen Leben als erfolgreiche Chanson-Séngerin
in Paris. Handlanger Tania: ,,Ou est-il, mon moulin a la Place
Régis' Blanche, mon tabac, mon bistro du coin. Tous les
Ines tritt plotzlich ein, auf der Suche nach Pépé und mit jours pour nous, ¢’était dimanche. Ou sont-ils les
Régis Handlanger im Schlepptau. Er beichtet, den amis et copains. (...) Ol sont-ils?7*
verhingnisvollen Brief an Pierrot iibergeben zu haben. Weiter
erzéhlt er, dass Carlos von der Polizei geschnappt und
eingesperrt wurde. Pépés Brief konnte Carlos noch
rechtzeitig dem Handlanger zustecken und so hat er Gaby
den Brief doch noch iibergeben kénnen. Er verstrickt sich
zusehends in Widerspriiche und so priigelt Pépé die Wahrheit
schlussendlich aus ihm raus. Slimanes Intrige fliegt auf.
9 1:25:37-1:33:40 Die Falle schnappt zu
9.1 1:25:37-1:27:47 | Pépés Wohnung Pépé entschlieft sich, Gaby nach Paris zu begleiten und Pépé
bereitet sich fiir die Abreise vor. Ines versucht ihn vergebens
aufzuhalten, doch Pépé verlisst das Gebdude und lduft Ines
Gaby/dem Meer/der Freiheit entgegen.
9.2 1:27:48-1:28:19 | Hafenstral3e Pépé erreicht den Hafen und kauft sich eine Fahrkarte. Ines | Pépé
ist ihm gefolgt.
Ines
9.3 1:28:20-1:29:03 | Eingangsbereich Ines trifft auf Slimane und verrit ihm, dass Pépé nicht zum | Ines
des Hotel ,,Aletti” | Hotel kommen wird, sondern vor hat, mit dem Schiff das
Land zu verlassen. Slimane
9.4 1:29:04-1:33:39 | Hafen, das Schiff | Pépé gelangt problemlos an Bord des Schiffes. Kurz bevor Pépé Slimane: ,,Tu vois, Pépé. Tu es venu a mon
,,Oran‘ das Schiff ablegen kann, riickt Inspektor Slimane mit rendez-vous (...). Je savais bien que je pouvais te
Verstirkung an. Slimane faire confiance.*
Pépé: ,Non, non, pas ici, Slimane.*
Pépé sucht das Schiff nach Gaby ab. Obwohl sie nur eine Ines Slimane: ,,Si tu veux.*
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Fensterscheibe voneinander trennt, sieht er sie nicht. Er wird
verhaftet und in Handschellen abgefiihrt.

Pépé bittet Slimane, dem Schiff beim Ablegen zusehen zu
diirfen, was ihm auch gewihrt wird. Kurz bevor das Schiff
ablegt, entdeckt er Gaby an Deck stehen, seine Schreie nach
ihr bleiben jedoch ungehort. Pépé ziickt ein Messer und
begeht Selbstmord. Er stirbt in den Armen von Ines, die sich
entschuldigt, wihrend das Schiff Kurs aufnimmt.

Gaby

ihre Freunde

10

1:33:40-1:33:51

Abspann




9.2. Sequenzprotokoll: Algiers

ALGIERS
R: John Cromwell 1938 USA | Walter Wanger Productions D: Charles Boyer (Pepe), Hedy Lamarr (Gaby), Sigrid Gurie (Ines),
Joseph Calleia (Slimane), Stanley Fields (Carlos), Alan Hale
(Grandpere), Gene Lockhart (Regis), Johnny Downs (Pierrot),
Walter Kingsford (Inspector Louvain)
DVD 2002 |USA | Alpha Video 99 Min.
Sequenz Timecode Ort/Zeit Handlung Figuren Ton/Dialog
1 0:00:00-0:01:33 Vorspann
0:00:00-0:01:33 WALTER WANGER orientalischer Gesang und Musik
PRESENTS
ALGIERS
starring
CHARLES BOYER
as
Pepe le Moko
(...)
Directed
by
JOHN CROMWELL
(...)
From the Novel by DETECTIVE ASHELBE
(...)
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Music
VINCENT SCOTTO
MOHAMMED IGARBOUCHEN*
2 0:01:34-0:07:13 - TAG - Einfiihrung
2.1 0:01:34-0:02:22 Zu sehen ist ein Bild von Algiers Kiiste, auf dem ein Rolltext Rolltext: ,,Where blazing desert meets the blue
das Land, die Stadt, das Viertel Casbah und dessen Mediterranean, and modern Europe jostles
Einwohner, darunter der von der franzosischen Polizei ancient Africa. A stone's throw from the modern
gesuchte Kriminelle Pepe le Moko, beschreibt. city, the native quarter, known as the Casbah,
stands like a fortress above the sea. Its population
includes many tribes and races, drifters and
outcasts from all parts of the world --- and
criminals who find this a safe hiding place from
the long arm of the law. Supreme on these heights
rules one man --- Pepe le Moko --- long wanted
by the French police.”
2.2 10:02:23-0:03:42 | Polizeiwache Ein eigens aus Paris angereister Polizeiinspektor stellt die Insp. Louvain Insp.: ,,I'm not interested in hearing excuses
hiesige Polizei Algiers zur Rede. Seit zwei Jahren gelingt es about local conditions. (...) Do you deal in
dem franzosischen Verbrecher Pepe le Moko in Algiers Polizisten riddles here.*
Unterschlupf zu finden. Ziel des Polizeiinspektors ist es, Pepe Louvain: , Indeed, we do, oriental riddles. (...)
le Moko schnell und ein fiir alle Mal hinter Gitter zu bringen. | Insp. Janvier You're not familiar with the Casbah.*
Die anwesenden Polizisten sind bemiiht, Insp.: ,,Casbah? What's that, some kind of nut?*
die Umsténde, die es bislang verhindert haben Pepe zu Louvain: ,,A very hard nut to crack. You see,
schnappen, zu erldutern. Pepe le Moko lives in the Casbah. (...) You can't
arrest a King in his own palace. Pepe is well
guarded.*
2.3 0:03:43-0:05:23 | Casbah Inspektor Louvain stellt das Viertel Casbah vor, mit seine Insp. Louvain Louvain: ,It's only a step from the modern city,

verwinkelten Gassen, Terrassen und dessen Bewohner.

the Casbah. But when you take that step you (...)
to another world, a melting pot for all the sins of
the earth. Seen from a bird's eye view the Casbah
is a great staircase. (...) No one knows what
mysteries are hidden behind those walls. No one
knows what crimes and hopes are buried in those
secret courtyards. 40 000 inhabitants from all




over the world. (...) The Kabyles — in their white
robes, Chinese — faithful to Confucius, Gypsies —
with their fortune telling and their songs, there
are many Checos, there are Slaves — far from
home, Maltese, Negros — from every corner of
Africa, Sicilians and Spanians — hot blooded and
quick to hate. And women...women of every age
and every shape. Women caught in the net of
Casbah. (...) The Casbah rises like a fortress
from the sea, colourful, sordid and dangerous.
There isn't just one Casbah, there are hundred,
there are thousand...*

24

0:05:24-0:07:13

Polizeiwache

Wihrend die hiesige Polizei weiterhin versucht, die Tiicken
und Gefahren von Casbah aufzuzeigen, tritt Inspektor
Slimane durch eine Seitentiir in das Biiro ein. Casbah ist
Slimanes Revier und er ist es, der Pepe fast tiglich sieht.

Der Inspektor aus Paris kiindigt fiir den kommenden Abend
eine groBangelegte Razzia durch Casbah an.

Insp. Louvain
Polizisten
Insp. Janvier

Slimane

Louvain: ,,...and in that labyrinth Pepe le Moko
is at home and he is safe as long as he stays
there.*

Insp.: ,,You mean to say that you don't go into
this quarter?*

Polizist: ,It's easy to go in, sometimes it is not so
easy to come out.

Insp.: ,,How does Pepe le Moko conceal himself,
disguise — no doubt!*

Slimane: ,,You don't know Pepe, he'd laugh at a
disguise. (...) I see him everyday.*

Insp.: ,,Another example of what you call local
conditions (...) no effort to make an arrest.*
Slimane: ,, To arrest him in the Casbah,
distinguished colleague, would be simple; to get
him out would be impossible.*

Insp.: ,,So you do nothing!*

Slimane: ,I flatter myself that I do a great deal in
my humble way. I learn about Pepe, I know his
habits, I study his weaknesses. When one can't
choose guns, one must work with brains.*
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Insp.: ,.By his looks, I'd say he was too lazy to
make an arrest.*

Slimane: ,,I'm merely careful.*

Insp.: ,,Which means to say that you're looking
after your own skin.*

Slimane: ,It's the only skin I have.*

3 0:07:14-0:24:17 - ABEND - Jagd auf Pepe
3.1 |0:07:14-0:09:31 | Grandpere's Pepe und seine Gang sind mit einem Juwelenhandel Pepe Pepe: ,No, pearls don't suit you at all, Carlos.
Hinterzimmer beschiftigt. Wéhrend sich Pepe und der treue You're not the type.*
Geschiftspartner — Grandpere — iiber die Schonheit der Grandpere Grandpere: ,,He'd look better with rings in his
Juwelen unterhalten, wird Carlos, ein Mitglied von Pepes ears.*
Gang, ungeduldig und aufmiipfig. Pepe weist ihn jedoch in Pierrot Pepe: ,,Yes, and one in his nose.*
seine Schranken. Grandpere: , He doesn't speak our language,
Carlos Pepe!*
Pepe erzéhlt von seiner Vergangenheit in Paris, wo er in
einem Juweliergeschift Arbeit fand. Pepe ertrdumt sich eine | Max Pepe: I began life in a jewellery store. (...) You
rechtschaffene Zukunft fiir sich und seine Gang. know, I dream about settling down in Paris
Jim sometime and make a collection of things like
this. Not just for myself — for people to see in
glass cases.
32 0:09:32-0:11:11 | StraBen Casbahs Die Polizei riickt an und durchsucht die Straen Casbahs Polizei
nach Pepe. Bewohner werden von der Polizei nach Pepes
Aufenthaltsort befragt, doch keiner gibt Auskunft. Insp. Janvier
Der Kleinkriminelle Regis wird von der Polizei auf- und Regis
festgehalten. Er steckt der Polizei einen Zettel zu, auf dem
der aktuelle Aufenthaltsort Pepes notiert ist. Die Polizei
macht sich sogleich auf den Weg zu Grandpere.
33 | 0:11:12-0:11:25 | StraB3en Casbahs Regis lduft durch leere Gassen und verschwindet Regis
schlussendlich in einem Gebiude.
3.3.1 | 0:11:26-0:12:40 | Pepes Wohnung Regis warnt Ines vor der Polizei und erkundigt sich nach Ines Regis: ,,Pepe doesn't like me, he ignores me,

Pepe. Ines macht sich auf, Pepe zu warnen.

humiliates me, but I'll have my revenge.




Regis

Sometime he'll be sorry he didn't notice me
sooner.*

3.3.2 10:12:41-0:12:50 | Décher Casbahs Ines verschwindet iiber die Dachterrassen Casbahs, um Pepe | Ines
zu warnen.
34 ]0:12:51-0:12:54 | StraBen Casbahs Die Polizei nihert sich Grandperes Wohngebiude. Polizei
Insp. Janvier
3.5 |0:12:55-0:12:58 | Dicher Casbahs Ines iiberquert die Dachterrassen Casbahs. Ines
3.6 |0:12:59-0:14:08 | Grandpere's Die Polizei umstellt das Gebdude und schwirmt selbst auf Polizei
Wohngebiude dem Dach aus. Indes sollen Klopfzeichen die Bewohner
Casbahs, und vor allem Pepe, warnen. Insp. Janvier
3.6.1 |0:14:09-0:14:18 | Grandpere's Ines erreicht Grandperes Dachterrasse und verschwindet, Ines
Dachterrasse jedoch nicht unbemerkt, im Gebéude.
3.7 0:14:19-0:15:53 | Grandpere's Ines warnt Pepe, dass die Polizei im Anmarsch ist und Pierrot | Pepe Pepe: ,,You think that's a toy? When will you
Wohnung berichtet, dass die Polizei sowohl das Haus umstellt als auch learn to obey orders? See, don't take so many
das Dach eingenommen hat. seine Gang chances. That's foolish. I don't want a bullet to
come between us.*
Pierrot feuert einen Schuss ab und wird von Pepe dafiir Grandpere
gemalregelt. Wihrenddessen versucht die Polizei, gewaltsam
das Gebdude zu stiirmen. Pepe und seiner Gang bleibt nichts | Ines
anderes iibrig, als sich in einem geheimen Zimmer zu
verstecken. Polizei
Insp. Janvier
3.7.1 ]0:15:54-0:16:51 | Geheimes Versteck |Pepe mochte wissen, wer seinen Aufenthaltsort verraten hat. | Pepe Ines: ,,All I want is to please you. I couldn't lie to
Er erfihrt, dass Regis kurz zuvor Ines vor der Polizeirazzia you.*
gewarnt hat. seine Gang Pepe: ,,Couldn't you?! What about all that time
you were telling me you didn't like me.*
Grandpere Ines: , But this is serious.*

Pepe: ,,Ah, so, love is not serious.*
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Ines
3.7.2 |0:16:52-0:17:14 | Grandpere's Die Polizei dringt in Grandperes Wohnung ein und beginnt Polizei
Wohnung sie griindlich zu durchsuchen.
Insp. Janvier
Insp. Louvain
3.7.3 |0:17:15-0:18:16 | Geheimes Versteck | Wihrend die Hausdurchsuchung lduft, schenkt Pepe Ines: ,, This ring will mean that I'm always yours,
Pepe Ines einen Ring. Sie nimmt ihn als Zeichen an, dass sie Pepe.*
fiir immer Pepes Médchen sein wird. seine Gang
Pepe und seine Gang entscheiden, zu verschwinden. Ines Grandpere
bleibt zuriick.
Ines
3.7.4 |0:18:17-0:19:16 | Grandpere's Die Hausdurchsuchung ist beendet, die Suche nach Pepe soll | Polizei
Wohnung drauflen weitergefiihrt werden. Just als die Beamten die
Terrasse erreichen, sehen sie, wie Pepe und seine Gang Insp. Louvain
fliichten. Sie nehmen die Verfolgung auf; es fallen Schiisse.
Pepe wird auf der Flucht verwundet und muss sich Insp. Janvier
verstecken.
Pepe
seine Gang
3.8 0:19:17-0:20:00 | StraBBen Casbahs, Gaby, eine wohlhabende Pariserin, verldsst mit ihren Gaby
Wohnraum einer Freunden ein Lokal, wihrend auf den Stra3en Casbahs
Einheimischen Schiisse fallen. Im Trubel des Geschehens wird Gaby von ihre Freunde
ihren Freunden getrennt. Inspektor Slimane bemerkt Gaby
und bringt sie im Wohnraum einer Einheimischen in Slimane
Sicherheit.
Einheimische
3.9 ]0:20:01-0:20:07 | StraB3en Casbahs Weitere Schiisse zwischen der Polizei und Pepes Gang fallen. | Polizei

Carlos




3.10

0:20:08-0:24:17

Wohnraum einer
Einheimischen

Slimane und die Einheimische erkldren Gaby, nach wem
gesucht wird, als Pepe plotzlich eintritt. Gabys Schonheit und
ihre Juwelen stechen Pepe sogleich ins Auge.

