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1.    EINLEITUNG 

 

 
“Every good movie has been done before. There are no new stories. It only depends on how 

good you remake them.” 

Dieses Zitat wird dem Hollywoodregisseur Howard Hawks zugeschrieben1, dessen Film 

SCARFACE von 1932 ebenfalls erneut verfilmt wurde. Brian De Palmas Remake verlegt das 

Gangsterdrama aus dem düsteren Chicago der Prohibitionszeit in die farbenfrohe Welt 

Südfloridas der 1980er Jahre. Anstelle von Glencheck und seidenem Morgenmantel tragen die 

Mafiamitglieder Goldkettchen und bunte Freizeithemden wenn sie – angeführt von dem 

Exilkubaner Tony Montana (Al Pacino) – jetzt Kokain statt Alkohol schmuggeln. Obwohl 

beide Filme im Grunde die gleiche Geschichte erzählen, tun sie dies mit vollkommen 

unterschiedlichen Mitteln: Die bedrohlichen Schatten des Originals mussten einer grellen 

Welt weichen, vor der nun offen Orgien und Blutbäder abgehalten werden, während sich das 

Original mit Andeutungen begnügen musste.  

Über Remakes zirkulieren zahllose Klischees und Vorbehalte, von denen einige in ihrem Kern 

sicherlich wahr und richtig, jedoch die meisten schlichtweg falsch und unhaltbar sind. 

Deswegen ist dem eigentlichen Hauptteil der vorliegenden Arbeit eine umfangreiche 

Untersuchung des Phänomens Remake vorgestellt: Darin werde ich mich zuerst der 

Forschungsgeschichte widmen. Die Literaturlage zum Thema kann bestenfalls als spärlich 

beschrieben werden. Verevis: “Although the cinema has been repeating and replaying its own 

narratives and genres from its very beginnings, film remaking has received little critical 

attention in the field of cinema studies.“2 Dafür zeichnen eine Reihe von Gründen 

verantwortlich: Erstens sind Remakes ein noch vergleichsweise neuer Forschungsgegenstand, 

da sie erst spät zum Objekt wissenschaftlicher Betrachtung wurden, zweitens ist die 

Remakeforschung noch immer (v.a. in Europa) durch nationale Vorbehalte gegen 

amerikanische Remakes geprägt und wird drittens von der Filmindustrie selbst nicht aktiv 

unterstützt. Doch dieser Mangel ist gleichzeitig eine Chance, lassen sich auf diesem Gebiet so 

doch noch zahlreiche Entdeckungen machen, zu denen diese Arbeit hoffentlich einige 

beitragen kann.  

Zuerst war das Phänomen Remakes von der Presse im Rahmen von Filmkritiken aufgegriffen 

worden, wobei hier ein noch recht schwammiger und aufgrund historischer Veränderungen 

wechselhafter Remakebegriff verwendet wurde, den ich kurz nachzeichnen und mit 

                                                 
1 Constantine Verevis: Film Remakes, Edinburgh University Press, Edinburgh, 2006, S. 1. 
2 Verevis, S. 1. 
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Beispielen unterlegen werde. Filmkritiker waren es meist auch, die Remakelexika 

entwickelten, die eine erste Grundlage für detaillierte Forschungsvorhaben bildeten und bis 

heute gern als Nachschlagewerke bei der Filmauswahl zu Rate gezogen werden. Aufgrund 

ihrer mangelhaften (wenn überhaupt existierenden) Definitionen und daraus resultierenden 

zweifelhaften Filmauswahl, sind nahezu alle dieser Lexika auf ihre Weise problematisch. 

Diese Filmlexika wiederum fungierten als Grundlage für erste Typisierungen und als 

Auswahlhilfe für weitergehende Untersuchungen. Diese Untersuchungen – und die damit 

erscheinende Fachliteratur – wurden im Laufe der Zeit immer fokusierter. Aufgrund der 

Tatsache, dass die dezidierte Remakeforschung erst in den späten 1990ern einsetzte, ist die 

Fachliteratur dennoch weiterhin recht überschaubar. Deswegen erschienen erst in den letzten 

Jahren einige Titel, die eine auf ein Thema (z.B. Gender, bestimmte Genres oder 

Filmnationen) konzentrierte Forschung betrieben und eine dem Auteur-Kino verpflichtete 

Hierarchisierung vermieden. Ich werde daher die Entwicklung der Fachliteratur nachzeichnen,  

die in den verschiedenen Titeln vertretenen Positionen jeweils kurz zusammenfassen und die 

von den einzelnen Autoren vorgeschlagene Definition von Remakes diskutieren. Gerade mit 

letzterem – der Entwicklung einer praktikablen Definition von Remakes – tun sich die 

Autoren der wenigen Fachbücher bis heute äußerst schwer. Deswegen werde ich mich im 

zweiten Teil meiner Vorbetrachtungen auf die Entwicklung einer funktionierenden 

Arbeitsdefinition konzentrieren. Einerseits scheint es unter Zuschauern ein grundlegendes 

Verständnis und geradezu intuitives Gespür dafür zu geben, was ein Remake ist und was 

nicht, was vor allem an einer erhöhten „film literacy“, also Kennerschaft des Mediums auch 

unter Laien, liegt. Andererseits wird der Begriff des Remake immer wieder selbst von 

Filmjournalisten, Filmemachern und Filmwissenschaftlern leichtfertig benutzt und mit 

anderen Verfahren der Nachahmung in Verbindung gebracht. Daher kommt es vor, dass 

Filme als Remake bezeichnet werden, die nur Handlungsanalogien oder einzelne Zitate 

anderer Werke aufweisen. Mit dem Begriff Remake bezeichnet wird nicht selten einfach das, 

was dazu erklärt wird. Deswegen werde ich in dieser Arbeit zunächst einen Überblick über 

die verschiedenen mit dem Remake-Begriff in Verbindung gebrachten Formen der 

Nachahmung geben und diese anschließend voneinander abgrenzen und so im 

Ausschlussverfahren eine Arbeitsdefinition von Remakes entwickeln. Um diese ex-negativo-

Abgrenzung von Remakes, also eine Definition durch das, was sie nicht sind, sowie eine 

Kategorisierung aller Verfahren der Nachahmung hinsichtlich medialer, rechtlicher und 

künstlerischer Aspekte, visuell zu unterstützen, werde ich ein Schaubild entwickeln, innerhalb 

dessen sich der wahre Remakebegriff leicht verorten lässt und welches auch darüber hinaus 
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für eine grundlegende Ordnung von filmischen Nachahmungsverfahren sorgt. Neben der 

Verortung von Remakes leistet dieses Schema einen zweiten für die Remakediskussion 

wesentlichen Beitrag: Es zeigt, dass das Remake im eigentlichen Sinne ein sehr seltenes 

Phänomen ist, welches oft mit anderen Formen der Imitation verwechselt wird und dass 

“[t]his ‘great downpour’ of sequels and remakes is perhaps more perceived than real.”3  

Nachdem ich Remakes unter Zuhilfenahme des von mir entwickelten Schemas lokalisiert 

habe, unternehme ich den Versuch einer Formulierung der Arbeitsdefinition, die mir als 

Grundlage für meine weiteren Untersuchungen dienen soll. Dabei werde ich erneut bisherige 

Definitionen auf ihre Wirksamkeit untersuchen, einzelne Formulierungen aus ihnen 

herauslösen und diese zu einer neuen, eigenen Arbeitsdefinition zusammensetzen. Eine 

Gegenprobe wird dabei zeigen, ob die so von mir formulierte Definition andere Formen der 

Imitation wirksam ausschließt, also präzise genug, dabei aber universell für alle Remakes 

gültig ist. Anschließend werde ich bisherige Unterscheidungen von Remake-Arten vorstellen 

und kritisch unter die Lupe nehmen und selbst einige Unterarten von Remakes vorschlagen.  

Das Phänomen Remakes ist weder häufig, noch eine Erfindung der – je nach Literaturlage – 

1970er oder 1990er. Im Gegenteil ist es so alt, wie die Geschichte des Films selbst. Bereits in 

den Pionierzeiten des Kinos lassen sich Remakes finden, wenngleich diese aus anderen 

Gründen hergestellt wurden, als heute. Die Ursachen dafür liegen in kultur-, wirtschafts- und 

technikhistorischen Veränderungen, aber auch schlichtweg in wirtschaftlichen Erwägungen, 

die – unabhängig von einer bestimmten Epoche – für die Produktion von Remakes sprechen. 