Slimane prophezeit Pepe dessen Untergang. Pepe ist amiisiert
und verlésst das Gebdude wieder.

Slimane
Gaby
Einheimsiche

Pepe und Teile
seiner Gang

Slimane: ,,The police has been trying to catch
him for two years.*

Gaby: ,, The police must be rather stupid.*
Slimane: ,,As one of them I consider that a
triumph of understatement.*

Gaby: ,,You're one of them?*

Slimane: I have the doubtful honour.*

Einheimische: ,,It's not his head that saves him,
it's his heart. A man with such a good heart could
get around anyone.*

Slimane: ,,Permit me to hope that it's nothing
serious.*

Pepe: ,,Thanks, a flee bite. Why aren't you
chasing the fox?*

Slimane: ,,Such a silly business. I prefer to use
my brains. (...) I'm the one who will get you,
Pepe, in the end. (...) You're important now
because you're free, once you're behind bars
people forget all about you.*

Pepe: . He has delusions of grandeur. He thinks
he can arrest me.*

Slimane: ,,That's exactly what I'm gonna do,
Pepe.*

Slimane: .It's a shame, isn't it?! (...) A waste of
talent, an unusual intelligence. One hates to see
him buried so young. (...) I've marked the date of
his arrest on the wall of my room (...).“

0:24:18-0:40:10

Der Brief

4.1

0:24:18-0:26:48

- ABEND -

Polizeiwache

Die Polizisten miissen sich eingestehen, dass die Razzia ein
Reinfall war. Lediglich fiir den Inspektor aus Paris war die
Suchaktion kein volliger Fehlschlag, schlieBlich wurde Pepe

Polizei

Insp. Janvier

Regis: ,He's a bad boy, but a good son.*

6CC




0¢€¢

verletzt.

Regis unterbreitet den hiesigen Polizisten einen Plan, mit

Insp. Louvain

dem Pepe endlich geschnappt werden soll. Aus Sorge um Regis
Pierrot wird sich Pepe gezwungen fiihlen, Casbah zu
verlassen. Pierrot soll durch einen vermeintlichen Brief seiner | Slimane
Mutter in die Stadt gelockt und verhaftet werden.
4.2 0:26:49-0:29:31 - MORGEN - Slimane schlendert durch Casbah. Er trifft auf Tania, Carlos' | Slimane Slimane: ,,.Don't tell me your charming husband
Ehefrau, und plaudert mit ihr, als Pepe aus der Tiir tritt. Pepe has been beating you again.*
Stralen Casbahs wird von den Frauen Casbahs gegriifit. Jim Tania: ,,You know how it is with a man. (...)
They seem to take to it naturally.
Slimane prophezeit Pepe, dass Frauen sein Ende sein werden. | Max
Zusammen schlendern sie durch Casbah und plaudern iiber Slimane: ,,Better watch out, Pepe. Women will be
die Geschehnisse der vergangenen Nacht — iiber Gaby. Tania the death of you.*
Pepe: ,It's a happy death.*
Pepe Slimane: ,.Just warning you.*
Pepe: ,.Don't worry, I'll keep my head, I may
need it one of these days.*
Slimane: ,,No doubt.*
Slimane: ,,Is there anything special about her?*
Pepe: ,,Yes, pearls. The colour I like. Handcuffs I
can appreciate — platinum and diamonds. And she
didn't buy that perfume in Algiers.*
Slimane: ,.I told her you might get off with 20
years with a good lawyer.*
Pepe: ,,Ah, you wouldn't want me to get 20 years
— you're too fond of me.*
4.3  ]0:29:32-0:29:41 | Stralen Casbahs, | Pepe erkundigt sich bei Pierrots Freundin nach dessen Pierrots
Wohngebiude von | Aufenthaltsort. Pierrot ist im ,,Chez Chani‘. Pepe, seine Gang | Freundin
Pierrot und Slimane machen sich auf den Weg ins ,,Chez Chani*.
Pepe

Jim




Max

Slimane
Bote
4.3.1 [0:29:42-0:30:13 | Wohngebédude von | Ein Brief fiir Pierrot wird bei dessen Freundin abgegeben. Pierrots
Pierrot Freundin
Bote
4.4 0:30:14-0:33:18 | ,,Chez Chani“ Carlos, Pierrot und Grandpere sind in ein Kartenspiel vertieft, | Carlos
als Pepe und Inspektor Slimane dazustof3en.
Pierrot
Die Freundin von Pierrot iibergibt ihm den angeblichen Brief
seiner Mutter. Pierrot berit sich mit Regis. Pepe ist nicht Grandpere
erfreut tiber die Freundschaft zwischen Pierrot und Regis; er
warnt Pierrot bzw. verbietet ihm den Umgang. Pierrot Regis
widersetzt sich und kassiert daraufthin eine Ohrfeige von
Pepe. Pepe
Pierrot verldsst das Lokal. Slimane
Pierrots
Freundin
4.5 10:33:19-0:34:36 | Eingang des ,,Chez | Pierrot verldsst das Lokal und berit sich mit Regis. Pierrot
Chani* Schlussendlich beschlieft er, seine Mutter zu besuchen und
Regis soll ihm den Weg zeigen. Pierrots Freundin hat den Regis
Pldnen der beiden Ménner gelauscht.
Pierrots
Freundin
4.6 |0:34:37-0:34:41 - MITTAG - Slimane und zwei Ménner sitzen zusammen an einem Tisch | Slimane
auf der Terrasse des Hotels ,,Aletti*.
Hotelterrasse Gabys Freunde
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4.6.1 |0:34:42-0:35:38 | Gabys Gaby bereitet sich fiir das Mittagessen auf der Terrasse des Gaby Marie: ,,Well, don't you like having him so
Hotelzimmer Hotels vor, ihre Freundin holt sie ab. Es stellt sich heraus, attentive?*
dass Gaby mit einem Mann verlobt ist, der sie verehrt, den sie | Marie Gaby: ,.Love it! I've just been sitting here
aber nicht liebt. Gaby merkt, dass sie von den falschen thinking that I'm the happiest girl in the world.*
Dingen im Leben getrdumt hat. Marie: ,,Well, you ought to be. Marrying a man
who adores you and can give you everything in
the world you ever dreamed about.*
Gaby: ,,That's my trouble. I'm such a fool. I got
dreaming about the wrong things. (...) Marie,
remember the time (...) basement, the two of us,
behind the counter, handkerchief, gloves (...)?*
Marie: ,,And don't you forget it. (...) After all,
you don't marry for fun...I didn't.*
4.6.2 |0:35:39-0:37:05 | Hotelterrasse Gaby und Marie leisten den Ménnern Gesellschaft. Slimane | Gaby
erzihlt von den Geschehnissen der vergangenen Nacht und
Pepe. Er bietet den neugierigen Touristen an, sie noch am Andre
selben Abend durch Casbah zu fiihren.
Marie und ihr
Ehemann
Slimane
4.7  10:37:06-0:40:10 | Pepes Wohnung Pepe sitzt nachdenklich auf der Terrasse, als Ines zur Tiir Ines Ines: ,,What are you looking at, like that?*
hereinkommt. Pepe sehnt sich nach Paris und seiner Freiheit. Pepe: , France.*
Casbah ist wie ein Grab fiir ihn. Pepe Ines: ,,You can't see France.*

Ines wird eifersiichtig und wiitend. Ines' Wut erreicht ihren
Hohepunkt, sie verhohnt Pepe ob seiner Gefangenschaft in
Casbah. Sie beginnt zu weinen und entschuldigt sich bei
Pepe.

Pepe: ,,But there is no harm in trying. (...) I don't
think with my head, but with my heart.*

Ines: ,.I want you to get mad, shout at me, hurt
me, but don't treat me as if I'm not here. (...)
You're dreaming about something, with your eyes
open. I wish you dream about me.

Pepe: ,,.Look, you've always lived in the Casbah,
for you, there is nothing outside.*

Ines: ,,Casbah is big enough.*

Pepe: ,Not for me. It's like being in a grave. (...)




Can't stand much more of it. (...) Paris is a long
way off. (...) It's different there.*

Ines: ,,You think I'd look funny in Paris.*

Pepe: . But it isn't you, Ines. It's the Casbah. You
belong here. (...) The time comes when you can't
stand it anymore. Morning, noon, night, the same
things, the same people. I'm fed up, I've had
enough. (...) I want to get away.*

Ines: ,,Do you know when you're going away —
never! (...) You can't do it! Never! I am the
Casbah, I'll keep you! Just try to get away and
you'll find out. It's funny (...) the police are
coming in and trying to arrest you, you're in
prison already. You're in the Casbah with a wall
around you. (...) There is nothing else, you'll
never have anything else. (...) I am glad, there is
no France for you, no Paris, no boulevards!*

5 0:40:11-0:59:42 Warten auf Pierrot
5.1 0:40:11-0:40:33 - ABEND - Pierrots Freundin macht sich gro3e Sorgen. Als sie Regis Pierrots
ohne Pierrot in einem Lokal sieht, macht sie sich auf die Freundin
Lokal Suche nach Pepe.
Regis
5.2 |0:40:34-0:41:50 | Hinterzimmer Pepe und seine Gang befinden sich in einem Hinterzimmer, | Pepe
als es an der Tiir klopft. Pierrots Freundin tritt ein und gesteht
Pepe ihre grofle Sorge um den noch immer nicht seine Gang
heimgekehrten Pierrot.
Grandpere
Pepe macht sich auf den Weg, um Regis im ,,Algerian* zu
finden und zur Rede zu stellen. Pierrots
Freundin
5.3  |0:41:51-0:47:58 | ,,Algerian* Regis bemerkt, wie Pepe das Lokal betritt. Auf dem Weg Regis
hinaus wird er von Pepe aufgehalten und in ein Hinterzimmer
des Lokals gebracht. Pepe beginnt das Verhor. Nach und nach | Pepe
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treten die Gangmitglieder ein und setzen Regis unter Druck.

seine Gang
Ines betritt das Zimmer und wird von Pepe beauftragt, Pierrot
zu suchen. Grandpere
Pierrots
Freundin
Ines
54 | 0:47:59-0:48:38 | Stralien Casbahs Slimane ist mit Gaby und ihren Freunden in Casbah Slimane
unterwegs, auf der Suche nach Pepe. Ines bemerkt die
Gruppe und anstatt Pierrot zu suchen, beobachtet sie diese. Gaby
ihre Freunde
Ines
5.5 |0:48:39-0:49:15 | Hinterzimmer im | Pepe und seine Gang verwickeln Regis, der bereits panische | Pepe
»Algerian® Zustédnde hat, in ein Kartenspiel. Pepe bekommt eine
Nachricht und verldsst das Zimmer. seine Gang
Regis
Pierrots
Freundin
5.6 |0:49:16-0:56:50 | ,,Algerian* Ines beobachtet das Zusammentreffen zwischen Pepe und Ines Pepe: ,,How do you like my cage?*
Gaby im ,,Algerian®. Gaby: ,.I don't know, yet.*
Pepe Pepe: ,.Do you like Algiers?*
Pepe und Gaby kommen einander im Gesprich niher. Die Gaby: I don't like travelling, it makes me
gemeinsame Heimatstadt Paris verbindet die beiden. Bei Gaby und homesick. (...) If I can't see Paris when I open
einem gemeinsamen Tanz springt der Funke endgiiltig tiber | Freunde my eyes in the morning I want to go right back to
und Pepe versucht sie zu kiissen. Sie verabreden sich fiir den sleep. Do you know Paris?*
nichsten Tag. Ines beobachtet die beiden, als Pierrot schwer | Slimane Pepe: ,,Do I know Paris...La Rue Saint Martin.*

verletzt im Lokal erscheint.

Gaby: , Les Champs-Elysées.“




Carlos Pepe: ,.La Gare du Nord.*

Gaby: ,,.L'Opéra, Boulevards de Capucines.*
Pierrot Pepe: ,Barbes, la Chapelle.*

Gaby: ,,La Rue Montmartre.*

Pepe: ,.Boulevard de Rochechouard.*
Gaby: ,,La Rue Fontaine.*

Pepe und Gaby: ,,La Place Blanche.*

Pepe: , Married?

Gaby: ,,No.“

Pepe: ,,Widow?*

Gaby: ,No.*

Pepe: ,,Why not? Who are you with?*
Gaby: ,,My fiancé.“

Pepe: ,,What is he like?*

Gaby: ,Jealous.”

Pepe: ,,Too bad I don't know you better. (...)
Because I would slap your face. When people
laugh around me, I like to know why.*

5.6.1 |0:56:51-0:59:11 | Hinterzimmer im | Pepe betritt mit dem verletzten Pierrot das Zimmer, eine Pepe heitere Musik wird lautstark gespielt
»Algerian Waffe auf Regis gerichtet. Bevor er abdriicken kann, sackt
Pierrot zusammen. Regis stirbt schlussendlich durch die seine Gang
Hand von Carlos. Pierrot erliegt noch vor Ort seinen
schweren Verletzungen. Regis
Pierrot
Pierrots
Freundin
5.6.2 |0:59:12-0:59:42 | ,,Algerian‘ Ines erzéhlt Pepe, dass Gaby und ihre Freunde geschworen Pepe

haben, nie wieder zu kommen.
Ines

6 0:59:43-1:14:38 Pepe und Gaby
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6.1 0:59:43-1:04:51 - TAG - Pepe ertrinkt seinen Schmerz ob Pierrots Tod in reichlich Pepe Slimane: ,.It's finished. (...) It's hard not to be
Alkohol und wird sogar ungehalten gegeniiber anderen. able to go down to say good-bye to your friend
Lokal seine Gang on his last journey. (...) I'm your friend, Pepe. I
Inspektor Slimane erscheint und berichtet iiber Pierrots know how you feel. You're a prisoner in the
Begribnis in der Stadt, an welchem Pepe nicht teilnehmen Ines Casbah. But the day will come when they won't
konnte. Slimane fiihrt Pepe nochmals vor Augen, dass er be able to prevent you leaving. You'll go out of
Casbah nicht lebend verlassen wird. Grandpere the Casbah despite of them all.*
Pepe: ,.I'll get out whenever I wish.*
Pepe fragt Slimane nach Gaby. Ines hort das Gesprich Slimane Slimane: ,,When you go, you go quietly, the way
zwischen Slimane und Pepe, sie macht Pepe eine Szene. Pepe Pierrot went, feet first. Be patient, when the time
wird wiitend und wirft alle aus dem Lokal raus. Thm platzt comes, they'll take off their hats and let you
der Kragen, er ertrigt die Gefangenschaft in Casbah nicht pass.”
mehr und l4uft in die Stadt, gefolgt von Ines, die verzweifelt Pepe: ,I'll go out alive!*
versucht, ihn aufzuhalten. Slimane: ,.I don't think you're as foolish as that.*
Slimane: ,,You seem to be sick of everything.
(...) I'd bring her up to see you again (...) but
there is no chance.*
Carlos: ,,These people, who look as if they could
tear down everything and when a woman looks at
them they get as soft as butter.*
Pepe: ,,They can't keep me here! I'm free! Free to
go! I'm sick of it! (...) I'm sick of listening to
you! And I'm sick of looking at you! I get out
when I feel like it. None of you can stop me! (...)
I'm free to do as I please!*
6.1.1 | 1:04:52-1:05:07 | Polizeiwache Polizeiinspektor Louvain wird von Slimane benachrichtigt, Insp. Louvain
dass Pepe auf dem Weg in die Stadt ist.
6.1.2 | 1:05:08-1:05:51 | Stralen Casbahs Ines holt Pepe ein und versucht ihn daran zu hindern, die Pepe
Grenze Casbahs zu iiberschreiten. Dies gelingt ihr nur, indem
sie Pepe eine Liige erzéhlt. Gaby warte zu Hause auf ihn. Ines




6.2 1:05:52-1:07:48 | Pepes Wohnung Pepe betritt das Zimmer, doch von Gaby fehlt jede Spur. Er | Pepe Pepe: ,,You ought to be fed up with a fellow like
kann Ines ob ihrer Liige nicht lange bdse sein und beruhigt me. [ didn't know I could make such a fool of
sich. Ines myself. You deserve something better than this.*
Pepe mochte weiter trinken und verldsst das Gebiude.

6.2.1 | 1:07:49-1:09:19 | Stralen Casbahs Als Pepe aus dem Gebdude tritt, sieht er plotzlich Gaby und | Pepe
verschwindet, beobachtet von Inspektor Slimane, mit ihr in
ein Gebaude. Gaby
Slimane

6.3 1:09:20-1:14:38 | Zimmer Wihrend Pepe und Gaby sich unterhalten, raumt eine Pepe Pepe: ,,You're beautiful. That's easy to see, I
Dienstmagd die Reste eines Essens weg. Pepe gesteht, dass er know a lot of people have told you, but what I'm
die letzten zwei Jahre wie in Trance verbracht hat und Gaby | Gaby telling you is different. For me you're more than
es ist, die ihn ins Leben zuriickbringt. that. For two years I've been lost, like walking in

Carlos my sleep. Suddenly I wake up (...). I don't know
Gaby muss wieder zuriick ins Hotel. Bevor sie sich what I've been doing all that time waiting for you
verabschiedet, machen sich Pepe und Gaby ein erneutes Slimane without knowing it. You know what you are to

Treffen fiir den nédchsten Tag aus.

Slimane beobachtet, wie Gaby das Gebdude und die Stadt
verlasst.

me? Paris...that's you. Paris...with you I escape
(...) the whole town is spring morning in Paris.
You're lovely, you're marvellous. And you know
what you remind me of? The subway. (...) You're
all silk and you jingle when you walk and (...)
you make me think of the subway, isn't that
funny?! (...) What did you do before?*

Gaby: ,.Before what?*

Pepe: ,Before the jewels.*

Gaby: ,,I wanted them!*

Gaby: ,,Can't you ever get away from the
Casbah?“

Pepe: ,,Why do you ask? (...) No, I'm caught
here, like a bear in the hole...dogs barking,
hunters all around...no way out of it.*

LET
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7 1:14:39-1:23:50 Slimanes Intrige
7.1 1:14:39-1:17:32 | - néchster TAG - | Pepe sing frohlich und lautstark vor sich hin und unterhélt Pepe Pepe: ,,Well, our inspector got himself a haircut.
damit die gesamte Nachbarschaft. Als Pepe die Wohnung (...) A regular Romeo. (...) The trouble with you,
Pepes Wohnung, verldsst, um jemanden beim ,,Place Blanche* zu treffen, wird | Ines Inspector, is that you do too much inspecting.*
Stralen Casbahs Ines misstrauisch.
seine Gang
Pepe verlisst das Gebdude und wird prompt von Inspektor
Slimane nach Gaby gefragt. Tania
Slimane und Ines verschwinden zusammen im Wohnhaus. Slimane
7.2 1:17:33-1:18:28 | Gabys Slimane erzihlt Gabys Verlobten, Andre, von Gabys Slimane Slimane: , My mission is a rather delicate one,
Hotelzimmer Aktivitdten in Casbah. Er rit ihm dringend davon ab, Gaby but necessary. I merely wish to suggest that your
erneut nach Casbah gehen zu lassen. Andre fiancée is a little too fond of...shall we say the
local colour of the Casbah. (...) The Casbah is
hardly the place for a woman alone, she attracts
too much attention, excites too much desire. We
naturally wish to protect her from any
embarrassment. Further embarrassment can very
easily be avoided — she must not return to the
Casbah.*
7.2.1 |1:18:29-1:20:40 | Gabys Andre stellt Gaby sogleich zur Rede und verbietet ihr, den Andre Andre: ,,You're going out?*
Schlafzimmer Umgang mit Pepe. Gaby entscheidet sich jedoch, ihn zu Gaby: ,,Looks that way. (...) A walk. (...) At the
verlassen und entledigt sich jeglichen Schmucks, den sie von | Gaby Champs-Elysée.*
Andre geschenkt bekommen hat. Auf den Weg nach drauflen Andre: ,,(...) because you're not going. (...) |
wird sie jedoch von Slimane aufgehalten, der ihr berichtet, Slimane know where you're going. You're going to the

dass Pepe getotet worden ist.

Casbah. You go there everyday. To meet Pepe le
Moko.*

Gaby: ,,Ah, so now you're spying on me."
Andre: ,,You're going to be my wife.*

Gaby: ,,You don't make it a very pleasant
prospect.*

Andre: ,,And I won't allow you to behave like
this.*




Gaby: ,,I'm glad you told me. (...) We've got to
be honest. Why do you think I'm marrying you?
Look at yourself and then look at me. I've never
lied to you. You knew I didn't love you when I
promised to marry you and you thought it was
alright. Until we're married I do as I please...that's
fair enough.*

Andre: I forbid you to go! (...) If you go now
there will be no use in you coming back.*

7.3 1:20:41-1:22:17 | Zimmer Pepe wartet vergebens auf Gaby. Als es an der Tiir klopf, Pepe Ines: ,,I was right all the time. You see, I'm not
steht jedoch nicht Gaby, sondern Ines vor der Tiir. Pepe such a fool as you think. So this is the Place
verlédsst das Gebadude. Ines Blanche.*

Carlos
Tania

7.4 1:22:18-1:22:45 - ABEND - Andre bereitet alles zur Abreise mit Gaby vor, die nun Andre

gezwungen ist mit ihm abzureisen.
Gabys Gaby
Hotelzimmer
7.5 1:22:46-1:23:50 | ,,Chez Chani*, Pepe sitzt in einem Lokal, als Carlos sich zu ihm setzt. Pepe
Stralen Casbahs Genauso wie Pepe hilt Carlos es in Casbah nicht mehr aus, er
plant in die Stadt zu gehen. Pepe bittet ihn einen Brief an Carlos
Gaby zu iiberbringen.
8 1:23:51-1:29:30 Die Wahrheit
1:23:51-1:29:30| - MORGEN - Pepe wacht am nédchsten Morgen bei Tania auf, Carlos hat Pepe
sich die ganze Nacht nicht blicken lassen.
Tanias Wohnung Tania
Ines erscheint plotzlich mit dem Boten, der den
verhdngnisvollen Brief an Pierrot iiberbracht hat. Dieser Ines
beichtet, den Brief nichts ahnend an Pierrot tibergeben zu
haben und erzihlt weiters, dass Carlos festgenommen wurde. | Bote
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Gaby warte nun auf Pepe im Hotel ,,Aletti*. Pepe riecht den
Schwindel; der Bote verstrickt sich in Widerspriiche. Pepe
priigelt schlussendlich die Wahrheit aus dem Boten heraus —
Slimane hat alles geplant und mochte Pepe beim Hotel
,.Aletti“ schnappen.

9 1:29:31-1:38:30 Die Falle schnappt zu
9.1 1:29:31-1:31:34 | Pepes Wohnung, Pepe bereitet die Abreise vor und lésst die verzweifelte Ines | Pepe
Stralen Casbahs zuriick. Er macht sich auf den Weg in die Stadt und ldsst
Casbah hinter sich. Ines
9.2 1:31:35-1:31:57 | Hafen Pepe fihrt mit dem Taxi zum Hafen und besorgt sich ein Pepe
Ticket fiir die Abreise, wihrend Ines ebenfalls in die Stadt
fahrt. Ines
9.3 1:31:58-1:33:41 | Hotel ,,Aletti* Ines ist auf dem Weg zu Gabys Hotel, um Slimane zu Ines Slimane: ,,So, you're the one to betray him. You
informieren, dass Pepe gemeinsam mit Gaby das Land couldn't wait to run to me. You call it love, but it
verlassen will. Slimane und seine Méanner machen sich Slimane means you'd kill him before you'd let him go free.
umgehend auf dem Weg zum Hafen. That's what you've done...as sure as if you'd held
a gun in your hands.*
9.4 1:33:42-1:38:30 | Hafen, Schiff Pepe geht unbemerkt an Bord des Schiffes. Vergebens sucht | Pepe Slimane: ,,You see, Pepe. We meet at the
er nach Gaby, sogar als sie nur eine Glasscheibe voneinander appointed time. To tell the truth, I almost missed
trennt, sieht er sie nicht. Just in diesem Moment wird er von | Slimane the appointment.*
Inspektor Slimane festgenommen und von Bord gebracht. Pepe: ,Not here.*
seine Ménner Slimane: ,,As you wish, I can't refuse an old
Pepe bittet Slimane, dem Schiff beim Verlassen des Hafens friend.*
zusehen zu diirfen, was ihm von Slimane gestattet wird. Pepe | Gaby
sieht Gaby an Deck treten, doch seine Rufe nach ihr bleiben Pepe: ,Let me wait here until it leaves. It's not
ungehort. Er sto3t das Tor auf und rennt zu ihr. Ein Polizist ihre Freunde much to ask. I can't get away.*
schieft ihn nieder. Slimane entschuldigt sich und Pepe stirbt Slimane: ,,I know I can trust you.*
in seinen Armen. Ines
Slimane: ,.I'm sorry, Pepe. He thought you were
going to escape.*
Pepe: ,,And so I have, my friend.*
10 1:38:31-1:38:59 Abspann




9.3. Sequenzprotokoll: La Chienne

LA CHIENNE

R: Jean Renoir 1931 FR Les Etablissements Braunberger-Richebé D: Michel Simon (Maurice Legrand), Janie Marese (Lucienne
Pelletier aka ,,Lulu®), Georges Flamant (André Joquin aka ,,Dédé),
Magdeleine Bérubet (Adele Legrand), Roger Gaillard (Alexis
Godard), Alexandre Rignault (Monsieur Langelard), Lucien
Mancini (Monsieur Wallstein)

DVD 2003 |FR | Opening 91 Min.

Sequenz Timecode Ort/Zeit Handlung Figuren Ton/Dialog

1 0:00:00-0:01:36 Vorspann

0:00:00-0:01:36

,,Les Etablissements
BRAUNBERGER-RICHEBE
présentent
(...)

La Chienne
d'apres le roman de
GEORGES de la FOUCHARDIERE
(...)

Adaptation et réalisation
de
Jean RENOIR*

2 0:01:37-0:03:25

Prolog

Ivc
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0:01:37-0:03:25 | Kasperltheater Drei Puppen stimmen das Publikum (die Zuseher) auf das Handpuppen: Guignol: ,.Lui, c’est un brave type, timide, pas
nachfolgende ,,Stiick* und dessen Figuren ein. Es handelt tout jeune, mais extraordinairement naif. Cette
sich bei dem Gezeigten weder um ein soziales Drama (,,[...] | 1. élterer Herr culture intellectuelle et sentimentale au-dessus du
le vice est toujours puni.*) noch um eine Komddie, es milieu ou il évolue telle sorte que dans ce milieu
beinhaltet keine Moral und versucht auch nichts zu beweisen. | 2. Gendarme il a exactement 1’air d’un imbécile. Elle, c’est une
Im Mittelpunkt stehen weder Helden noch Bosewichte, es petite femme qui a son charme a elle et sa
sind gewdhnliche Menschen — er, sie und der Andere. 3. Guignol vulgarité personnelle. Elle est toujours sincere,
elle mente tout le temps. L’autre... seulement
Dédé est rien plus.*
3 0:03:26-0:16:10 Einfiihrung
3.1 0:03:26-0:06:37 - ABEND - Es findet ein Bankett zu Ehren von M. Henriot statt, der sich, | M. Henriot Kollege: ,,Sacré Pere Legrand, (...) toujours a la
umringt von seinen Angestellten, gebiihrend feiern lésst. page.”
Privater seine Kollegen: , Il a bien trop de crainte de sa
Veranstaltungsraum | Die ausgelassene Feier soll in einem Bordell fortgefiihrt Angestellten femme.*
werden. Legrand, ein einfacher Kassier mittleren Alters,
lehnt als Einziger ab und ist dem Spott seiner Kollegen Legrand Kollegen: ,,Madame Legrand vous a donné
ausgesetzt. seulement un permis jusqu’a minuit.*
32 0:06:38-0:08:56 | Strallen von Der betrunkene Zuhilter DEd€ und eine seiner Prostituierten, | Dédé Dédé: ,,C’est ce soir qu’il me le faut.”
Montmartre Lulu, geraten auf der Strafle in eine Auseinandersetzung. Lulu: ,.Je ne peux pas aller maintenant chez Pere
Dédé bendtigt Geld und verlangt, dass Lulu noch zu spédter | Lulu Marchal. 1l est trop tard.*
Stunde einen Freier aufsucht. Als diese sich weigert, versetzt
er ihr einen Schlag, der sie zu Boden wirft. Legrand
Legrand beobachtet die Handgreiflichkeiten und eilt Lulu zu
Hilfe. Er tiberwiltigt den betrunkenen Dédé und setzt ihn
damit auBer Gefecht.
Legrand bietet Lulu an, sie nach Hause zu begleiten, diese
mochte wiederum DéEdé nicht in der Kélte zuriicklassen und
so bringt Legrand beide nach Hause.
3.2.1 10:08:57-0:12:38 | StraBBen von Ein Taxi setzt die drei vor Dédés Wohnhaus ab. Lulu Dédé Dédé: ,,(...) tu débrouilles avec ce mec la, hein,
Montmartre begleitet Dédé hinein, wihrend Legrand vor dem Haus auf ou je te (...) laisse tomber!*
ihre Riickkehr wartet. Dédé droht Lulu damit, sie zu Lulu




verlassen, sollte sie Legrand nicht um den Finger wickeln.