Diese auf die Einfallslosigkeit Hollywoods zu schieben, greift zu kurz und spricht einmal 

mehr für nationale Vorbehalte. Natürlich haben sich in der mehr als 100jährigen 

Filmgeschichte eine riesige Menge an Geschichten angesammelt, die erneut erzählt werden 

können, doch tatsächlich haben die meisten Erhöhungen der Remakeproduktion mit 

technischen Entwicklungen, wirtschaftlichen Krisen und gesellschaftlichen Veränderungen 

(innerhalb einer Gesellschaft, aber auch bei der Verlegung eines Filmstoffs von einem 

Kulturkreis in einen anderen) zu tun. Welche Gründe für Remakes es in der Geschichte des 

Films gab, aber auch welche anderen Ursachen es für die Produktion von Neuverfilmungen 

gibt, ist andernorts ausführlich untersucht worden4 und soll in dieser Arbeit nicht als 

eigenständiges Kapitel herausgestellt werden.  

                                                 
3 Verevis, S. 3. 
4 Für eine detaillierte Auseinandersetzung mit der Geschichte von Remakes siehe: Oltman, S. 57ff., Verevis, 

Constantin: Film Remakes, S. 97ff. und : “Re-Viewing Remakes”, in: Film Criticism 21/3 (1997), S. 1-19, S. 3 und 

9., Forrest, Jennifer: The ‘Personal’ Touch – The Original, the Remake, and the Dupe in Early Cinema, in: Forrest 

& Koos (eds.): Dead Ringers, S. 89-126., Simonet: “Conglomerates and Content – Remakes, Sequels, and Series 
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Im zweiten Teil meiner Arbeit werde ich ausgewählte Original-Remake-Paare einer 

ausführlichen strukturellen Analyse unterziehen. Um die Filme überhaupt vergleichbar zu 

machen, werde ich die jeweiligen Filme in ihre einzelnen Szenen aufgliedern und diese mit 

dem Plotschema nach Field, an dem Mohr verschiedene Differenzierungen vorgenommen hat, 

unterlegen. Dieses sogenannte Paradigma legt neben der allgemeinen Struktur des Films auch 

für die Handlung des Films besonders wichtige Szenen offen. Dazu werde ich die 

Entwicklung der von Campbell beschriebenen „Reise des Helden“, welche auf Aristoteles 

zurückgeht, nachzeichnen und die einzelnen Phasen dieser Reise in das filmische Schema von 

Field übersetzen. Ein Vergleich der Gerüste beider Filme – des Originals und des Remakes – 

macht alle strukturellen Veränderungen offensichtlich, Hinzufügungen, Weglassungen, 

Kürzungen und Verlängerungen von Handlungsteilen sowie Veränderungen der Reihenfolge 

der Szenen können leicht erkannt werden. Darüber hinaus macht die dem Paradigma inhärente 

Gewichtung von Szenen eine Untersuchung möglich, wie sich die Verschiebung von Szenen 

auf oder von einer solchen Position innerhalb des Plots auf den Inhalt des Films auswirkt. 

Meine Annahme ist es, dass sich sämtliche Verschiebungen innerhalb des Plots, besonders 

aber Veränderungen der wesentlichen Szenen des Paradigmas unmittelbar auf den Inhalt und 

die Handlungsrichtung des Films auswirken. Ich vermute, dass dabei Szenen, die nicht an 

sensitiven Punkten der Plotstruktur stehen, weniger Einfluss haben, als Änderungen an 

wichtigen Szenen, die das Rückgrat eines Films bilden. Wird eine vergleichsweise unwichtige 

Szene an eine prominente Stelle innerhalb des Plotsystems verschoben oder der Verlauf des 

Plots geändert, so wird ein bisher nebensächliches Thema ins Zentrum des Interesses gerückt 

und damit ein anderer Aspekt des Originals betont. Sollte sich diese Annahme bewahrheiten, 

würden die einzelnen Filmlektüren nicht nur einen interessanten Einblick in die 

Funktionsweise von Remakes geben, sondern wären gleichzeitig ein Beleg für die Bedeutung 

des Paradigmas. Da gerade Originale und Remakes der beste Beweis dafür sind, dass aus 

einem Drehbuch zwei vollkommen unterschiedliche Filme entstehen können, versteht es sich 

von selbst, dass jede Filmanalyse vom Endprodukt, dem Zelluloid, nicht aber vom Drehbuch 

auszugehen hat. Wenn noch Werner und Ingeborg Faulstich5 das Drehbuch als „wichtigstes 

Arbeitsmittel“ bezeichnen, dann überschätzen sie die Aussagekraft des Drehbuchs im 

Produktionsprozess des Films. Das Drehbuch ist zwar die Quelle, jedoch nicht der wahre 

Ausgangspunkt des Films, es fungiert eher als eine Art Storyboard für sowohl das Original als 

auch das Remake. Die Funktion des Drehbuchs im Produktionsprozess und das 
                                                                                                                                                         
in the New Hollywood”, in: Austin, Bruce A. (Hg.): Current Research in Film – Audiences, Economics, and Law, 

Bd. 3, Ablex, Norwood, 1987, S. 154-162, S. 157-159., Druxman: Make it Again, Sam, S. 13. 
5 vgl. Faulstich, Werner und Faulstich, Ingeborg: Modelle der Filmanalyse, Wilhelm Fink Verlag, München, 1977.  
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Variantenverhältnis zwischen Drehbuch und fertigem Film kann an jedem Beispiel 

verdeutlicht werden. Dieses bestätigt, dass der Drehort und die Umstände der Dreharbeiten 

häufig neue Entscheidungen oder Varianten erzwingen, und dass nicht zuletzt der 

gesprochene Text erst durch die konkrete Sprechsituation seine endgültige Fassung erhält6. 

Auszugehen ist vielmehr vom Film als einer zeitlich organisierten Kombination von visuellen 

und akustischen Zeichen, die über Bild und Schrift sowie Geräusch, Musik und Sprache 

spezifisch filmische Bedeutungseinheiten, d.h. ikonisch-visuelle und tonale (auditive) Codes 

bilden. Die literarische Vorlage ist nur Bezugsgröße der Varianten und Invarianten.7 Jeder 

Strukturanalyse geht dabei eine kurze Einleitung voraus, in der neben einer kurzen 

inhaltlichen Einführung auch Hintergründe zu den jeweiligen Filmen geliefert sowie 

Veränderungen, die vom Paradigma nicht erfasst werden können, abgehandelt werden. Dazu 

zählen unter anderem die Personenkonstellation, die Erzählperspektive und das zeitliche 

Verhältnis der einzelnen Filmpaare. 

Für solche strukturell/inhaltlichen Untersuchungen sind Remakes weitaus geeigneter als etwa 

erneute Adaptionen von literarischen Werken (ausgenommen Drehbücher): Beide – Original 

und Remake beziehen sich auf dasselbe Drehbuch. Sämtliche im Remake erkennbaren 

Veränderungen sind also entweder nachträglich in das Originaldrehbuch eingebracht worden 

(also ganz neu im Film) oder gehen auf Umstellungen, Ausweitungen oder Kürzungen im 

Verlauf des Remakeprozesses zurück. Gegenüber erneuten Literaturverfilmungen kann die 

Quelle von Veränderungen bei Remakes auf diese Ursachen eingegrenzt werden. 

Demgegenüber steht die Literaturvorlage: Weil diese meist viel zu umfangreich für eine 

direkte Umsetzung in ein Drehbuch ist, muss der Drehbuchautor zunächst eine Auswahl 

treffen, die je nach Autor unterschiedlich ausfällt und deshalb einen Vergleich erschwert, 

obwohl auch hier alle Versionen letztlich auf dieselbe literarische Quelle zurückgehen. Die 

Übersetzung erst des Buches in ein Drehbuch und dessen anschließende Übersetzung in einen 

Film birgt zu viele Möglichkeiten für Veränderungen, unterschiedliche Interpretationen und 

damit letztlich unterschiedliche inhaltliche Schwerpunkte, dass eine Untersuchung des 
                                                 
6 Der Bezug zum Drehbuch - so sicher er aussehen mag - ist im Grunde vage, da es sich bei einem Screenplay 
um eine höchst amorphe Konstitution handelt, um eine modellierbare Story-Masse, aus der mindestens das 
Drehbuch und das Original - im Falle von Remakes oder anderen Adaptionen weitere Filme - hervorgehen: "The 
screenplay is not so much a blueprint as an enabling document, necessary for the production but transformed by 
directors, actors, vagaries of the weather, and a multitude of other factors that occasion the rewrites that are the 
bane of the scriptwriter's craft [...] to the point at which it is often difficult to speak of THE screenplay of a film at 
all." Price, Steven: The Screenplay, Palgrave, London, 2010, S. xi. Und weiter: "First, the scriptwriter should 
realize that the screenplay represents only the initial stage in the making of a film. [...] Secondly,[... the] script is 
never complete in itself - as a full-blown work of art." ibid, S.29. Das letztlich als "Drehbuch" veröffentlichte 
Screenplay ist ist auch nur eine Variante, die in einer offenen Beziehung zum Film steht und von der ständig 5-6 
Varianten koexistierten: "Which version of a text will or should be published depends not only on how one 
conceives of the text, but on whose priorities are given precedence (writer's draft or shooting scripts or textual 
constructions derived from release prints or post-production cutting continuity).", Ibid, S. 102. 
7 Klaus Kanzog (ed.): Erzählstrukturen – Filmstrukturen, Erich-Schmidt-Verlag, Berlin, 1981, S.11f. 
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Zusammenhangs von strukturellen und inhaltlichen Veränderungen bei Filmen unmöglich 

gemacht wird. Da bei Remakes das Drehbuch keine Zwischenstufe, sondern die Quelle selbst 

ist, werden solche Untersuchungen möglich und versprechen interessante Einsichten in die 

Wirkungsweise von Filmstrukturen.  