Legrand

Legrand begleitet Lulu nach Hause. Wihrend sie die Stralen
von Montmartre in Richtung Barbes entlang gehen, stellt sich
Legrand als Maler vor. Lulu stort es nicht, dass Legrand ein
verheirateter Mann ist und so beschlief3en sie, einander zu
schreiben und sich wiederzusehen.

3.3  ]0:12:39-0:16:09 | Legrands Wohnung | Als Legrand die dunkle Wohnung betritt, stolpert er iiber Legrand Legrand: ,,Une seule distraction.*
seine Staffelei und weckt durch den entstandenen Lirm seine Adele: ,,T'as pas besoin de distraction.*
Frau, Adele, die sogleich wiitend aus dem Schlafzimmer tritt. | Adele
Adele hilt ihm ob seiner spdten Heimkehr eine Standpauke. Adele: ,,T'es pas mon premier mari. (...) Oui,
Sie droht Legrand damit, dessen Gemilde zu entsorgen, I’adjudant, un homme, lui. Un héros. Un de ces
sollte er diese nicht bald wegschaffen. Weiters macht sie ihm braves types qui se sont fait tués dans la guerre
aufs Neue deutlich, dass er ihrem verstorbenen Ehemann, de 1914.“
Alexis Godard, nicht das Wasser reichen kann.

4 0:16:10-0:33:58 Die Affire

4.1 0:16:10-0:16:11 ZT: Einen Monat spéter

42  10:16:12-0:17:06 - TAG - Die Arbeitskollegen machen sich iiber Legrand lustig, er wird | Legrand
als alt und chancenlos bei jiingeren Frauen dargestellt.

Legrands Legrand schweigt. Kollegen
Arbeitsplatz

4.3 0:17:07-0:19:43 | Lulus Wohnung Lulu fiihrt eine Freundin durch ihre neue, von Legrand Lulu Lulu: ,,Maurice m'a fait quitter ma famille et
finanzierte, Wohnung, in der er zusitzlich seine Gemailde m'installait ici. (...) Il faut pas étre jaloux d'un
aufbewahrt. eine Freundin type de 42 ans.*

Freundin: ,,Mais, tu I'aimes ton peintre?*

Lulu berichtet iiber ihr zweckméBiges Verhiltnis mit Lulu: ,.Je peux pas dire que avec Maurice, ¢a me
Legrand, ihrer Meinung nach ein reicher Maler, der jedoch déplaise, ca n'exista pas. Peux pas laisser penser a
keinerlei Konkurrenz fiir ihren Dédé darstellt, welchen sie Dédé. (...) Ca me dégolite pas comme avec le
nun regelmiBig mit Geld versorgt. Pére Marchal.*

4.4  10:19:44-0:21:29 | Café Wihrend eines Kartenspiels erzéhlt Dédé einem Freund von | Dédé
seiner neuen und lukrativen Einnahmequelle: Legrand.

ein Freund

eve
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4.5 ]0:21:30-0:23:47 | Legrands Wohnung | Legrand arbeitet an einem Selbstportrait, als Adele zur Tir | Legrand Adele: ,Je viens de chercher les revenues des
herein kommt. Erneut macht sie ihrem Ehemann bewusst, mes obligations.*
dass er keinerlei Anspriiche in ihrem Hause zu stellen hat. Adele Legrand: ,.Des nos obligations.*
Selbst das Geld, das Legrand durch den Verkauf seiner Adele: ,,.De mes obligations. Ici, tu n'a rien a toi.*
Gemiilde erwirtschaftet, kassiert sie sogleich ein. Legrand: ,.Des nos obligations (...).“
Legrand: ,,T"as peur que je fais des folies?*
Adele: ,,Oh lala, avec tout ce que je te donne
toute la semaine et que tous les moyens tu
dépenses pour tes couleurs (...) je peux rester
plus que tranquille. Tu n'est pas comme Alexis.
(...) Il était un homme, lui. 11 a fait des
conquétes.*
4.6 0:23:48-0:24:45 | Café Dédé briistet sich damit, dass Legrand ein erfolgreicher Dédé Dédé: ,Et Lulu, elle a voulu parler de le laisser
Maler ist, der seine Bilder vor allem in Amerika verkauft. tomber pour moi, un maque. Je l'ai fait
Um weiterhin von Legrands Erfolg und Geld profitieren zu | ein Freund comprendre (...).“
konnen, muss Dédé jedoch immer wieder
Uberzeugungsarbeit bei Lulu leisten, da diese nur zu gern die
Beziehung zu Legrand aufgeben wiirde, um sich ganz allein
Dédé hinzugeben.
47 10:24:46-0:26:29 - ABEND - Am Ende einer Verabredung gesteht Legrand, dass er sich Lulu Legrand: ,,On a jamais passé la nuit ensemble.
danach sehnt, endlich eine ganze Nacht mit und bei Lulu zu Comment je veux passer une nuit avec toi, a coté
Strafle vor Lulus verbringen. Legrand (...) de ton corps chaud (...).“
Wohnhaus
Die Wege der beiden trennen sich an diesem Abend mit
einem Abschiedskuss vor der Tiir zu Lulus Wohnhaus.
4.7.1 |0:26:30-0:26:41 | Lulus Dédé macht es sich in der Wohnung bzw. auf Bett von Lulu | Dédé
Schlafzimmer gemiitlich.
4.7.2 |0:26:42-0:26:44 | Lulus Wohnhaus Legrand wartet vor dem Haus bis Lulu sicher in der Legrand
Wohnung ist.
4.7.3 |0:26:45-0:27:10 | Lulus Wohnhaus Lulu betritt die Wohnung und begrii3t den wartenden und Lulu

und Schlafzimmer

sichtlich entnervten Dédé mit einem Kuss.




Dédé

4.7.4 |0:27:11-0:27:15 | Lulus Wohnhaus Legrand schlendert langsam davon. Legrand
4.7.5 |0:27:16-0:28:33 | Lulus Dédé fordert erneut Geld von Lulu. Als sie dieses jedoch Lulu
Schlafzimmer nicht aufbringen kann, wird Dédé wiitend und schnappt sich
zwei Gemilde von Legrand. Aufgebracht verldsst er die Dédé
Wohnung und Lulu bleibt weinend zuriick.
4.8 ]0:28:34-0:29:39 - TAG - Wihrend der morgendlichen Rasur vergreift sich Legrand an |Legrand Musik von den Nachbarn
Adeles heimlichen Geldreserven bzw. Ersparnissen. Klavierspiel
Legrands Wohnung
4.9 10:29:40-0:31:20 | Café Mit den beiden Gemilden Legrands im Schlepptau, trifft sich | Dédé
Dédé erneut mit seinem Freund im Café. Er kiindigt an, sein
Geld nun durch Kunsthandel verdienen zu wollen. Da die ein Freund
Werke Legrands nicht signiert sind, entschlieBen sich die
zwei, diese unter dem Kiinstlernamen ,,Clara Wood* als
Lulus Gemilde auszugeben und zu verkaufen. Sie machen
sich auf den Weg, um interessierte Kunsthédndler zu finden.
4.10 | 0:31:21-0:33:39 | Galerie Wallstein | Dédé und sein Freund bieten dem Kunsthéndler Wallstein die | Dédé
Gemilde zum Kauf an. Dédé tritt als Manager der
Kiinstlerin, ,,Clara Wood*, auf und kommt mit Wallstein ins | ein Freund
Geschiift.
M. Wallstein
M. Langelard
4.11 ]0:33:40-0:33:58 | Galerie Wallstein ,,Clara Wood's* Gemilde werden im Schaufenster der
Galerie Wallstein ausgestellt.
5 0:33:59-0:46:36 Clara Wood
5.1 10:33:59-0:34:01 ZT: Einige Wochen vergehen.
5.2 |0:34:02-0:34:59 - TAG - Beim Vorbeigehen an der Galerie Wallstein entdeckt Legrand | Legrand
seine Gemilde im Schaufenster. Neugierig betritt er diese
Galerie Wallstein | und erkundigt sich, nach dem Preis (25 000 Francs) und dem | Angestellte
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Kiinstler (,,Clara Wood*‘) der Werke.

5.3 |0:35:00-0:35:41 | Lulus Wohnung Lulu erklért Legrand, dass sie seine Gemilde aus Geldnot Lulu
heraus verkauft habe. Ihr Bruder ,,Fernand* sei es gewesen,
der die Gemilde in ihrem Namen zum Kunsthindler getragen | Legrand
hat. Legrand ist einverstanden damit, dass Lulu die Gemilde
weiterhin unter ihrem Namen an Wallstein verkauft.
54 |0:35:42-0:36:53 - ABEND - Lulu und Dédé machen sich fiir eine Abendveranstaltung im | Lulu
Hause Wallstein zurecht.
Lulus Wohnung Dédé
5.5 |0:36:54-0:42:01 | Wallsteins Lulu und Dédé mischen sich unter die Partygiiste im Hause |Lulu Dédé: ,,T'es pas folle de refuser cet affaire.*
Wohnung Wallstein, wo ,,Clara“ die Bekanntschaft eines reichen Lulu: ,,Mon Dédé, ca t'est fait plaisir?*
Geschiftsmannes machen soll, der sein Portrait gezeichnet Dédé Dédé: ,,Ecoutes, tu demandes de lui une avance
haben will. Lulu lehnt dies jedoch ab und so muss Dédé de 5 billets et puis t'arranger (...).*
erneut seine Uberredungskiinste einsetzen. Anstatt ein M. Wallstein
Portrait zu zeichnen, soll sie besagtem Kunden ganz einfach Wallstein: ,,Pourtant qu'elle si se prenne comme
schone Augen machen. M. Langelard ca.
Als der reiche Kunde auf der Party erscheint, beginnt Lulu M. Dugodet Lulu: ,,Chéri!*
prompt ihn mit ihren Reizen zu verfiihren. Sowohl Wallstein
als auch Dédé sind mit der Situation zufrieden.
5.6 |0:42:02-0:44:13 - TAG - Am Friihstiickstisch tiberschreibt Lulu Dédé das Geld der Lulu Dédé: ,,Pourquoi tu n'as pas demandé davantage?
vergangenen Nacht. Als sie ihn um Geld fiir ein neues Kleid (...) Qu'est-ce que tu risquais. (...) Mais dans la
Lulus Wohnung bittet, blockt dieser ab und verldsst die Wohnung. Er sei ihr | Dédé situation (...) que tu es, ma petite poupée (...). Tu
schlieBlich nichts schuldig. n'as rien 4 me demander dans ta situation, c'est
moi.*
5.6.1 |0:44:14-0:44:35 | Lulus Wohnhaus Dédé fihrt mit seinem neuen Auto davon, wihrend Legrand | Dédé
Lulus Wohnhaus betritt.
Legrand
5.6.2 | 0:44:36-0:45:22 | Lulus Wohnung Legrand betritt Lulus Wohnung. Die grofle Enttduschung Lulu
tiber Legrands anstelle von Dédés Anwesenheit ist Lulu ins
Gesicht geschrieben. Legrand setzt sich mit Lulu aufs Bett Legrand

und versucht sie zu trosten.




5.7

0:45:23-0:45:49

Lulus
Schlafzimmer

Nach einem gemeinsamen Schiferstiindchen liegen Lulu und
Legrand zusammen im Bett. Lulu benétigt dringend Geld,
welches ihr Legrand verspricht zu besorgen.

Lulu

Legrand

5.8

0:45:50-0:46:36

- ABEND -

Legrands
Arbeitsplatz

Legrand wartet, bis all seine Kollegen das Gebdude verlassen
haben, um sich am Firmengeld zu vergreifen.

Legrand

0:46:37-1:04:21

Die Wahrheit/Freiheit

6.1

0:46:37-0:47:31

- ABEND -

Legrands
Arbeitsplatz

Legrand verlasst die Arbeit, als ein Mann ihn vor der
Eingangstiir anspricht. Der obdachlos wirkende Mann gibt
sich als Adeles ehemaliger Gatte, Alexis Godard, zu
erkennen und bittet um ein Gesprich.

Legrand

Alexis Godard

6.2

0:47:32-0:52:10

Café

Alexis, der in den Wirren des Ersten Weltkrieges den Namen
eines gefallenen Kameraden angenommen hatte, um seiner
Frau Adele zu entkommen, versucht Legrand zu erpressen.
Sollte dieser ihm nicht eine groere Summe Geld geben,
wird er seinen rechtméfigen Platz an Adeles Seite
zuriickverlangen. Legrand dreht den Spie3 um und iiberzeugt
Alexis davon, dass ihm, als rechtméBiger Ehemann von
Adele, ein Teil ihrer Ersparnisse zusteht und er sich diesen
ohne Weiteres selbst holen konne. Sie verabreden sich fiir
den ndchsten Abend (23Uhr). Wihrend Legrand und Adele
im Theater sind, soll Alexis sich seinen Anteil an Adeles
Geld holen.

Legrand

Alexis Godard

Alexis: ,,En septembre 1914 j'ai été (...) mort en
champs d'honneur. J'étais tout simplement
prisonnier en Allemagne sur le nom d'un
camarade tué (...). J'avais me fait a sa place.
C'était pour échapper a ma femme, non pas a
l'autorité militaire. (...) J'étais un peu par tout,
méme au prison. En somme j'ai une affaire a vous
proposer.

6.3

0:52:11-0:53:54

Legrands Wohnung

Legrand betritt gut gelaunt und betrunken die Wohnung. Als
Adele ihn zur Rede stellt, erlaubt sich dieser sogar SpdBe mit
ihr. Er wiirde nur zu gern ihr Gesicht sehen, wenn ihr
geliebter Alexis plotzlich wieder auf der Bildfldche
erscheinen wiirde. Er verheifit Adele fiir den morgigen Abend
eine Uberraschung.

Legrand

Adele

6.4

0:53:55-0:58:11

- ABEND -

Am Abend des Folgetages (10:45Uhr) liegen Adele und
Legrand bereits im Bett. Wihrend Adele ein Buch liest, holt

Legrand

LvC
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Legrands Wohnung

sich Legrand ein Glas Wasser aus der Kiiche. Er inszeniert
einen Stromausfall, kurz darauf stolpert Alexis durch die
dunkle Wohnung. Adele wird von dem Lirm aufgescheucht
und beginnt lautstark aus dem Fenster nach Hilfe zu rufen.
Alexis springt Legrand an die Gurgel, doch Legrand kann
diesen beschwichtigen und bringt ihn in der Kiiche in
vermeintliche Sicherheit. Adele gewihrt den Nachbarn und
der Polizei indes Zutritt zur Wohnung und schildert die
Vorkommnisse, als Legrand aus der Kiiche tritt und seine
Version der Geschichte erzihlt. Er sei der Geliebte Adeles
und als ihr Ehemann sie zusammen im Bett erwischt habe,
fiirchtete Adele eine Eskalation der Situation. Um den
Wabhrheitsgehalt seiner Geschichte zu demonstrieren, 6ffnet
er die Tiir zur Kiiche. Alexis sitzt nun in der Falle und Adele
ist sichtlich schockiert iiber das plotzliche Auftauchen ihres
vermeintlich verstorbenen Ehemannes.

Adele

Alexis Godard

Nachbarn und
Polizei

6.5

0:58:12-0:59:22

Lulus
Schlafzimmer

Lulu liegt zusammen mit Dédé im Bett und trdumt von einer
gemeinsamen Zukunft.

Lulu

Dédé

Lulu: ,,Pourquoi tu veux pas que je le laisse
tomber, mon Dédé?*
Dédé: ,,On a besoin de lui!“

6.6

0:59:23-0:59:31

Legrands
Hauseingang

Legrand verldsst spdtnachts mit einem Koffer sein
ehemaliges Wohnhaus in Richtung ,,Freiheit®, in Richtung
Lulu.

Legrand

Legrand: ,,A la liberté! Lulu! La vie est belle!*

6.7

0:59:32-1:00:05

Lulus
Schlafzimmer

Lulu trdumt weiter von einer gemeinsamen Zukunft mit
Dédé, was diesen jedoch wenig interessiert.

Lulu

Dédé

6.8

1:00:06-1:02:04

Lulus Hauseingang
und Wohnung

Legrand erreicht Lulus Wohnhaus und geht ungehindert an
der Hausmeisterin vorbei ins obere Stockwerk. Er hort
Stimmen aus der Wohnung kommen und als er das
Schlafzimmer betritt, erwischt er Lulu und Dédé zusammen
im Bett liegend. Lulu giftet den sichtlich geschockten
Legrand an und stellt Dédé als ihren Freund vor. Legrand
verldsst darauthin wortlos die Wohnung.

Legrand
Hausmeisterin
Lulu

Dédé

Lulu: ,,C'est mon petit homme qui est 1a, et puis
quoi?!*




6.8.1 |1:02:05-1:02:45 | Lulus Dédé ist aufgebracht und gibt Lulu die Schuld an der Lulu Dédé: ,,Tu voulais qu'on se couche, toi.”
Schlafzimmer Situation.
Dédé
6.8.2 | 1:02:46-1:03:01 | Lulus Hauseingang |Legrand verlisst bei stromenden Regen das Gebdude. Legrand
6.8.3 | 1:03:02-1:03:50 | Lulus Bevor Dédé die Wohnung verlisst, tritt er die weinende Lulu |Lulu
Schlafzimmer und macht ihr klar, dass er in nichster Zeit nicht fiir sie
erreichbar sein wird. Dédé
6.9 1:03:51-1:04:21 | Strallen von Legrand streift im Regen durch Montmartre, unter anderem | Legrand
Montmartre an dem Platz vorbei, wo er Lulu zum ersten Mal begegnet ist.
7 1:04:22-1:11:57 - TAG - Der Mord
7.1 1:04:22-1:04:23 ZT: Der nichste Morgen.
7.2 1:04:24-1:05:45 | Lulus Legrand betritt Lulus Schlafzimmer, wihrend diese noch im | Lulu Legrand: ,,Comme je regrette (...). Je connais
Schlafzimmer Bett liegt und ein Buch aufschneidet, er setzt sich zu ihr aufs rien de vie. Je savais pas que les femmes sont les
Bett. Er gibt sich Schuld an den Geschehnissen, er hétte Legrand malheureuses. Pour une bétise, il était (...) un
sehen miissen, was vor sich geht. Er wusste nicht, wie schwer type pour en profiter. Mais maintenant je sais, j'ai
es Frauen heutzutage haben und hitte sie aus den Fingen compris. Je suis libre, tu n'as rien a craindre. Je
dieses Zuhilters befreien miissen. Lulu ist sichtlich genervt me sens assez fort pour te protéger contre
von Legrands Gerede und fragt ihn lieber nach der n'importe qui. (...) Pourquoi ne pas m'avoir tout
Fertigstellung eines Bildes, da sie Geld braucht. dit? (...) Je t'aurais arracher de la liaison de cet
homme.*
7.2.1 |1:05:46-1:05:58 | Stra3e vor Lulus StraBenmusiker versammeln sich vor Lulus Wohnhaus und Stralenmusik
Wohnhaus beginnen lautstark zu musizieren.
7.2.2 | 1:05:59-1:07:31 | Lulus Legrand begreift, dass Lulu ihn nur ob seiner Gemilde Lulu Stralenmusik
Schlafzimmer geduldet hat. Er wollte Liebe, und sie nur Geld. Sie sei keine
Frau, sie sei eine Hiindin, liebkost den Mann, der sie fiittert, |Legrand Legrand: ,.Et si je ne le finissais pas? (...) C'est

und den Mann, der sie schligt. Dédé habe sie zwar
geschlagen, doch sie liebt ihn, im Gegensatz zu Legrand.
Legrand fordert Lulu trotzdem auf, schnell
zusammenzupacken und mit ihm fortzugehen.

pour ¢a, pour mes tableaux. Tu me voyais
uniquement pour ca. (...) imbécile, idiot de dire
que j'ai cru a ¢a. Tu me dégofites.”

Lulu: ,Mais, et toi? Tu crois que ¢a m'amusait?
S'il n'y avais pas ton prix (...) comment je
t'aurais laissé tomber. Monsieur voulait €tre aimer
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pour lui-méme. Monsieur voulait I'amour.*
Legrand: ,,Tu n'es pas une femme, t'es une
chienne. Caresses 'homme qui te noutrrit, tu
caresses I'homme qui te donne des coupes.*
Lulu: ,,(...) mais je 'aime.*

7.2.3 | 1:07:32-1:07:42 | Stralle vor Lulus Stralenmusik(er) Stralenmusik
Wohnhaus
7.2.4 11:07:43-1:08:45 | Lulus Legrand fleht Lulu an, mit ihm mitzukommen, diese lacht ihn | Lulu Legrand: ,,Pourquoi tu veux rester avec lui, mais
Schlafzimmer jedoch nur aus. Legrand, verzweifelt und voller Wut, beginnt c'est pas possible. J'ai tout sacrifié pour toi. J'ai
Lulu heftig zu schiitteln, neben ihr das Schnittmesser. Legrand voulu que tu le saches, ma chérie. Tu
comprendras peut-étre. Mais non, Lucienne. Je
t'ai donné tout, c'est pas possible que tu aimes ce
type 14, qui n'a pas de cceur, qui n'a pas (...)
d’éducation. Ma petite Lucienne, alors tu
m'aimes plus. Ne ris pas, ne ris pas comme ca,
Lucienne.*
10i7.2.5 | 1:08:46-1:09:04 | StraBBe vor Lulus StraBenmusik(er) Stralenmusik
Wohnhaus
7.2.6 |1:09:05-1:09:23 | Lulus Legrand kniet neben dem blutverschmierten Korper der Lulu Stralenmusik
Schlafzimmer leblosen Lulu.
Legrand
7.2.7 ]1:09:24-1:09:34 | Stra3e vor Lulus StraBenmusik Stralenmusik
Wohnhaus
7.2.8 |1:09:35-1:09:42 | Lulus Legrand kniet weiterhin neben der Leiche. Lulu Stralenmusik
Schlafzimmer
Legrand
7.2.9 [1:09:43-1:10:01 | Strale vor Lulus Wihrend die StraBenmusiker musizieren, verldsst Legrand Legrand Stralenmusik
Wohnhaus unauffillig und ungesehen das Gebédude.
7.3 1:10:02-1:10:10 | Straen von Paris | Dédé ist mit dem Auto unterwegs. Dédé
7.4 1:10:11-1:11:57 | StraBBe vor Lulus Dédé fahrt vor Lulus Wohnhaus vor und lédsst sein Auto Dédé Stralenmusik




Wohhaus inmitten der Menschenmenge und Musiker stehen. Er betritt
das Gebdude, nur um wenig spiter wieder mit dem Auto Hausmeisterin
davon zu fahren.
Die Hausmeisterin ist ob des seltsamen Verhaltens Dédés
verwundert. Sie geht in Lulus Wohnung, um ihr Briefe zu
iberbringen. Der markerschiitternde Schrei der
Hausmeisterin 1dsst die frohliche Stralenmusik plétzlich
verstummen, etwas Schreckliches ist passiert.
8 1:11:58-1:26:47 Die Verurteilung
8.1 1:11:58-1:12.38 -TAG - Dédé sitzt mit seinem Freund in einem Café, als der Kellner |Dédé
ihm die Nachricht iiberbringt, dass zwei Herren mit ihm
Café sprechen wollen. Die Herren stellen sich als Polizisten heraus | ein Freund
und nehmen Dédé fest.
Polizei
8.2 1:12:39-1:13:53 | Polizeiwache Wihrend Dédé auf sein Verhor wartet, tritt die Hausmeisterin | Dédé
aus dem Verhorzimmer. Als sie im Begriff ist zu gehen,
bemerkt sie Legrand, der ebenfalls verhort werden soll. sein Anwalt
Der Nichste, der in den Verhorraum muss, ist Legrand. Hausmeisterin
Wallstein trifft indes auf Lulus Eltern.
Legrand
M. Wallstein
8.2.1 |1:13:54-1:14:44 | Verhorzimmer Legrand beteuert, dass er sich als einfacher Kassier keine Legrand Legrand: ,,J'étais cassier (...). Comment avec
Geliebte leisten hitte konnen. Dédé habe er nur einmal mes appointements aurais-je pu entretins une
gesehen und zwar bei der ersten Begegnung mit Lulu. Als er |Richter maitresse. (...) Je le vu une fois, le jour ol j'ai

von dem Verhiltnis der beiden erfuhr, habe er den Kontakt
sogleich eingestellt. Er hitte Lulu nie etwas antun konnen.

fait la connaissance de Lucienne Pelletier.
Lorsque plus tard j'ai appris qu'elle a fréquenté a
nouveau cet individu, j'ai pris la résolution de
cesser toute relation avec elle. J'avais un grand
attachement pour elle. Je suis un homme faible.
Je n'ai pas pu la quitter.
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8.2.2 | 1:14:45-1:15:05 | Polizeiwache Wallstein fragt Lulus Eltern vergebens, ob diese im Besitz M. Wallstein
etwaiger Gemaélde oder Skizzen von Lulu sind.
Lulus Eltern
8.2.3 | 1:15:06-1:15:38 | Verhorzimmer Der Richter gibt Legrand den Rat, in seinem Alter keine Legrand Richter: ,,Voyez-vouz, Monsieur Legrand, ce
Abenteuer mehr zu suchen, da diese schlecht enden kénnen. sont des aventures bien dangereuse a notre age et
Richter qui ordinairement tournent mal. Mieux faut rester
Legrands Charakter scheint in den Augen des Richters nicht tranquille dans notre famille. (...) D’ailleurs
zu einer solch schrecklichen Tat fihig und so wird Legrand votre personnalité n'est pas de celles qu'on voit
aus dem Verhorzimmer entlassen. mener habituellement a ce genre de drame.
Excusez-moi de vous avoir déranger.*
824 |1:15:39-1:16:32 | Polizeiwache Dédés Anwalt mochte sicher gehen, dass Dédé ihm das Dédé
Reden iiberldsst.
sein Anwalt
Wihrenddessen ist Wallstein immer noch im Gespréch mit
Lulus Eltern vertieft, in der Hoffnung, dass noch Gemaélde ein Freund
Lulus auftauchen.
M. Wallstein
Dédé wird in den Verhorraum gebracht.
Lulus Eltern
8.2.5 |1:16:33-1:19:32 | Verhorzimmer Dédés Beteuerungen Lulu nicht umgebracht zu haben, stoSen | Dédé Dédé: ,,Pourquoi j'aurais 1'a tué? (...) J'aurais agi
auf taube Ohren. IThm wird vorgeworfen, Lulu aus Eifersucht contre mon intérét. (...) Une liaison avec un
ob der Beziehung zum Kassier Legrand umgebracht zu sein Anwalt cassier (...). Je l'aurais conseillé qu'elle pouvait
haben. Dédé ist verwundert, dass der Richter von Legrand als trouver beaucoup mieux que ¢a. C'était une belle
Kassier spricht, schlieBlich ist dieser ja ein Maler. Richter fille (...). J'ai fait des blagues, quoi.*
Richter: , Et votre affaire de traite des
Dédés Glaubwiirdigkeit leidet aufgrund seines bisherigen blanches...*
Strafregisters weiters, in welchem unter anderem Dédé: ,,J'ai donné des conseils a des petites
Midchenhandel zu finden ist. jeunes filles qui voulaient voir du pays, voyager,
s'instruire (...).*
8.3 1:19:33-1:21:37 | Legrands Legrand wird von seinem Vorgesetzten, Herrn Henriot, zur | M. Henriot Henriot: ,,Cherchez un autre emploi out vous ne
Arbeitsplatz Rede gestellt. Er habe erfahren, dass Legrand eine Affare mit serez pas disposer a la tentation. (...) Non, non
einer jungen Frau gehabt habe. Auf den Verdacht hin, dass er |Legrand c'est bon, vous nous quittez pour raisons de santé.

sich hierfiir finanziell iibernommen haben muss, wurden die

Ici, personne ne saura rien.*




Firmenbiicher kontrolliert und festgestellt, dass eine groflere
Summe fehlt. Legrand wird entlassen, doch aufgrund seiner
langjahrigen Tatigkeit in dem Unternehmen, wird die
Angelegenheit nicht an die Offentlichkeit gelangen.