Sämtliche Remakes der von mir ausgewählten Filmpaare stammen aus den Jahren unmittelbar 

nach der Jahrtausendwende (2004–2008) und wurden in den USA produziert (die Herkunft 

des Regisseurs wird dabei nachrangig behandelt), jedoch haben ihre Drehbücher ihren 

Ursprung in den verschiedensten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts sowie in den 

unterschiedlichsten Kulturkreisen (Europa, USA, Asien) und Genres (Komödie, Drama, 

Horror, Science-Fiction). Auf eine größere Zahl von Filmbeispielen wird zugunsten 

detaillierter Einzelanalysen verzichtet, wobei gerade im ersten Teil meiner Arbeit zahlreiche 

Filmbeispiele meinen Weg kreuzen werden, sodass ein umfassendes Bild des Phänomens 

entsteht. Ferner sind die Filmbeispiele absichtlich aus unterschiedlichen Genres gewählt. So 

kann die divergierende Behandlung von Stoffen an verschiedenen narrativen Grundmustern 

ergründet und möglicherweise in einen umfassenderen Zusammenhang gesetzt werden. Um 

Analogien und Differenzen herauszuarbeiten, werden die Neuverfilmungen ihren filmischen 

Vorgängern in direkter Weise gegenübergestellt. Indem das Remake als Kontrastfolie zum 

Original fungiert, können stilistische Mittel und inszenatorische Elemente sowie historische 

und kulturelle Zusammenhänge und strukturelle Unterschiede sauber ausgearbeitet und 

sichtbar gemacht werden. Zum Zwecke einer korrekten Vergleichbarkeit und der Entwicklung 

eines möglichst vollständigen Bildes, dürfen bei der Erforschung der Filmwerke auch 

keinesfalls filmästhetische und –technische Hintergründe unberücksichtigt bleiben. Da nicht 

alle Elemente mit der gleichen Relevanz betrachtet werden können, ist hier ausdrücklich 

anzumerken, dass die nachfolgende Analyse gerade die Variablen und Auffälligkeiten der 

Filme fokussiert, die Konstanten hingegen nur am Rand skizziert. Auf diese Weise können 

sich die Akzente der einzelnen Filmanalysen verschieben, obwohl die Untersuchungskriterien 

für alle Filmpaare identisch angewendet werden.  

Zwei Diskussionen um Remakes möchte ich bewusst ausblenden: Zum einen ist das die 

Diskussion um die Werktreue. Diese hatte sich bereits bei der Untersuchung von 

Literaturverfilmungen als fruchtlos erwiesen, und ist auch bei der Erforschung von Remakes 

nicht von Belang, zumal Variationen – wie ich später zeigen werde – ausdrücklicher 

Bestandteil von Remakes sind, sich die Frage nach der Werktreue also gar nicht stellt.  
“The kinds of hierarchical distinctions, often noted in critical study, between literature and film, 

creativity and commerce, the individual and the mass, or the original and the copy, then come 

relentlessly into play and continue to bedevil this comparison. The criterion of ‘fidelity to the 
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original’ is perhaps the most stubborn, and most futile and deluded of these attitudes – futile 

because, strictly speaking, fidelity can only mean literal repetition, and deluded because a 

judgement of success or failure is clearly dependent on differently situated strategies of 

interpretation.”8 

Robert Ray beschreibt die Debatte um Literaturverfilmungen folgendermaßen:  
“Film and literature scholars could only persist in asking about individual movies the same 

unproductive layman’s question (How does the film compare with the book), getting the same 

unproductive answer (The book is better). Each article seemed isolated from all the others; its 

insights apparently stopped at the borders of the specific film or novel selected for analysis.”9 

Anstatt darauf zu bestehen, dass ein Remake die Erfahrung des Originals reproduziert (was 

ohnehin unmöglich ist), akzeptiere ich die Autonomie des Remakes als eigenständiges 

Filmwerk mit eigenem Wert10. Im Gegenteil sind es gerade die Veränderungen, die meine 

Untersuchung überhaupt interessant machen. Genau diese Einsicht, dass ein Remake als 

„transitorisches Medium, als moving image“11 Geschichte inszeniert und Veränderungen 

visualisiert,  ist es doch, der es für Filmlektüren so interessant macht:  
„Indem es die Wiederholung performativer Akte auf Celluloid ‚bannt’, stellt das Remake eine 

Kontrastfolie zur Verfügung, auf der die Performances des Premakes [=des Originals12] als 

(wiederholbare) Inszenierung kenntlich werden. Remaking [...] macht qua Nachstellung und 

Übertreibung deutlich, dass auch der ‚Original’-Körper schon auf theatralischen Inszenierungen 

und performativen Akten basiert, verweisen Remakes (ebenfalls häufig durch einen 

Überbietungsgestus geprägt) auf den Konstruktionscharakter des ‚Original’-Films. Dabei 

schärfen sie [...] den Blick für die Herstellungs- und Funktionsweisen von Film“13 

Remakes eröffnen also einen neuen Blickwinkel auf ihre Vorgängerfilme und den zeitlich und 

kulturell veränderten Kontext. Der zweite Film fungiert dabei als „Kontrastfolie“14, auf der 

sich das (kulturell oder historisch) Spezifische der früheren Produktion (und vice versa) 

präzise konturieren lässt. Die Lektüre sowohl des Remakes als auch des Originals verändert 

sich mit dem Wissen um den jeweils anderen Film: „Nicht nur das Remake wird also in 

Bezug zu einem Vorgängerfilm produziert und (meistens auch) rezipiert, auch ein 

                                                 
8Peter Brooker:Postmodern Adaptation, in: Deborah Cartmell, Imelda Whelehan (eds.), 2007, S. 108. 
9 Robert Ray: The Field of “Literature and Film”, in: James Naremore (ed.): Film Adaptations, Rutgers University 
Press, New Brunswick, 2000, p. 44. 
10 Brian McFarlane: Reading Film and literature, in: Deborah Cartmell, Imelda Whelehan (eds.), 2007, S. 19. 
11 Oltman, Katrin: Remake / Premake – Hollywoods romantische Komödien und ihre Gender-Diskurse, 1930-
1960, Transcript Verlag, Bielefeld, 2008, S. 39. 
12 Oltman bezeichnet – um die hierarchische Ordnung zwischen dem Original und dem Remake zu entschärfen – 
das Original als „Premake“, da sich dieses sowohl im Namen, als auch in seiner Funktion als Vorläufer, der erst 
durch das Remake zu einem solchen wird, an den filmischen Nachfolger anlehnt: „Den früheren Film bezeichne 
ich nicht als Original, sondern als Premake – ein Begriff, der die Beziehung der beiden Filme enthierarchisiert und 
den Blick auf die gegenseitige Verschaltung der Filmversionen, auf das Antwort- und Weiterverarbeitungsschema 
richtet.“; vgl. Oltman, S. 12. 
13 Ibid, S. 39. 
14 Ibid, S. 13. 
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‚Originalfilm’ wird durch die Produktion eines Remakes, durch dessen ‚Arbeit’ am Original, 

einer neuen Lesart unterzogen.“15 

In diesen Zusammenhang spielt auch Walter Benjamins Theorie der Entauratisierung16 von 

Kunst im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit hinein, derzufolge sich die Qualität 

eines Werkes verstärkt in der Reproduktion zeigt, weil diese der Aura des Originals verlustig 

gegangen ist. Zwar fasse auch ich ein Drehbuch als textliches Kontinuum auf, das nie 

abgeschlossen ist, solange die Möglichkeit besteht, weitere Um- und Fortschreibungen sowie 

Neuinszenierungen vorzunehmen, jedoch möchte ich die Diskussion um die Entauratisierung 

ausblenden, da die Gefahr besteht, in die bereits erwähnte qualitative Hierarchisierung von 

Original und Remake abzugleiten. Denn weil das Remake sein Vorbild nicht grundsätzlich in 

Frage stellt, sondern es lediglich neu interpretiert, erhält sich das Original all seine Autorität, 

wenn es mit der Reproduktion (in Fall von Remakes: der Neuinszenierung) konfrontiert 

wird17.  