8.4 | 1:21:38-1:24:21 | Gerichtssaal Es kommt zu einer Verhandlung gegen Dédé. Nach und nach | Hausmeisterin | Oberst: ,,Ses absences illégales étaient

werden die Zeugen der Anklage angehort, darunter die constantes et en ville il avait réussi a se faire le

Hausmeisterin und ein Vorgesetzter aus dem Bundesheer. Oberst souteneur d'une fille public.*

Dédés Anwalt versucht, den Geschworenen dessen niedrige | Dédé Anwalt: , Et méme si ce doute n'est pas suffisante

Herkunft und schwere Kindheit vor Augen zu fithren. Dédé pour déterminer un jugement favorable,

unterbricht diese Ausfithrungen jedoch, stellt sie als unwahr | sein Anwalt considérez 1'hérédité facheuse d'André Joquin. I

dar und ergreift das Wort im Gerichtssaal. Er schwort immer est funeste exemple que dans sa jeunesse (...).*

wieder, Lulu nicht umgebracht zu haben. Dédé: ,,.Laissez moi parler, je veux parler, moi.
(...) Vous connaissez ma famille? Vous étiez pres
de mon maman quand elle a été arrangée? Non,
donc, alors, laissez votre poliment. Il y a qu'une
chose qui compte, c'est 1'accusé. (...) encore une
fois, je veux rester correct dans le monde, je veux
pas crier, mais je vous jure (...) je suis pas
coupable, je vous jure c'est pas moi qui a tué
Lulu, c'est pas moi qui l'a tué.”
Anwalt: , C'est un suicide!*

8.4.1 |1:24:22-1:24:34 Eine Uhr zeigt an, wie lange die Beratungsphase der
Geschworenen dauert.
8.4.2 |1:24:35-1:26:08 | Gerichtssaal Die Geschworenen sprechen Dédé des Mordes an Lulu Dédé

schuldig und verurteilen ihn zur Todesstrafe und 6ffentlichen

Exekution. sein Anwalt

Legrand, der die Verhandlung mitverfolgt hat, fillt bei der Geschworenen

Urteilsverkiindung in Ohnmacht.

Legrand
8.5 1:26:09-1:26:47 | Gefdngniszelle Dédé wird fiir seine Hinrichtung abgeholt. Dédé
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1:26:48-1:30:51

- TAG-

Epilog

9.1

1:26:48-1:26:50

ZT: Epilog.

9.2

1:26:51-1:29:11

Strallen von Paris

Legrand ist mittlerweile ergraut und obdachlos. Er trifft auf
den nunmehr ebenfalls obdachlosen Alexis Godard. Legrand
schildert ihm in Kurzform, was in den letzten Jahren aus ihm
geworden ist: Miillmann, dann Obdachloser, Alkoholiker und
Dieb, aber zu Beginn schlichtweg Morder. Alexis und
Legrand lachen iiber dessen Ausfithrungen und schlendern
zusammen die Straf3e entlang.

Legrand

Alexis Godard

Legrand: ,,(...) mieux étre mort. (...) J'ai tout
fait. (...) J'étais (...) ivresseur..méme pour
commencer, assassin.

Alexis: Il faut tout pour faire un monde.*

9.3

1:29:12-1:30:51

Galerie Wallstein

Wihrend Legrands Selbstportrait zum Wagen eines
wohlhabenden Mannes gebracht wird, betrachten die zwei
Obdachlosen das Schaufenster der Galerie. Bevor der
wohlhabende Mann davon fihrt, stiirzen Legrand und Alexis
zum Wagen und hoffen auf Almosen. Weder Legrand noch
Alexis sehen das Gemilde und erfreuen sich indes an dem
Geld, welches sie erbettelt haben. Sie wollen sich ein
Festmahl gonnen.

Der Vorhang im Kasperltheater fillt.

Legrand

Alexis Godard

heitere Musik (Anfangsmusik)

Legrand: ,, (...) vingt balles. (...) La vie est
belle!

10

1:30:52-1:31:20

Abspann




9.4. Sequenzprotokoll: Scarlet Street

SCARLET STREET

R: Fritz Lang 1945 USA | Diana Productions D: Edward G. Robinson (Christopher Cross), Joan Bennett
(Katherine ,,Kitty* March), Dan Duryea (Johnny Prince), Margaret
Lindsay (Millie Ray), Rosalind Ivan (Adele Cross), Jess Barker
(David Janeway), Charles Kemper (Homer Higgins), Russel Hicks
(J.J. Hogarth), Arthur Loft (Mr. Dellarowe), Samuel S. Hinds
(Charles ,,Charlie* Pringle)
Blu-Ray 2012 'USA | Kino Classics 102 Min.
Sequenz Timecode Ort/Zeit Handlung Figuren Ton/Dialog
1 0:00:21-0:01:37 Vorspann
0:00:21-0:01:37 »WALTER WANGER
Presents
A
FRITZ LANG
Production
(..)
SCARLET STREET
(...)
A
DIANA
PRODUCTION
<BASED UPON THE NOVEL AND PLAY 'LA CHIENNE'

gste
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BY GEORGES DE LA FOUCHARDIERE IN
COLLABORATION WITH MOUEZY-EON>"

2 0:01:38-0:20:55 Einfiihrung
2.1 |0:01:38-0:02:05 - ABEND - Das Auto einer jungen Frau hilt vor einem Gebiude. Der
Fahrer des Wagens betritt das Haus, um eine Nachricht zu
Stralen von New | iiberbringen.
York
2.2 0:02:06-0:06:07 | Privater Die Nachricht ist fiir J.J. Hogarth, Chef eines Unternehmens, |J.J. Hogarth Gravur (von Chris vorgelesen): ,,To my friend,
Veranstaltungsraum | gedacht, der sich gerade auf einer Feier zu Ehren eines Christopher Cross. In token of 25 years of
langjihrigen Mitarbeiters, dem Kassier Christopher Cross, Chris faithful service. From J.J. Hogarth. 1909-1934.“
befindet.
Charlie
In einer Rede bedankt sich J.J. Hogarth bei Chris, fiir die
langjdhrige Zusammenarbeit und dessen Loyalitit mit einer | Kollegen
wertvollen Uhr.
Waihrend die Mitarbeiter weiter auf das Wohl von Chris
anstoflen, verabschiedet sich J.J. Hogarth, schlieBlich darf er
seine Geliebte nicht linger warten lassen.
Chris und sein Freund Charlie machen sich ebenfalls auf den
Heimweg.
2.3 0:06:08-0:08:08 | StraBen von New Bei stromendem Regen beginnen Chris und Charlie zu Chris Chris: ,,Oh, I don't mind waiting, I feel kind of
York plaudern. Chris gesteht unter anderem, dass er gerne die lonely tonight. (...) I wonder what it's like.*
Liebe einer jungen Frau erfahren wiirde, so wie es bei J.J. Charlie Charlie: ,,What, Chris?*
Hogarth der Fall ist. Chris: ,,Well, to be...to be loved by a young girl
like that. You know, nobody ever looked at me
In seiner Jugend wollte Chris ein Kiinstler/Maler werden, like that, not even when I was young. (...) When
geht seiner Leidenschaft jedoch nur noch als sonntégliches I was young, I wanted to be an artist. You know,
Hobby nach. Charlie zeigt Interesse an Chris' Gemélden und I dreamt I was gonna be a great painter
so verabreden sie sich fiir den kommenden Tag. someday.*
24  ]0:08:09-0:10:25 | Stralen von Auf dem Heimweg streift Chris alleine durch Greenwich Chris




Greenwich Village | Village, als er plotzlich beobachtet, wie eine junge Frau auf
der Stralle angegriffen wird. Er eilt ihr zur Hilfe und schldgt | Kitty
den betrunkenen Angreifer zu Boden.
Johnny
Chris holt unverziiglich einen Polizisten, doch als beide am
Tatort eintreffen, ist die junge Frau alleine. Der Angreifer, der | Polizist
sie ausrauben wollte, sei davon gelaufen.
Wihrend der Polizist dem Angreifer hinterherjagt, begleitet
Chris die junge Dame nach Hause.
2.5 ]0:10:26-0:11:01 | Kittys Wohnhaus | Kitty bedankt sich bei Chris fiir seine Hilfe. Bevor sich ihre | Chris
Wege an diesem Abend endgiiltig trennen, schldgt Chris
einen kurzen Abstecher in das angrenzende Lokal vor. Kitty
2.5.1 ]0:11:02-0:16:00 | Tiny's Bevor sie sich mit Chris an einen Tisch setzt und zum Chris Chris: ,,Well, look, Kitty..since I'm old enough
Plaudern beginnt, erkundigt sich Kitty noch bei Tiny nach to be your father...*
Johnny. Kitty Kitty: ,,You're not so old...*
Chris: ,,You don't think so?*
Kitty, wie sie von ihren Freunden genannt wird, gibt vor, Tiny Kitty: ,,Well, you're not a boy, you're
Schauspielerin zu sein und vermutet in Chris einen Kiinstler. just...mature. I like mature people.*
Dieser lésst Kitty in dem Glauben, er sei ein Maler.
Kitty: ,,I know, I bet you sell your pictures in
Europe, France or some place like that. (...) I bet
you get as much for your pictures in France as
those Frenchmen get right here in New York.
(...) You're never appreciated in your own
country.
2.5.2 |0:16:01-0:16:40 | Kittys Wohnhaus | Chris mochte Kitty zu gern wiedersehen und kiindigt an, ihr | Chris
einen Brief zu schreiben.
Kitty

Bevor Kitty das Wohnhaus betritt, fragt Chris sie iiber Johnny
aus. Sie erkldrt ihm, dass Johnny der Freund ihrer
Mitbewohnerin, Millie, sei.
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Erleichtert macht sich Chris auf den Heimweg.

2.6 0:16:41-0:20:55 - TAG - Chris befindet sich im Badezimmer und arbeitet, wie jeden Chris Charlie: ,,How long have you been married,
Sonntag, dulerst vertieft an einem Gemaélde. Erst die schrille Chris?*
Chris' Wohnung Stimme seiner Frau, Adele, die ihn auffordert, endlich an die | Adele Chris: ,,Five years. Well, she...she didn't want to
Tiir zu gehen, reift ihn aus der Konzentration heraus. spend his insurance money, so she rented out a
Charlie spare room. (...) Well, I was trying to save
Chris lasst seinen Freund Charlie herein, dem sogleich das money to buy paint, so I moved in. Oh, she was
Gemilde von Detective Sergeant Homer Higgins, Adeles sweet. Butter wouldn't melt in her mouth. (...)
verstorbenem ersten Ehemann, aufféllt. Chris schildert Well, you know how these things go.*
Charlie daraufhin, wie es zu der Heirat mit Adele kam.
Nachdem Higgins vor einigen Jahren bei einer
Rettungsaktion ums Leben kam, suchte Adele einen
Untermieter und fand ihn in Chris.
Chris zeigt Charlie seine Gemilde.
3 0:20:56-0:51:31 Das falsche Spiel
3.1 ]0:20:56-0:27:11 - TAG - Johnny entdeckt den Brief, den Chris an Kitty geschrieben Kitty Schallplatte (Melancholy Baby) bleibt bei den
hat und konfrontiert diese sogleich. Kitty zeigt sich sichtlich Worten ,,I'm in love* hdngen.
Kittys Wohnung amiisiert iiber Johnnys Eifersucht und erklirt ihm, dass es Johnny
sich bei Chris um den wohlhabenden ilteren Herren handelt, Johnny (nach dem Kuss): ,,That's all you think
der ihn vergangenen Samstag zu Boden stief3. Hitte sie die Millie about, Lazy Legs, hm?!*

Polizei nicht in die falsche Richtung geschickt, wire Johnny
noch verhaftet worden.

Kitty ist zunichst von Johnnys Idee, dass sie sich mit Chris
treffen und diesen um Geld bitten soll, nicht begeistert. Als
Johnny daraufhin bése wird, willigt sie jedoch ein.

Johnny ist im Begriff zu gehen, als Millie, Kittys
Mitbewohnerin, zur Tiir hereinkommt. Millie kann Johnny,
Kittys Verlobten, nicht ausstehen. Nicht nur, dass Kitty, seit
sie mit Johnny zu tun hat, keinen einzigen Job behalten
konnte, wird sie von ihm auch noch herumkommandiert und

Kitty: ,,What else is there to think about?!*

Kitty: ,,He's old enough to be my father. That's
the old fellow who came to my rescue Saturday
night...my hero! (...) He is rich and famous and
very sweet too, Johnny. He doesn't pull any
rough stuff like you. (...) I can't take money off
an old man like that.*

Millie: ,,Why don't you go back to work? With
that figure, if you weren't so darn lazy... (...) No
wonder you got fired, you're so darn snippy. You




-geschubst.

Kitty geniigt die Diskussion mit Millie, sie zieht sich zuriick
und schreibt einen Brief an Chris.

never could get to work on time after you met
that Johnny.”

Kitty: ,I'm in love, crazy in love.”

Millie: ,,With a man that pushes you around the
way I wouldn't push a cat around. (...) he's
making a tramp out of you.”

3.2 ]0:27:12-0:31:19 | Gastgarten Chris und Kitty unterhalten sich in einem sonnigen Kitty Kitty: ,,How long does it take you to paint a
Gastgarten unter anderem iiber Chris' Leidenschatft fiir die picture?
Malerei und iiber Kittys Geldsorgen. Chris Chris: ,,Sometimes a day, sometimes a year. You
can't tell, it has to grow. (...) Feeling grows. You
Kitty schlédgt vor, dass Chris ein Apartment mieten soll, know, that's the important thing...feeling. (...) I
indem sie wohnen und er ungestort malen kann. just put a line around what I feel when I look at
things. (...) It's like falling in love, I guess. You
Chris beichtet Kitty, dass er ein verheirateter Mann ist. Kitty know, first you see someone, and then it keeps
niitzt die Gelegenheit und redet Chris ein schlechtes growing until you can't think of anyone else. (...)
Gewissen ein, denn er habe sie schlielich bewusst getiuscht. The way I look at things, that's all art is. Every
Schlussendlich kann sie ihm nicht lange bose sein und l4sst painting, if it's any good, is a love affair.*
sich gerne von Chris bei ihren finanziellen Schwierigkeiten
helfen. Chris: ,,I deceived you. I lied. I'm a married
man, Kitty.”
Kitty: ,,Why didn't you tell me, Chris? You
know I'm not the kind of girl to run around with
a married man, don't you?!”
3.3 0:31:20-0:32:01 | Chris' Arbeitsplatz | Chris ist versucht, sich am Firmentresor zu vergreifen, bringt | Chris
es jedoch nicht tibers Herz das Geld tatsdchlich zu stehlen.
3.4 0:32:02-0:32:26 | Kreditinstitut Chris sucht ein Kreditinstitut auf, muss dieses jedoch Chris
unverrichteter Dinge verlassen, da ihm die Unterschrift eines
Gliubigers fehlt.
3.5 ]0:32:27-0:37:32 - ABEND - Beim Abendessen wirft Adele ihrem Ehemann vor, zu wenig | Chris Adele: ,,Why, you couldn't ask me to marry you.
zu verdienen und ihrem verstorbenen Mann in keinster Weise I had to put the words into your mouth. I'd have
Chris' Wohnung das Wasser reichen zu konnen. Zu alledem will sie seine Adele been better off a widow. The only reason I put up

Gemilde in der Wohnung nicht mehr sehen. Sie droht ihm,
die Gemdlde bald zu entsorgen, sofern er diese nicht

with you is because I'm married to you, I'm
stuck.*
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rechtzeitig weggeschaftt.