Ebenso fruchtlos ist die ganz ähnliche zweite Diskussion, die um Remakes immer wieder 

erbittert, aber letztlich sinnlos geführt wird: Die Frage nach der Qualität (und implizit: nach 

der Daseinsberechtigung) von Remakes. Obwohl viele Remakes sowohl in künstlerischer, als 

auch in ökonomischer Hinsicht, vor allem aber auch im Produktionsaufwand dem Original 

ebenbürtig sind, oder dieses sogar übertreffen, bestehen sie bei Cineasten und Kritikern nur 

selten. Die Kenntnis der filmischen Vorlage versperrt eine objektive Sicht auf den Film als 

eigenständiges Werk. Doch warum muss sich das Remake überhaupt am Original messen 

lassen? In den wenigsten Fällen ist das Original bekannt (wenn denn die Tatsache, dass es 

sich um ein Remake handelt überhaupt bekannt ist), weil der Filme für ein vollkommen neues 

Publikum erneut verfilmt wurde. Die Originale werden durch das Remake aus Hollywood 

nicht „amerikanisch trivialisiert18“, sondern in den meisten Fällen ist das Ergebnis ein 

komplexerer Film. Die amerikanische Version nimmt dem europäischen Film nicht seine 

Bedeutung als Kunstwerk. Die kinematografische Neuauflage fügt vielmehr dem alten Stoff 

neue Bedeutungsinhalte hinzu und passt sich den kulturellen und filmästhetischen 

Entwicklungen an. Es offenbart sich damit, trotz seiner Rückbezüglichkeit auf das Original, 

als ein schöpferisch neuartiges Werk und widerspricht der These, dass „Neuverfilmungen 

automatisch minderwertige Filme sind“19. Im Gegenteil schließe ich mich der Meinung von 

McFarlane und Baetens an, die offen erklären “what could only be spoken of in whispers in 
                                                 
15 Ibid, S. 31. 
16 Vgl. Benjamin, Walter: „The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction“ (1935),  
http://walterbenjamin.ominiverdi.org/wp-content/workart.pdf, S. 6. 
17 Ibid S. 3 
18 Sandra Kühle: Remakes – Amerikanische Versionen europäischer Filme, Remscheid, 2006, S. 62. 
19 Ibid, S. 62-63. 
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most of the twentieth century: that a film can be better than the original it is ‘based’ on.”20 

Ohnehin ist die Beziehung zwischen den Filmversionen durch das Paradox geprägt,  
„dass ein Remake sein ‚Original’ gleichzeitig bestätigt und es in Frage stellt: In einem Akt 

konstitutiver Nachträglichkeit verleiht erst das Remake dem früheren Film den Originalstatus, 

während es zugleich die Autorität und supponierte Bedeutung dieses ‚Originals’ durch die 

vollzogene Umschrift destabilisiert. Durch das Zusammenspiel von Ähnlichkeit und Differenz 

zwischen den Filmversionen lassen sich die filmischen Inszenierungsweisen und 

Darstellungsstrategien konkretisieren und nachzeichnen, auch die Konstruktionsmechanismen 

des ersten Films gewinnen auf der Folie des zweiten präzisere Konturen.“ 21 
Gerade wenn zwischen Original und Remake ein großer zeitlicher Abstand liegt, so können 

sich aus den bewussten Abweichungen zwischen beiden auch Aussagen über film- und 

zeittypische Symptome treffen lassen, womit Remakes letztlich die Rolle von Zeitzeugen 

übernehmen. Neben den Strukturanalysen soll deshalb auch die historiografische Bedeutung 

anhand der Filmlektüren herausgearbeitet werden.  

Ich habe für diese Arbeit bewusst einen zugänglichen Schreibstil gewählt, um die 

Remakediskussion aus der Fachliteratur heraus in die Öffentlichkeit zu tragen. Die Definition 

sowie die anhand des Schemas erfolgte Einordnung aller Formen filmischer Imitation möchte 

ich nicht nur in akademischen Kreisen zur Debatte stellen, sondern glaube, dass sie auch dem 

normalen Kinogänger von Nutzen sein können, wenn es darum geht, Filme als Remakes (oder 

eben nicht) zu identifizieren. Manchem mag mein Blick auf das Phänomen sehr stark 

wirtschaftlich geprägt erscheinen. Das rührt daher, dass ich glaube, dass Filme neben 

Kunstwerken eben vorrangig auch ein Wirtschaftsgut sind, was insbesondere für Remakes 

gilt, da hier wirtschaftliche Motive eine vordergründige Rolle spielen. Ich stimme dabei mit 

Verevis überein, der sagt, Remakes erfüllten  
“a function of industry and commerce, a type of economic pragmatism whereby existing films 

are thought to minimise risk by providing successful formulas for the development of new […] 

projects. In a commercial context […a] remake is pre-sold to its audience, with viewers not only 

expected to recognize the title but assumed to have some prior experience of the original. […] 

Even viewers with no direct experience […] are likely to possess a ‘narrative image’ of the 

film22, or have some familiarity with […] famous […] sequence[s].”23 

Remakes werden – als Weg, das Risiko einer Filmproduktion zu minimieren – in Hollywood 

viel natürlicher und nüchterner betrachtet, als hierzulande, wo Kritiker und 

Filmwissenschaftler eine heiße Diskussion führen, die aber letztlich ins Leere laufen muss. 

                                                 
20 Deborah Cartmell, Imelda Whelehan: Introduction – Literature on Screen: A synoptic view, in: Deborah 
Cartmell, Imelda Whelehan (eds.), 2007, S. 11. 
21 Vgl. Oltman, S. 12. 
22 Neale, Steve: Questions of Genre, Screen, vol. 31, no. 1, 1990, pp. 45-66, p. 48. 
23 Verevis, S. 60. 
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Denn eben weil Filme einen so starken Eindruck auf uns machen können, ist es nicht 

ungewöhnlich, dass Produzenten und Manager immer wieder die Möglichkeit eines Remakes 

in Erwägung ziehen. Was in früheren Zeiten einmal beliebt und bewegend war, hat das 

Potential, in einer neuen Aufmachung auch ein zeitgenössisches Publikum anzusprechen.24 

Deswegen gelten Remakes in Hollywood als „bankably inexpensive, high-concept, self-

promotional devices.”25 Ein Remake passt die Geschichte an den Geschmack des 

gegenwärtigen Marktes und der derzeitigen Zuschauer an, macht also trotz weitgehender 

Gleichheit der Handlungsstruktur eine unterschiedliche Aussage als das Original26. Indem 

Filmemacher den Remakestatus eines Films erwähnen, identifizieren sie sich zunächst mit 

dem Original, distanzieren sich aber gleichzeitig davon und betonen neben den Qualitäten des 

Originals vor allem die von ihnen vorgenommenen Veränderungen:  
“[F]ilmmakers – producers, writers, directors – will typically express their interest in, and 

motivation for, remaking an original film (underlining its classic status and enduring qualities) 

and then go on to describe the various ways in which they have transformed that property for a 

contemporary audience. […] These statements typically operate first by ascribing value to the 

earlier text (why remake a film if it doesn’t have something to recommend it to begin with?) and 

then suggesting the various filters – technological […], cultural […], personal […], existential 

[…], authorial […] – enlisted in its tranfiguration.”27 

Die von mir im Text verwendete männliche Form steht gleichermaßen für weibliche Vertreter 

zum Beispiel des Publikums. Sämtliche Filmtitel sind im Text hervorgehoben, jedoch wurden 

zugunster einer besseren Lesbarkeit alle Angaben zu Produktionsjahr und -land sowie Autor 

des Drehbuchs und Regisseur in einer umfangreichen Filmographie zusammengefasst, die 

durch Querverweise (etwa wenn ein Remake einen anderen Titel als das Original trägt) zudem 

eine gezielte Suche nach Filmtiteln ermöglicht.  