Als Adele die Wohnung verlésst, bedient sich Chris an dem
Versicherungsgeld, das Adele seit dem Tod ihres ersten
Ehemanns sorgsam weggeschlossen hat.

Adele kommt iiberraschend zuriick und wihrend Chris sich
um den Haushalt kiimmert, versichert er ihr, die Gemaélde in
Zukunft in der Wohnung eines Freundes aufbewahren zu
konnen.

Chris: ,,Yes, and I'm stuck too.*

Adele: ,,Have you been drinking? (...) Let me
smell your breath. (...) If Homer were alive I'd
have a radio. He made a good salary. He gave me
a good home. (...) Next thing you'll be painting
women without clothes.*

Chris: ,,I never saw a woman without any
clothes.*

Adele: ,,I should hope not! (...) Go ahead and
eat, and then do the dishes.*

Chris: ,,Did you read this? (...) This murder in
Queens. A man killed his wife with a window
weight, put her body in a trunk and shipped it to
California.*

Adele: ,He didn't get away with it, did he?! He'll
go to the chair, as he should.”

Chris: ,,Yeah, a man hasn't got a chance with
these New York detectives.

3.6 |0:37:33-0:38:34 - TAG - Kitty und Johnny besichtigen eine Wohnung in Greenwich Kitty
Village und entschlieBen sich diese, von Chris finanziert, zu
Wohnung in mieten. Johnny
Greenwich Village
3.7 ]0:38:35-0:47:33 - TAG - Nach einer ausgelassenen Partynacht fordert Johnny eine Kitty Kitty: ,,You happy?*
groflere Summe Geld von Kitty, die diese von Chris Chris: ,,For the first time in my life. (...) I think
Wohnung in eintreiben soll. Johnny of you all the time. All I want is to see you, be
Greenwich Village near you. I know I haven't any right to ask you
Es klopft an der Tiir und Millie tritt ein, wenig spéter sto3t Millie this, but...have you ever...well, there must have
auch Chris dazu. Kitty stellt ihm ihre Freunde Millie und been other men who...*
Johnny vor. Als beide gegangen sind, gesteht Chris, dass er | Chris Kitty: ,,Just one, Chris.*

Johnny nicht leiden kann.

Chris mochte erfahren, ob es vor ihm noch andere Méanner in
Kittys Leben gegeben hat und ob sie ihn heiraten wiirde,

Chris: ,,You still see him?*

Kitty: ,I've forgotten him.*

Chris: ,,Look, Kitty...if I were single, if I had no
wife... (...) if something would happen that




wenn er nicht bereits mit Adele verheiratet wire. Kitty
wechselt gekonnt das Thema und erzihlt Chris von ihren
Geldsorgen. Als junge Schauspielerin hitte man es
heutzutage nicht leicht und benétige allein schon 1000 Dollar
fiir eine anstdndige Garderobe. Chris zogert zunidchst, mochte
aber nicht, dass Kitty sich das benétigte Geld von Millies
,.Freund* Johnny borgt und verspricht ihr, sich um das Geld
zu kiimmern.

Als Kitty sich bedankt, gesteht Chris ihr seine Liebe und fillt
ihr um den Hals. Kitty sind diese Zirtlichkeiten sichtlich
unangenehm, sie ist erleichtert, als Chris wieder geht.

would make me free...would you marry me?*
Kitty: ,,Oh, let's not talk about it now, dear. (...)
Why, an actress needs 1000 dollars just to get a
decent wardrobe. (...) Maybe I can borrow it
from Millie...or her boyfriend, Johnny. He's got
plenty of money. (...) Chris, you're a darling. I
really believe you're in love with me.*

Chris: ,,I am, Kitty, I am!*

3.7.1 |0:47:34-0:47:45 | Wohnhaus in Als Chris Kittys Wohnhaus verlisst, versteckt sich Johnny, Johnny
Greenwich Village |der zuvor noch mit dem Restaurantbesitzer von nebenan
geplaudert hatte, um von Chris nicht gesehen zu werden. Chris
3.8 |0:47:46-0:49:56 | Wohnung in Kitty und Johnny begutachten Chris' Gemilde. Johnny Kitty Johnny: ,,Say, are you sure he's not a phony?*
Greenwich Village |zweifelt daran, dass Chris ein erfolgreicher Maler ist. Er Kitty: ,,He's too dumb to be a phony! (...) He
beschlieft zwei der Gemailde selbst zu verkaufen. Johnny tried to kiss me today...and don't think I liked it.*
Johnny: ,,You've been kissed before...*
Kitty: ,Johnny, I can't stand to have anybody
touch me but you. I hate him when he looks at
me like that. If he were mean or vicious or if he
bawled me out I'd like him better. You don't love
me or you'd understand what I mean.*
3.9 |0:49:57-0:51:31 | Chris' Arbeitsplatz | Chris vergreift sich am Firmengeld, als J.J. Hogarth plotzlich | Chris
am Schalter auftaucht. Chris fiihlt sich bereits ertappt, doch
sein Chef bemerkt den Diebstahl nicht. J.J. Hogarth
4 0:51:32-1:14:13 Katherine March
4.1  |0:51:32-0:52:30 - TAG - Johnny bietet die Gemailde einem Pfandleiher an, dieser zeigt | Johnny
jedoch keinerlei Interesse.
Pfandleihe Pfandleiher
4.2 10:52:31-0:54:12 | Flaniermeile in Johnny trifft auf einen Maler, der seine Gemélde auf einer Johnny

19¢




9¢

New York

Flaniermeile zum Verkauf anbietet. Der Maler schldgt Johnny
vor, die beiden Gemilde von Chris an seinem Verkaufsstand
auszustellen und gegebenenfalls gegen Provision zu
verkaufen.

Maler

43

0:54:13-0:56:00

Tiny's

Johnny ist mit Kitty in Tiny's Bar verabredet, in der er
lautstark behauptet, dass Chris ein Betriiger und dessen
Gemilde schlichtweg nichts wert seien. Um Kitty den
Beweis hierfiir zu liefern, beschlieft er die Gemélde zur
Begutachtung ins Metropolitan Museum zu bringen.

Johnny

Kitty

4.4

0:56:01-0:56:53

Flaniermeile in
New York

Als Johnny zum Verkaufsstand des Malers zuriickkehrt, sind
die Gemilde von Chris verschwunden. Der berithmte
Kunstkritiker Mr. Janeway hat die Gemilde erworben und
wiirde gerne mit dem Kiinstler in Kontakt treten. Wihrend
der Maler versucht den Kunstkritiker anzurufen, lduft Johnny
weg.

Johnny

Maler

4.5

0:56:54-1:03:38

- ABEND-

Wohnung in
Greenwich Village

Kitty lacht Johnny ob seiner Torheit aus, als es plotzlich an
der Tiir klopft.

Kitty offnet drei Herren, unter ihnen der Maler, der Chris'
Gemilde verkauft hatte, die Tiir. Mr. Janeway und der
Galerist Mr. Dellarowe sind bemiiht, den Kiinstler der Werke
ausfindig zu machen und unter Vertrag zu nehmen. Johnny
stellt Kitty als Schopferin der Gemalde vor.

Wihrend Mr. Dellarowe und Johnny sich um die
geschiftlichen Verhandlungen kiimmern, versucht Mr.
Janeway die Kiinstlerin niher kennenzulernen.

Mr. Dellarowe und Mr. Janeway laden Kitty und Johnny ein,
am néchsten Tag in der Galerie vorbeizukommen.

Kitty
Johnny
Maler

Mr. Janeway

Mr. Dellarowe

Janeway: ,I can usually tell whether a canvas
has been painted by a man or a woman. But you
fooled me completely, Miss March. Your work is
not only original, but has a masculine force.*

Johnny: I don't know what you told Janeway,
but you've got him eating right out of your
hand.*

Kitty: ,,It won't stop with lunch...

Johnny: ,,Well, what's the difference? (...) Stop
acting like a green kid. Let him talk about what
he wants to talk about, and he won't talk about
art.”

4.5.1

1:03:39-1:03:54

Wohnhaus in
Greenwich Village

Die Herren verlassen das Gebaude, kurze Zeit spiter
erscheint Chris und betritt Kittys Wohnhaus.

Maler

Mr. Janeway




Mr. Dellarowe

Chris
4.5.2 |1:03:55-1:07:27 | Wohnung in Johnny dringt Kitty dazu, unter die nicht signierten Gemilde | Kitty Chris: ,,Well, was he the one...? (...) Well you
Greenwich Village |von Chris ihre eigene Unterschrift zu setzen, als Chris said there was one man... (...) Would you marry
plotzlich bei der Tiir hereinkommt. Johnny me?*
Kitty: ,,You can't”
Johnny erklért Chris, er sei auf der Suche nach Millie kurz Chris Chris: ,,Well, something might happen.*
bei Kitty vorbeigekommen. Er spricht Chris seine Kitty: ,,Of course I'd marry you if you were free,
Bewunderung fiir dessen Gemilde aus, bevor er sich but you're not, so...*
schlussendlich von Kitty und Chris verabschiedet.
Zwischen Chris und Kitty entwickelt sich wegen Johnny ein
Streitgesprédch. Chris kann die Wogen jedoch glitten und
Kitty beruhigt sich. Er fragt Kitty erneut, ob sie ihn heiraten
wiirde, wenn er ledig wire. Diesmal bejaht Kitty die Frage.
4.6 1:07:28-1:08:04 - TAG - Adele schlendert an Mr. Dellarowes Galerie vorbel, als sie Adele
die ihr bekannten Gemélde im Schaufenster entdeckt.
Mr. Dellarowes Neugierig geht sie in die Galerie, um sich zu erkundigen.
Galerie
4.7 1:08:05-1:09:38 - ABEND - Chris bereitet gerade das Abendessen vor, als Adele nach Chris Chris: ,,Well now, don't get excited, let me help
Hause kommt. you off with your coat.*
Chris' Wohnung Adele Adele: ,,Well, you're the one who's excited, look
Sie fragt ihn, wie lange er Katherine March bereits kennt. at you. Keep away with that knife...you want to
Chris erstarrt und kann Adeles Worten nicht recht folgen. Als cut my throat?! (...) You're a thief! Hogarth had
er versucht, seine aufgebrachte Frau zu beruhigen, stellt sie better watch out...or next thing you'll be stealing
ihn wiederholt zur Rede. Sie mochte wissen, wie lange Chris his money!*
die Arbeit der Kiinstlerin Katherine March bereits kennt und
kopiert. Chris ist sichtlich verwirrt. Adele habe die
auBergewohnlichen Gemilde in Mr. Dellarowes Galerie
gesehen und verurteilt nun Chris' schamlose Plagiate.
4.8 |1:09:39-1:13:01 | Wohnung in Kitty erzéhlt Johnny von den bisherigen Verabredungen mit | Johnny Kitty: ,,Yeah, but he gets on my nerves. I been
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Greenwich Village

Mr. Janeway, als Chris bei der Tiir hereinschneit und zu
seinen Gemiilden eilt.

Wihrend sich Johnny in Kittys Schlafzimmer versteckt,
kiimmert sich Kitty um Chris. Er fragt sie, warum seine
Bilder in Mr. Dellarowes Galerie stehen. Kitty beginnt zu
weinen und bittet Chris um Verzeihung. Sie habe dringend
Geld benétigt und wollte Chris mit ihren Geldsorgen nicht
wieder belasten. Chris ist sich sicher, dass seine Gemailde nur
durch Kitty, als vermeintliche Kiinstlerin, erfolgreich werden
konnten und gestattet ihr diese auch weiter unter ihrem
Namen zu verkaufen.

Chris niitzt die Gelegenheit, um Kitty endlich zu malen. Das
Gemilde werden sie ganz einfach als Selbstportrait
vermarkten. Johnny schleicht sich indes aus der Wohnung.

Kitty

Chris

out to dinner with him three times this week and
now he's talking about breakfast. He's getting
that look in his eye...*“

Johnny: ,,All you gotta do is keep it there
Kitty: ,It's all very well for you to say, but what
about the wear and tear on my nerves?‘

|¢¢

Chris: ,If I'd brought those pictures to a man
like Dellarowe he wouldn't have taken them. I'm
a failure, Kitty.*

4.9

1:13:02-1:14:13

-ABEND -
Mr. Dellarowes
Galerie

Es findet eine Ausstellung von ,,Katherine Marchs*
Gemilden statt.

Mr. Janeway

Kunstkritiker
und Liebhaber

1:14:14-1:22:46

Die Wahrheit

1:14:14-1:14:40

- TAG -

Chris' Arbeitsplatz

Chris bekommt die Nachricht, dass ein Polizeibeamter ihn
sprechen will.

Chris

1:14:41-1:15:19

Stral3e vor Chris'
Arbeitsplatz

Chris wird von einem Obdachlosen angesprochen, der sich
als Adeles verstorbener Ehemann zu erkennen gibt. In einem
Lokal will er Chris alles erzédhlen.

Chris

H. Higgins

5.2

1:15:20-1:17:44

Lokal

Homer Higgins klirt Chris iiber sein ritselhaftes
Verschwinden auf. Er war damals in Schwierigkeiten, gegen
ihn wurde sogar ermittelt. Als er eines Tages eine Frau aus
dem East River vergebens zu retten versuchte, habe er die
Chance ergriffen unterzutauchen.

Chris

H. Higgins




Higgins wendet sich nun aus einem bestimmten Grund an
Chris. Er fordert Geld dafiir, dass er wieder untertaucht und
Chris so der legitime Ehemann von Adele bleibt.

Als Higgins droht, wieder spurlos zu verschwinden,
verspricht Chris, das geforderte Geld zu beschaffen.

53

1:17:45-1:18:19

Wohnhaus in
Greenwich Village

Kitty und Johnny fahren mit einem neuen Wagen vor. Bevor
sie ins Gebédude gehen, nehmen sie einen Kiibel voller Eis
und einen Eispickel aus dem benachbarten Restaurant mit.

Kitty

Johnny

54

1:18:20-1:19:36

Lokal

Chris iibergibt Higgins nur einen Bruchteil der geforderten
Summe. Higgins wird daraufhin wiitend, doch Chris kann ihn
beschwichtigen. Adele besitze schlielich noch das
Versicherungsgeld, welches sie seit dem Ableben von
Higgins zu Hause verwahrt. Da Higgins noch immer ihr
rechtméfBiger Ehemann sei, solle er es sich in der
kommenden Nacht ganz einfach holen. Chris wird sich indes
darum kiimmern, dass Adele nicht zu Hause ist.

Chris

H. Higgins
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1:19:37-1:21:11

- ABEND -

Chris' Wohnung

Chris gibt Higgins das vereinbarte Zeichen, dass Adele nicht
zu Hause ist.

Um die Nachbarn nicht zu wecken bzw. zu alarmieren, bleibt
das Licht ausgeschaltet und die beiden Ménner fliistern
miteinander.

Chris fithrt Higgins zum Schlafzimmer, als dieser das
Schlafzimmer betritt, beginnt Adele lautstark um Hilfe zu
schreien. Chris niitzt die Gelegenheit und verlésst die
Wohnung ziigig.

Chris
H. Higgins

Adele

5.6

1:21:12-1:22:46

Wohnung in
Greenwich Village

Chris betritt die Wohnung, in der Musik zu horen ist, als
Johnny plétzlich aus Kittys Schlafzimmer heraus eilt, um die
hiangengebliebene Schallplatte zu richten. Er beobachtet, wie
Kitty um Johnnys Hals fillt, ihm ihre Liebe erklért und ihn

Chris

Johnny

Schallplatte (Melancholy Baby) bleibt bei den
Worten ,,I'm in love* hingen.

Kitty: ,Johnny. Oh, Johnny (...) Jeepers, I love
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kiisst. Chris lédsst seinen Koffer zu Boden fallen und verldsst | Kitty you!*
schlagartig die Wohnung.
Johnny (ohrfeigt Kitty): ,,That's the only thing
Durch den Larm aus der innigen Umarmung gerissen, you ever understood, I'm through with you!*
erkennen Kitty und Johnny, dass Chris sie erwischt hat.
Johnny wird wiitend und gibt Kitty die Schuld daran, dass sie
aufgeflogen sind. Er hat genug von ihr, schlédgt sie und
verschwindet.
6 1:22:47-1:27:40 Der Mord
6.1 1:22:47-1:23:25 | Bar Chris sitzt nachdenklich in einer Bar, wo ihm Kittys Chris Kittys Stimme in Chris' Kopf: ,Jeppers, I love
Liebesbekundungen an Johnny immer wieder durch den Kopf you, Johnny.*
gehen. Pridiger Prédiger: ,,Oh Lord, have mercy upon us
sinners! The way of the sinner is made plain with
Die Worte eines Stra8enpredigers dringen plotzlich zu Chris stones. But at the end thereof is the pit of Hell.
durch und er beginnt diesen zu lauschen. Oh Lord, be merciful to me, a sinner!*
6.2 1:23:26-1:26:08 | Wohnung in Kitty telefoniert mit Millie, die ihr berichtet, dass sich Johnny | Kitty Kitty: ,,Oh, you don't have to warn me, that's just
Greenwich Village |in Tiny's Bar betrinkt und vor hat, Kitty noch in der selben the way he talks. If you were in love you'd
Nacht einen Besuch abzustatten, um ihr eine Tracht Priigel zu | Millie (am understand...Oh stop it! Johnny wouldn't kill a
verpassen. Kitty schldgt Millies Warnungen in den Wind. Telefon) fly. That's love, honey!*
Als Kitty glaubt den betrunkenen Johnny bereits in der Kitty: ,,I'm not crying you fool, I'm laughing!
Wohnung zu horen, beendet sie hastig das Gespréich mit (...) Oh you idiot, how can a man be so dumb?!
Millie. Herein kommt jedoch nicht Johnny, sondern Chris, (...) I've wanted to laugh in your face ever since
der ihr die zahlreichen Liigen vorwirft. Doch die Schuld liegt I first met you. You're old and ugly and I'm sick
nicht bei ihr, sondern bei Johnny, der einen schlechten of you, sick, sick, sick! (...) You kill Johnny? I'd
Einfluss auf sie ausiibt. like to see you try. (...) he'd break every bone in
your body! He's a man. You wanna marry me,
Da er nun kein verheirateter Mann mehr ist, bittet er Kitty you?! Get out of here! Get out!”
erneut um ihre Hand. Sie beginnt Chris lauthals auszulachen
und zu beschimpfen. Chris, dem der Eispickel vor die Fiifle
rollt, verliert die Beherrschung und ersticht Kitty in ihrem
Bett.
6.2.1 | 1:26:09-1:26:25 | Wohnhaus in Johnny erreicht betrunken Kittys Wohnhaus. Wihrend er Johnny




Greenwich Village

langsam die Stufen hinauf torkelt, wird er vom

Restaurantbesitzer nebenan gesehen. Restaurant =
besitzer
6.2.2 | 1:26:26-1:26:50 | Wohnung in Chris geht langsam aus Kittys Schlafzimmer heraus und Chris
Greenwich Village | verlédsst die Wohnung ohne auf seinen Koffer zu vergessen.
6.2.3 | 1:26:51-1:26:57 | Wohnhaus in Johnny wankt die Stufen zur Eingangstiir des Gebédudes Johnny
Greenwich Village |hinauf.
Restaurant =
besitzer
6.2.4 | 1:26:58-1:27:34 | Stiegenhaus Johnny dringt gewaltsam in das Haus ein und torkelt die Johnny
Stufen zu Kittys Apartment hoch, wéahrend Chris sich im
Stiegenhaus versteckt und anschlieend unbemerkt das Chris
Gebéude verlasst.
6.3 1:27:35-1:27:40 Die Zeitungen berichten iiber den Eispickel-Mord in
Greenwich Village.
7 1:27:41-1:32:14 Die Verurteilung
7.1 1:27:41-1:29:49 - TAG - Chris liest gerade in einer Zeitung iiber den Mord an Kitty, Chris Hogarth: ,,What made you do it, Chris? (...)
als er zwei Polizisten das Biiro von J.J. Hogarth betreten Chris, it was a woman, wasn't it? (...) I thought
Chris' Arbeitsplatz | sieht. Er versucht das Gebédude schnell zu verlassen, doch J.J. |J.J. Hogarth so. I'm not gonna put you in jail, Chris...only of
Hogarth fangt ihn ab und bittet ihn ebenfalls in sein Biiro. course you're through.
Polizisten
Die Polizei hat von Homer Higgins erfahren, dass sich Chris
an der Firmenkasse bedient hat. Die Vorwiirfe wurden
iiberpriift und das Fehlen einer beachtliche Summe
festgestellt. J.J. Hogarth vermutet, dass der Ausldser fiir diese
Tat die verhdngnisvolle Liebe zu einer jungen Frau war, was
ihm Chris auch bestitigt. Er verzichtet zwar auf eine
Anzeige, muss Chris jedoch entlassen.
7.2 | 1:29:50-1:30:59 | Polizeiwache Johnny beteuert mehrmals seine Unschuld, die Beweislage ist | Johnny
jedoch erdriickend. Die Polizei hat nicht nur Kittys
Wertgegenstiande bei Johnny gefunden, sondern auch noch Polizisten
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seine Fingerabdriicke auf der Tatwaffe festgestellt.

7.3 1:31:00-1:32:14 | Gerichtssaal Johnny sagt vor Gericht aus, Chris und nicht Kitty sei der Johnny Adele: , Mr. Cross paint? He only copied her
Kiinstler hinter den verkauften Gemilden. Seine Aussage work. He's a thief! He stole from me, from his
wird jedoch von Mr. Dellarowe, Kittys Vermieter, Mr. Mr. Dellarowe | employer, from Katherine March.*

Janeway, Adele und Chris selbst, der behauptet Kittys Werke
nur kopiert zu haben, widerlegt. Mr. Janeway Chris: ,,] really can't paint. My copies were so
bad I had to destroy them.*
Johnny wird ebenso durch die Aussagen von Tiny, dem Vermieter
Restaurantbesitzer neben Kittys Wohnhaus und nicht zuletzt
von Millie, die Kitty als letzte noch lebend gehort hatte, Maler
belastet.
Adele
Chris
Tiny
Restaurant =
besitzer
Millie
8 1:32:15-1:35:02 Die Exekution

8.1 1:32:15-1:32:21 Die Zeitungen berichten iiber die Verurteilung und
bevorstehende Exekution des ,,Eispickel-Morders®.

8.2 1:32:22-1:34:15 - TAG - Auf dem Weg zu Johnnys Exekution trifft Chris auf die Chris Chris: ,,What do you mean? He got a fair trial,
Journalisten, die Johnnys Prozess von Anfang an verfolgt und didn't he?*

Zugabteil dariiber berichtet hatten. Sie beginnen ein Gesprich, indem | Journalisten Journalisten: ,,Yeah, but there's always a

einer der Journalisten behauptet, dass niemand mit Mord
durchkommt bzw. niemand seiner gerechten Strafe entgehen
kann. Jeder besitze einen eigenen kleinen Gerichtssaal in der
Seele: Richter — Geschworene und Vollstrecker zugleich.

doubt.*

Chris: ,,I suppose you fellas are gonna say it was
a miscarriage of justice. That someone is getting
away with murder?*

Journalisten: ,.Not me, there's no such thing.
Mr. Cross, nobody gets away with murder. (...)




no one escapes punishment. I figure we have a
little courtroom right in here: judge, jury and
executioner. (...) Murder never solves anything
(...). The problem just moves in here where it
can never get out. Right here in solitary. So
what? So you go right on punishing yourself.
You can't get away with it. Never! (...) I'd rather
have the judge give me the works than have to
do it to myself.*

8.3 1:34:16-1:35:02 | Gefdngniszelle Johnny wird abgeholt und in den Raum seiner Exekution Johnny
gebracht, wo er noch ein letztes Mal lautstark seine Unschuld
beteuert. Geistlicher

Polizei
9 1:35:03-1:42:00 Die Schuld

9.1 1:35:03-1:39:16 - ABEND - Chris kehrt nach der Exekution in ein schédbiges Hotelzimmer | Chris Kitty (Stimme): ,,Johnny, oh, Johnny!”

zuriick. Seine anfinglich gute Laune wird getriibt, als er Johnny (Stimme): ,Lazy Legs!”
Hotelzimmer beginnt Kittys und Johnnys Stimmen zu horen, die ihn fortan | Nachbarn Kitty (Stimme): Johnny, darling!”

immerwéhrend quélen.

Chris sieht keinen Ausweg mehr und versucht sich zu
erhdngen. Seine Nachbarn konnen ihn jedoch noch
rechtzeitig retten.

Johnny (Stimme): ,.I'm here, baby.”

Kitty (Stimme): ,,Jeepers, I love you, Johnny!
(...) Oh Johnny, now we're together.”

Johnny (Stimme): ,.He killed me too, Kitty.”
Kitty (Stimme): ,,He brought us together,
Johnny, forever. (...) Oh you idiot, how can a
man be so dumb?! (...) You wanted to marry
me? You?”

Johnny (Stimme): ,,She's mine, Chris,
mine...forever.”

Kitty (Stimme): ,,You killed me, Chris. You're
old and ugly and you killed me.”

Johnny (Stimme): ,,You see, Chris? She loves
me. (...) Now she's mine, Chris.”

Kitty (Stimme): You kill Johnny? I'd like to see
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you try. (...) He'd break every bone in your body.
He's a man.”

9.2

1:39:17-1:40:17

- ABEND -

Parkanlage in New
York

Es ist Winter geworden, Chris ist bereits ergraut und fiihrt das
Leben eines Obdachlosen. Zwei Polizisten verscheuchen ihn
von einer Parkbank.

Einer der Polizisten erklirt seinem Kollegen, dass Chris in
den vergangenen Jahren mehrmals versucht hat, sich bei der
Polizei fiir einen Doppelmord, den er begangen haben soll, zu
stellen. Er verlange, von einem Richter verurteilt und
schlussendlich exekutiert zu werden.

Chris

Polizisten

9.3

1:40:18-1:42:00

Mr. Dellarowes
Galerie

Chris geht eine belebte Stralle entlang, als er sieht, wie das
Gemilde, welches er von Kitty geschaffen hatte, in das Auto
einer wohlhabenden Dame verfrachtet wird.

Er geht weiter, verfolgt von Kittys und Johnnys Stimmen.

Chris

Mr. Dellarowe

Kundin

10

1:42:01-1:42:23

Abspann




10. Abstract

Die vorliegende Arbeit beschiftigt sich mit dem Themengebiet der transnationalen
Remakes, genauer gesagt mit amerikanischen Neuverfilmungen bereits existierender
franzosischer Filme. Der Fokus liegt hierbei auf den Hollywood-Remakes der 30er und
40er Jahre. Kern der Auseinandersetzung ist die Annahme bzw. These, dass transnationale
Remakes eine Form der Ubersetzung eines (fremden) Filmes in und fiir den eigenen
Sprach- und Kulturraum darstellen. Die Unterschiede zwischen einem amerikanischen
Remake und seiner franzosischen Filmvorlage geben Aufschluss dariiber, welche Elemente
der Handlung, der Figurenzeichnung und -konstellation in den Augen der amerikanischen
Filmschaffenden einer Ubersetzung bzw. Anpassung bediirfen. Um solche fiir den
amerikanischen Filmmarkt der 30er und 40er Jahre ,heikle” Themen herauszufiltern und
zusammenzufassen, wurden zwei Remake-Paare, d.h. zwei amerikanische Remakes und
deren franzosische Vorlagen, mithilfe einer Inhalts- und Strukturanalyse bearbeitet. Die
Analyse hat gezeigt, dass die Modifikationen des Ausgangsstoffes keineswegs willkiirlich
getroffen wurden, sondern einerseits helfen sollten, kulturspezifische Eigenheiten (z.B.
Referenzen auf die franzosische Geschichte) fiir ein amerikanisches Publikum zu
entschirfen bzw. zu ersetzen oder verstidndlich zu machen, andererseits waren derartige
Anderungen der filmischen Vorlage im Zuge einer Remake-Produktion mitunter nétig, um
einen ausldndischen Filmstoff an die herrschenden Zensurbestimmungen, vor allem
hinsichtlich der Darstellung von Sexualitdt und Verbrechen, anzupassen, und so einen

auslidndischen Filmstoff fiir den eigenen Markt gewinnbringend auswerten zu kénnen.
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