Da ein Film das Produkt vieler ist, das sich nicht auf einen singulären Autor zurückführen 

lässt (selbst der Autor des Drehbuchs liefert lediglich eine Art Arbeitsgrundlage), sondern an 

dessen Herstellung in den verschiedenen Bereichen zahlreiche Personen beteiligt sind, steht 

wenn im folgenden von Scorseses THE DEPARTED die Rede ist, Scorseses Name für den 

Produktionszusammenhang des jeweiligen Films. Ich folge damit Oltmans Argument, dass 

der Filmtext in seiner etymologischen Herkunft – lat. texere bzw. textus: weben, flechten, 

Gewebe, Geflecht, Zusammenhang – hier also durchaus wörtlich zu nehmen ist28.  

                                                 
24 Vgl. Seger, Linda: Vom Buch zum Drehbuch, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 2001, S. 93. Ähnlich verhält 
es sich mit Neuszenierungen großer Dramen an unterschiedlichen Orten und zu unterschiedlichen Zeiten, die – 
genau wie Filme – ihre jeweilige Zeit kommentieren.  
25 Marc, David: “Sibling Rivalry”, in: Sight and Sound, vol. 4, no. 7 (July), 1994, pp. 6-9, p. 6. 
26 vgl. Faulstich und Faulstich, S. 16ff. 
27 Verevis, S. 132ff. 
28 Oltman, S. 38. 
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Obgleich der Versuch, amerikanische Remakes in ihrer Gesamtheit zu kategorisieren 

aufgrund der langen Tradition (und damit einhergehend: der mittlerweile großen Zahl) von 

Remakes im Vergleich zu der hier exemplarisch getroffenen Filmauswahl allenfalls 

tendenziell erfolgen kann, möchte ich der Frage nachgehen, ob sich mithilfe der 

Vergleichsanalysen wiederkehrende die Struktur betreffende Muster und Mechanismen in 

amerikanischen Wiederverfilmungen ermitteln lassen. Da das Phänomen Remakes bisher 

noch unzureichend erforscht ist, hoffe ich, mit dieser Arbeit einen Beitrag sowohl zur 

Remakeforschung als auch zur Debatte um die Existenz und Funktionsweise von 

Filmstrukturen leisten zu können.  
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2.  FORSCHUNGSGESCHICHTE 

 

 

Seit den frühesten Tagen des Kinos wurden Geschichten, Erzählmuster und Genres immer 

wieder aufgegriffen, wiederholt und variiert. Und obwohl die (noch junge) Filmforschung um 

diese Tatsache weiß, hat sie ihren Fokus erst seit kurzem auf das Phänomen Remake 

gelenkt.29 Daher ist es nicht verwunderlich, dass das Feld der Remakeforschung ein weites ist 

und noch viele Möglichkeiten birgt. So spricht Katrin Oltmann zu recht von Remakes als 

„unfinished business“, und zwar gleich in mehrfacher Hinsicht: 
„Erstens in einem ganz wörtlichen, ökonomischen Sinn: Neuverfilmungen bedeuten unfinished 

business für die Filmindustrie, wenn auf Drehbücher zurückgegriffen werden kann, die sich bereits 

im Besitz des Studios befinden. Zweitens in kultur- und filmwissenschaftlicher Hinsicht: Remakes 

stellen ein großes Forschungsdefizit dar [...]. Drittens greifen Remakes kulturelles unfinished 

business auf, das schon durch das Premake verhandelt wurde, und prozessieren es. [...] Viertens [...] 

bilden in einem Remake Reminiszenzen an den Vorgängerfilm unfinished business, das die 

Produktion und die Rezeption des zweiten Films nachhaltig beeinflusst.“30 

Auch Laura Grindstaff konstatiert „The remake is one of the most undertheorized yet 

longstanding of cinematic conventions, only lately emerging as an object of scholarly interest 

and debate.”31 

Bis in die 70er Jahre hinein hat sich nicht einmal die Filmpresse für die Tatsache interessiert, 

ob es sich bei einem Film um ein Remake handelt. Denn bis dahin war es fast unmöglich 

gewesen, einen Film noch einmal zu sehen, sobald er aus dem Verleihprogramm der Studios 

entfernt worden war, was unmittelbar nach seiner ersten, damals aber noch längeren 

Auswertungsphase geschah. Erst die erhöhte Verfügbarkeit von Filmen – und damit auch von 

Vorgängern einer erneuten filmischen Auflage – durch das Fernsehen und später dem 

Videorecorder und DVD-Player machten es möglich, Vergleiche zu ziehen, detaillierte 

Analysen anzufertigen und eine profunde Kenntnis von Filmgeschichte zu entwickeln, denn 

plötzlich konnte jeder der Herr über seine eigene Filmsammlung werden. 

Auf eine größere Kenntnisnahme des Remakestatus eines Films durch die Filmkritik folgte 

eine Reihe von Filmlexika und Sammelbänden, in denen Remakes lediglich namentlich 

aufgelistet und katalogisiert wurden, ohne sie jedoch tiefergehenden Analysen zu unterziehen.  

                                                 
29 Vgl. Verevis, S. 1. 
30 Oltman, S. 42-43. 
31 Grindstaff, Laura: “Pretty Woman with a Gun – La Femme Nikita and the Textual Politics of ‘The Remake’”, in: 
Forrest, Jennifer / Koos, Leonard R.: Dead Ringers – The Remake in Theory and Practice, State University of 
New York Press, Albany, 2002, S. 273-308, S, 274. 
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Ausgehend davon erschien in den letzten Jahren eine Reihe von Dissertationen, 

wissenschaftlichen Aufsätzen und Monographien, die nicht nur erstmals Versuche einer 

Definition des Remakebegriffs wagten, sondern die sich auch mit dem Phänomen Remake im 

allgemeinen und mit verschiedenen Aspekten der Kulturforschung (z.B. Gender, kultureller 

Transfer, etc.) im Zusammenhang mit Remakes auseinandersetzen. 

Traditionell ist die Literaturlage zum Thema in den USA besser, was nicht nur einer größeren 

Nähe zu Hollywood, sondern auch einer erhöhten Akzeptanz des Mediums Film als Kulturgut 

geschuldet ist. In Europa dagegen findet man weder diese Nähe zur Filmindustrie, noch geht 

man hier vorurteilsfrei mit dem Thema Film um. Hinzu kommen nationale Befindlichkeiten, 

die einen unvoreingenommenen Blick auf Remakes erschweren – gerade dann, wenn ein 

Produkt der eigenen Filmnation in eine andere über- und schließlich wieder in die eigene 

Filmnation zurückgetragen wird (und womöglich hier auch noch erfolgreicher ist). Imelda 

Whelehan schreibt dazu:  
“These textual accounts of remaking risk essentialism, in many instances privileging the ‘original’ 

over the remake or measuring the success of the remake according to its ability to realise what are 

taken to be the essential elements of a source text – the property – from which both the original and 

its remake are derived.”32 

Bis heute kommt hinzu, dass die Filmindustrie selbst kein Interesse daran hat, die 

Remakeforschung zu unterstützen. Zwar machte sie durch neue Technologien Klassiker 

verfügbar und Kennerschaft sowie den direkten Vergleich von Original und Remake erst 

möglich, jedoch zeigt sie kein Interesse, den Remakestatus eines Films – bis auf einige 

Ausnahmen – hervorzuheben. Thomas M. Leitch bringt es auf den Punkt, wenn er schreibt:  
„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 […], like a new Buick just arrived in the showroom.”33 

Im folgenden werde ich die einzelnen Etappen, in denen Remakes einer theoretischen 

Betrachtung unterzogen wurden, untersuchen – angefangen bei der journalistischen 

Auseinandersetzung mit dem Thema, bis hin zur äußerst fokusierten Fachliteratur der letzten 

Jahre.  

                                                 
32 Whelehan, Imelda: Adaptations – The Contemporary Dilemmas, in: Deborah Cartmell and Imelda Whelehan 
(eds): Adaptations: From Text to Screen, Screen to Text, S. 3-19, Routledge, London, 1999, S. 3. 
33 Leitch, Thomas M.: “Twice-Told Tales – The Rethoric of the Remake”, in: Literature/Film Quarterly 18/3, 1990, 
S. 138-149, S. 145-147. 
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2.1  DAS REMAKE IN DER PRESSE 

 

 

Während die Filmwissenschaften das Phänomen Remake bis in die späten 90er Jahre 

weitestgehend ignoriert haben, kamen die ersten journalistischen Verweise auf einen 

Vorgängerfilm mit dem Fernsehen auf, als Filme durch das neue Medium erstmals erneut 

gesichtet werden konnten. Vorher waren Filme ausschließlich im Kino ausgewertet worden 

und sahen (bis auf wenige Ausnahmen von Wiederaufführungen von Klassikern) danach nie 

wieder das Licht der Leinwand.  

Seither hält sich in der populären Filmkritik hartnäckig der Irrglaube, das Original sei immer 

besser und die filmische Neuauflage nur eine kommerziell motivierte, schwache Kopie34. 

Sogar für einen bekannten Kritiker und Filmhistoriker wie James Monaco ist es ganz 

selbstverständlich, dass „the straight remakes are invariably lesser films than their ancient 

models, although they occasionally come up with interesting twists.”35 Lucy Mazdon 

konstatiert: „It would seem that this is one critical debate which has failed to develop over the 

last fifty years. Remakes are routinely condemned as a commercial practice. […] The 

‘original’ is by definition given a status which renders it unassailable.36” Katrin Oltmann 

erklärt dieses Phänomen damit, dass die Kritik an Neuverfilmungen fast ausschließlich auf 

traditionellen Auffassungen von Autorenschaft, Authentizität, Originalität und Identität 

basiert:  
„Diese Konzepte sind dichotomisch organisiert, das heißt, sie werden durch die Abgrenzung 

gegenüber der Figur des ‚Anderen’ konstituiert: Authentizität 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.“37 

Diese binären Oppositionen erfahren in den Kritiken zu Remakes diskursiv eine 

Naturalisierung, das heißt, sie werden als dem Gegenstand inhärente, antithetische Gegensätze 

präsentiert. Dabei sind diese Dichotomien nicht gleichwertig, sondern die eine Seite ist immer 

vorgängig und dominant, die andere nachgängig und derivativ. Dabei übersieht man schnell, 

dass beide Kategorien jeweils voneinander abhängen, da sie eben diesen Kontrast ja erst 

durch die Existenz des jeweils anderen erhalten. Oltmann:  

                                                 
34 Oltman, S. 11. 
35 Monaco, James: American Film Now – The People, the Power, the Money, the Movies, New American Library, 
New York, 1979, S. 280. 
36 Mazdon, Lucy: „Rewriting and Remakes – Questions of Originality and Authenticity” in: Geoffrey T. Harris (Hg.): 
On Translating French Literature and Film, Rodopi, Amsterdam, 1996, S. 47-63, S. 48. 
37 Oltman, S. 27-28. 
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„Zum ‚Original’ wird ein Film erst durch die Abgrenzung zum und durch die Devaluierung des 

‚derivativen’ Anderen, des Remakes. Nicht nur die Identität des Remakes wird also durch die 

Existenz des Vorgängerfilms abgestützt, vielmehr konstituieren sich beide gegenseitig: In 

Analogie zum Tonfilm, der den frühen Film erst zum ‚Stummfilm’38 werden ließ, macht erst 

sein Remake einen Film zum ‚Original’, verleiht ihm nachträglich seinen Originalstatus.“ 39 

Damit macht das Remake den filmischen Vorgänger also nicht nur zum Original, sondern 

macht gleichzeitig auch deutlich, dass dieses Original einer erneuten Lektüre unter einem 

neuen Blickwinkel unterzogen werden kann. Indem sie vermeintlich abgeschlossene 

Erzählungen erneut aufnehmen, verweisen Remakes damit auf die Instabilität von Narrativen 

und entziehen dem Vorgängerfilm den Anspruch auf Abgeschlossenheit. „Die Beziehung 

zwischen ‚Original’ und Remake ist also durch das Paradox gekennzeichnet, dass ein Remake 

den Originalstatus des ersten Films gleichzeitig verleiht und unterläuft.“40 

Für Manfred Hobsch – seines Zeichens selbst Filmkritiker und Autor einer Remake-

Enzyklopädie, auf die ich im nächsten Kapitel noch eingehen werde – sind „Remakes für 

Filmkritiker das Salz in der Suppe des Berufes“41, und zwar gleich aus mehreren Gründen: 
„Erstens können sie sich aus ihren Schubladen mit fest gefügten Formulierungen ebenso 

bedienen wie bei ihren eingefleischten Vorurteilen. Zweitens sind Remakes ein 

Demonstrationsobjekt par excellence für den Grundsatz: Kritiker sind immer klüger als die 

Leserschaft. Zu den ewig wiederkehrenden Formulierungen gehören Sätze wie ‚reicht aber nicht 

an die Erstverfilmung heran’ oder ‚überflüssige Neuverfilmung’ und ‚schwaches Remake’. Und 

selbst wenn ein Film längst auf dem Olymp der unsterblichen Klassiker Einzug gehalten hat, 

bleibt er eben ein Remake und damit zweitrangig.“ 

Auch wenn Hobsch hier recht polemische Kollegenschelte austeilt, so steckt doch viel 

Wahrheit darin. Oftmals genügt eine kurze Andeutung, man wisse um den Remakestatus 

eines Films, um dem Leser glaubhaft machen zu können, man habe das Original gesehen und 

es sei um Längen besser als das Remake. Diese Denkart ist vor allem in der von der 

Verehrung des Auteurs geprägten europäischen Filmkritik zu beobachten – vor allem dann, 

wenn der Kritiker das Kulturgut des eigenen Landes ausgebeutet sieht: “In the case of recent 

cross-cultural remakes […], foreign films are dispossessed of ‘local detail’ and ‘political 

content’ to exploit new (English-language) markets.” schreibt John Patterson42, wobei das 

eine noch eher nüchterne Betrachtungsweise ist. Und tatsächlich werden Ecken und Kanten in 

                                                 
38 Offenkundig war der frühe Film – begleitet durch einen im Vorführraum anwesenden Erzähler, Pianisten oder 
durch ein Orchester – nicht wirklich stumm. Als ‚stumm’ empfunden wurde dieser Film erst durch die Einführung 
des Tons. Vgl. Schickel, Richard und Perry, George: You Must Remember This – The Warner Bros. Story, 
Running Press, Philadelphia, 2008, S. 25ff. 
39 Oltman, , S. 27-28. 
40 Ibid. 
41 Manfred Hobsch: Mach’s noch einmal! – Das Große Buch der Remakes, Schwarzkopf & Schwarzkopf, Berlin, 
2002, S. 5. 
42 Patterson, John: “Second Time Lucky”, in: The Age, 24 February 2003, The Culture, S. 6. 
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amerikanischen Remakes europäischer Filme gelegentlich abgeschliffen, um das Produkt 

massenkompatibler zu machen. Härter urteilen da andere Kritiker, die das Remake „als 

Ausdruck eines (kultur-) imperialistischen Amerikas“43 sehen und Hollywood vorwerfen, ein 

“aesthetic copy-cat” zu sein und “terroristic marketing practices”44 zu betreiben, um das 

Original wenn schon nicht physisch, dann doch wenigstens in der Wahrnehmung der 

Konsumenten vom Markt zu verbannen. Dabei vergessen die Kritiker allzu oft, dass es sich 

bei den dazugehörigen Originalen keineswegs nur um Produktionen des „Art Cinema“ 

handelt, sondern um Filme, die selbst populärer und kommerzieller Natur sind.45 Die verzerrte 

Wahrnehmung, dass es sich bei europäischen Filmen fast ausnahmslos um unkommerzielle 

Kunstfilme handelt, erklären Jennifer Forrest und Leonard Koos so: “Because European films 

cannot compete or are financially and politically blocked from competing with the huge 

American film distribution machine, they assume a non-commercial aura”46 Oltmann: 
“Die überwiegend tendenziöse Kommentierung in der populären Presse hat dazu geführt, dass 

Remakes als typische Produkte der US-amerikanischen Filmindustrie im Zeitalter großer 

Medienverbundunternehmen gelten. Doch Remakes werden seit Beginn des Films in allen 

Filmnationen produziert, sowohl von eigenen als auch von den Filmen anderer Länder 

(verwiesen sei an dieser Stelle v.a. auf die hohe Remakeproduktion Bollywoods und des 

Hongkong-Kinos).“47 

Entsprechend gnädiger ist die Kritik, wenn es sich um das Remake eines amerikanischen 

Films oder einer anderweitig ausländischen Produktion handelt. Lob für ein Remake gibt es 

von den hyperkritischen europäischen Rezensenten also selten, und meist nur dann, wenn dem 

Kritiker die filmische Vorlage unbekannt ist, oder diese aus einem anderen Land stammt. 

Leider lässt sich die Frage, warum ein Kritiker einem Film überhaupt das negativ behaftete 

Siegel „Remake“ aufdrückt, obwohl er das Original gar nicht kennt, nur mit der 

unbefriedigenden Annahme Hobschs – dass er einfach schlauer erscheinen will als der 

Zuschauer – beantworten. Denn Hobsch hat recht, wenn er schreibt: „Viele Remakes würden 

als tolle Filme gefeiert, wenn man nicht um die Existenz des Originals wüsste.“48 

 

                                                 
43 Zitiert nach: Oltman, S. 17. 
44 Vincendeau, Ginette: “Hijacked”, in: Sight and Sound, vol. 13, no. 3 (March), 2003, S. 22-24, S. 24. 
45 Vgl. Oltman, S. 18. 
46 Forrest, Jennifer/Koos Leonard R.: “Reviewing Remakes – An Introduction”, in: dies.: Dead Ringers – The 
Remake in Theory and Practice, State University of New York Press, Albany, 2002, S. 1-36, S. 12. 
47 Oltman, S. 20-21. 
48 Hobsch, S. 6. 
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2.2  REMAKELEXIKA 

 

 

Nachdem sich zuerst die Filmkritik mit dem Phänomen Remake auseinandergesetzt hatte, 

entstanden als eine Art erste Vorstufe zu wissenschaftlichen Arbeiten eine Reihe von Lexika, 

die sich auf Filme und deren verschiedene Remakes spezialisiert hatten. Diese 

Nachschlagewerke sind für ein breites Publikum konzipiert, nicht für den 

filmwissenschaftlichen Gebrauch, und gingen meist von Filmjournalisten aus, die sich 

nebenbei als Buchautoren betätigten.  

So veröffentlichte Manfred Hobsch – selbst Filmkritiker und Verfasser einer Reihe von 

Filmbüchern – das erste und bislang einzige deutschsprachige Nachschlagewerk zum Thema. 

Sein „Mach’s noch einmal – Das Große Buch der Remakes“49, das 2002 erschien, wiederholt 

leider sämtliche Fehler bereits zuvor erschienener Remake-Enzyklopädien. Das Buch erhebt 

mit seinen 1.300 Einträgen nicht nur den Anspruch auf Vollständigkeit, sondern hält sich 

nicht einmal an die eigene, auf wenigen Seiten am Anfang des Buches abgehandelte 

Definition. Neben TV-Serien, Parodien und Sexfilmen vermengt Hobsch zudem alle 

möglichen Formen der Serialisierung (Sequels, Prequels, Trilogien etc.) in seiner Auflistung, 

die jeweils mit dem Titel der jüngsten Produktion beginnt und in umgekehrt chronologischer 

Reihenfolge alle weiteren Verfilmungen bis zum Original aufzählt. Das führt bisweilen zu 

bizarren Verbindungen: So sind sowohl DIE LETZTE VERSUCHUNG CHRISTI, als auch 

DAS LEBEN DES BRIAN und JESUS CHRIST SUPERSTAR in Hobschs Augen ein 

Remake von Robert Wienes I.N.R.I bzw. Cecille B. DeMilles KING OF KINGS.50  

Das Hauptproblem all dieser Remake-Lexika ist die oftmals kursorische Begriffsdefinition, 

die den Einträgen zu Grunde liegt. Obwohl nahezu alle Texte die Schwierigkeit einer 

konsistenten Zuordnung thematisieren, setzen sich die Autoren doch immer nur oberflächlich 

mit dem Versuch einer Definition auseinander, sodass die unverbindlichen 

Selektionsprinzipien zu fehler- und lückenhaften Einträgen führen.51 Dadurch, und durch die 

Tatsache, dass weder Archive, Filmotheken und die Literatur, anhand derer die Filmlisten 

erstellt wurden, konsequent angegeben werden, sind diese Nachschlagewerke als 

Datensammlung und als Übersichtsdarstellung des Remakes als genre-, zeit- und 

länderübergreifendes Phänomen zwar hilfreich und inspirierend, doch muss man bei 

weitergehenden Untersuchungen die Filme zuerst auf ihren tatsächlichen Remakestatus 
                                                 
49 Hobsch, Manfred: Mach’s noch einmal – Das Große Buch der Remakes, Schwarzkopf & Schwarzkopf, Berlin, 
2002. 
50 Ibid, S. 99-100. 
51 Vgl. Oltman, S. 83. 
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überprüfen. Auch das erste Remakelexikon bildet dabei keine Ausnahme: Bereits 1964 

erscheint James L. Limbachers „Original Film Sources and Titles with Subsequent 

Remakes“52, welches in den folgenden drei Jahrzehnten viermal erweitert und neu aufgelegt 

wurde, zuletzt 1991 unter dem Titel „Haven’t I Seen You Somewhere Before? Remakes, 

Sequels, and Series in Motion Pictures, Videos, and Television, 1896-1990.“53 Wie der Titel 

bereits andeutet, ist der Remakebegriff auch hier weit gefasst, und so schließt Limbacher nicht 

nur Sequels und Serien in sein immerhin fast 100 Jahre Filmgeschichte umfassendes 

Sammelwerk ein, er erfasst auch Video- und Fernsehproduktionen, sowie sämtliche 

Neuadaptionen von literarischen Vorlagen. Dabei ist die Auswahl weder auf bestimmte 

Produktionsländer, noch auf Spielfilme beschränkt, es werden also auch weltweit erschienene 

Kurz- und Zeichentrickfilme aufgelistet. Oltmann:  
„Das Ergebnis ist eine unübersehbare Menge von Daten (in der letzten Ausgabe fast 5000 

Einträge, davon 3621 Filme, von denen mindestens ein Kinoremake produziert wurde), die sich 

nur dann befragen lässt, wenn nach konkreten Filmtiteln gesucht wird. Allerdings vermag die 

Sammlung einen Eindruck davon zu geben, welche Motive und Sujets besonders häufig verfilmt 

worden sind.“54  

Auch Michael B. Druxman unterscheidet in seinem 1975 erschienenen Buch „’Make it Again, 

Sam’ A Survey of Movie Remakes“55 nicht zwischen Literaturverfilmungen und Remakes. 

Im Gegenteil: Druxman bezieht explizit nur solche Kinofilme in seine Liste ein, die auf einer 

gemeinsamen, literarischen Quelle basieren, seien es „story, novel, play, poem, screenplay“56. 

Dass er ausgerechnet das „screenplay“, also ein Originaldrehbuch, zuletzt nennt, ist 

bezeichnend dafür, dass dieses lange nicht als literarische Gattung sondern lediglich als 

Vorstufe zum Film wahrgenommen wurde. In meinen Ausführungen zur Definition von 

Remakes werde ich darauf verstärkt eingehen. Druxmans Werk ist ausdrücklich nicht auf 

Vollständigkeit angelegt und umfasst auch nur etwa 500, teilweise ausländische Filme, von 

denen bis in die frühen 1970er Jahre mindestens ein US-amerikanisches Remake produziert 

wurde. Indem Druxman Sprachversionen früher Tonfilme sowie Fernsehproduktionen 

ausgliedert, kommt er der Definition von Remakes ein ganzes Stück näher. Auch geht er auf 

ausgewählte Remakes und deren Originale (immerhin 33 Stück) näher ein und untersucht, 

warum der Film überhaupt erneut gedreht wurde, welche Veränderungen vorgenommen 

wurden und wie die Reaktion der Filmkritik aussah. 
                                                 
52 Limbacher, James L.: Original Film Sources and Titles with Subsequent Remakes, Dearborn Public Library, 
Dearborn, 1964. 
53 Limbacher, James L.: Haven’t I Seen You Somewhere Before – Remakes, Sequels, and Series in Motion 
Pictures, and Television, 1896-1990, Pierian Press, Ann Arbor, 1991. 
54 Oltman, S. 80. 
55 Druxman, Michael B.: ‚Make it Again Sam’ – A Survey of Movie Remakes, Barnes, South Brunswick/New York, 
1975. 
56 Ibid., S. 9. 
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Mehr als 1.000 „primary films“ und ihre Sequels und Remakes führen Robert Nolan und 

Gwendolyn Wright Nolan in ihrem 1989 erschienenen Buch „Cinema Sequels and Remakes, 

1903-1987“57 auf. Anders als Druxman und Hobsch liefern die Autoren ausführlichere 

Produktionsdaten, kurze Inhaltsangaben und Kommentare nicht nur zu den jeweils ersten oder 

letzten Fassungen, sondern zu allen verschiedenen Versionen. Weitere Zusatzinformationen, 

zum Beispiel über Schauspieler, literarische Texte, auf denen die Filme basieren, und Songs, 

die in den behandelten Filmen vorkommen, sind in einem Index verzeichnet. Eine 

Spezifizierung bleibt hier sowohl mit Blick auf die Definition, als auch auf das 

Forschungsgebiet leider ebenfalls aus. Zwar engen die Autoren ihre Auswahl an Genres ein, 

indem sie mit Drama, Action-Adventure, Romance, Comedy und Thriller aber eine Großzahl 

der existierenden Genres abdecken, sind ihre Beobachtungen noch immer sehr unkonkret. 

Und auch einer handhabbaren Definition kommen die beiden nicht näher: Sämtliche 

theoretischen Vor- oder Auswahlüberlegungen werden auf knapp zwei Seiten abgehandelt. 

Und indem sie selbst vollkommen auf eine eigene Definition verzichten und stattdessen als 

Remake oder Sequel gilt, was in mindestens zwei anderen Sekundärwerken als solches 

bezeichnet wird, unterwandern sie die ohnehin nicht besonders hochliegende Messlatte ganz 

einfach. 

Eine Kategorisierung nach Genres schien den Autoren der späteren Remakelexika wohl 

naheliegend. Doch diese Versuche einer Spezifizierung und Fokusierung sind zugleich die 

größte Schwachstelle dieser Bücher. Doris Milbergs bebildertes Lexikon US-amerikanischer 

Kino- und Fernsehremakes „Repeat Performances – A Guide to Hollywood Movie 

Remakes“58 ordnet die Filme ebenfalls nach Genres, was auch zu angreifbaren 

Entscheidungen führt, da die Grenzen zwischen den Genres oft fließend, bzw. ein Film nie in 

nur ein Genre einzuordnen ist.  

Einen ersten wirklichen Fokus auf bestimmte Genres liefern erst die beiden zuletzt 

erschienenen englischsprachigen Remakelexika, wenngleich auch diese noch weit von einer 

wissenschaftlichen Betrachtung des Phänomens Remake entfernt sind: Kim R. Holston und 

Tom Winchester haben in ihrem 1997 erschienenen Nachschlagewerk „Science Fiction, 

Fantasy and Horror Film Sequels, Series and Remakes“59 Filme aus den Genres 

zusammengetragen, die Nolans “Cinema, Sequels and Remakes” unberücksichtigt gelassen 

hatte, die aber eine besonders hohe Remakeproduktion aufweisen. Zu insgesamt etwa 400 
                                                 
57 Nowlan, Robert/Nowlan, Gwendolyn Wright: Cinema, Sequels and Remakes – 1903-1987, McFarland, 
Jefferson/London, 1989. 
58 Milberg, Doris: Repeat Performances – A Guide to Hollywood Movie Remakes, Broadway Press, Shelter 
Island, 1990. 
59 Holston, Kim R./Winchester, Tom: Science Fiction, Fantasy and Horror Film Sequels, Series and Remakes, 
McFarland, Jefferson/London, 1997. 
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englischsprachigen Spielfilmen, die zwischen 1931 und 1995 produziert wurden, weist das 

Buch neben ausführlichen Produktionsdaten auch eine Synopsis, zeitgenössische 

Kurzrezensionen und einen Kommentar auf, der in seiner Ausführlichkeit allerdings erheblich 

variiert und meist an der Oberfläche bleibt. Ergänzt wird das Buch von einem Index, anhand 

dessen man gezielt nach Genres, Themen und Filmen suchen kann, sowie einer Bibliographie 

mit weiterführenden Titeln. 

Mit seiner Konzentration auf die Filme eines Genres, ist Ronald Schwartz’ „Noir, Now and 

Then – Film Originals and Remakes, 1944-1999“60 einer der ersten Vorreiter für die auf die 

Remakelexika folgenden Fachbücher. Schwartz stellt 35 Noir-Originale und deren Kino- und 

Fernsehremakes vor – vollständig mit Produktionsdaten und -hintergrund, Kurzinhalt, 

Kommentar und einer Wertung. Letztere sowie die äußerst weit gefassten Remake- und Noir-

Begriffe stellen die Schwachstellen des Buches dar. Zwar geht es Schwartz ausdrücklich nicht 

um eine Redefinition des Film Noir oder Neo-Noir, sondern um die Untersuchung der 

ausgewählten Filme, doch die beiden Appendices mit Film-Noir-Remakes von Pre-Noir-

Filmen bzw. Noir-Remakes von Neo-Noirs lassen beim Leser mehr Fragen zurück als sie 

beantworten.  

                                                 
60 Schwartz, Ronald: „Noir, Now and Then – Film Originals and Remakes, 1944-1999, Greenwood Press, 
Westport, 2001. 
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2.3  FACHLITERATUR 

 

 

Während Remakes in der populären Presse mindestens seit den 70er Jahren rege diskutiert 

werden, stellte das Verfahren aus filmwissenschaftlicher Perspektive bis in die 90er Jahre ein 

weitgehend unerschlossenes Forschungsgebiet dar61. Die Remakelexika und anderen 

Nachschlagewerke, die seit Mitte der 60er Jahre veröffentlicht wurden, bilden mit ihren 

knappen theoretische Überlegungen und umfassenden Auflistungen eher ein nützliches 

Werkzeug für die Suche nach geeigneten Filmen, anhand derer man filmwissenschaftliche 

Analysen vornehmen kann – als Quelle für Definitionen und strukturelle, kultur- oder 

filmwisschenschaftliche Untersuchungen taugen sie leider nicht. Und auch die fast ins 

Unüberschaubare angewachsene Zahl von Zeitschriftenaufsätzen, die einzelne Filmpaare 

untersuchen, können nur eine Grundlage für die weiterführende Forschung bilden, sind aber 

interessante zeitgenössische Quellen, um zum Beispiel die Produktionshintergründe zu 

beleuchten. In der seither erschienenen kleinen Zahl von Sammelbänden und Monographien, 

die das Phänomen Remake in den Blick nehmen, bemühten sich die Autoren zuerst um eine 

Systematisierung und Konzeptionalisierung, bevor sich später eine Reihe von Studien mit 

individuellen kulturwissenschaftlichen Fragestellungen (Intertextualität, kulturelle 

Umschriften, Autorenschaft, Gender) auseinandersetzten. Ausgelöst durch eine als hoch 

empfundene Anzahl von Hollywoodremakes französischer Filme erschienen seit Ende der 

80er Jahre vermehrt film- und kulturwissenschaftliche Artikel, die sich um eine 

Begriffsdefinition und eine Typologie des Remakes bemühen.62 

So untersucht Thomas M. Leitch in seinem 1990 erstveröffenlichten Aufsatz „Twice-Told 

Tales – The Rhethoric of the Remake“63 die trianguläre Beziehung zwischen Remake, 

Original und dem Material („the property“), auf dem beide basieren. Demnach gäben 

Remakes dem Publikum das paradoxe Versprechen „The film will be just like the original, 

only better,“64, welches im Verhältnis zwischen Remake und Premake verhandelt werde.  

Für diesen Ansatz wird Leitch von Constantine Verevis in dessen 1997 erschienenen Aufsatz 

„Re-Viewing Remakes“65 kritisiert, vor allem weil es ihm nicht gelinge, Literaturadaptionen 

und Remakes präzise voneinander zu trennen. Etwas befremdlich ist es dabei jedoch, dass 

diese Kritik gerade von Verevis stammt, der selbst nicht zwischen dem branchenüblichen 

                                                 
61 Vgl. Oltman, S. 79. 
62 Ibid, S. 85. 
63 Leitch, Thomas M.: “Twice-Told Tales – The Rethoric of the Remake”, S. 138-149. 
64 Ibid, S. 142. 
65 Verevis, Constantine: „Re-Viewing Remakes“, in: Film Criticism 21/3 (1997), S. 1-19. 
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Prozess der Nachahmung (Verevis nennt es „Remaking“), also allen Formen des 

Wiederaufgreifens eines Themas, und dem eigentlichen Remake als eine spezielle Form 

dieses Prozesses zu unterscheiden vermag. (Auf die genauen Unterschiede zwischen beiden 

Prozessen werde ich im Kapitel 3.1 - Remaking vs. Remake genauer eingehen.) Recht hat 

Verevis allerdings mit seiner Feststellung, dass die mit der Videotechnik erhöhte 

Verfügbarkeit von Filmen die Filmlektüre revolutioniert hat: Der Medienwechsel zu 

Fernsehen, Video und DVD hat sowohl die Art, wie mit Remakes umgegangen wird, als auch 

das Verhältnis von Original und Remake entscheidend verändert. Waren während der 30er 

und 40er Jahre die Originale in den Archiven der Studios weggeschlossen, besteht seither die 

Möglichkeit, Filme wiederholt, gegen die Chronologie und im direkten Vergleich miteinander 

zu rezipieren – eine Veränderung, die die Aufmerksamkeit von Filmemachern und Publikum 

auf intertextuelle Referenzen gelenkt und ihr filmhistorisches Wissen geschult hat. Doch 

gleich darauf schießt Verevis über das Ziel hinaus, wenn er behauptet, dass Remakes eine 

Sonderform der für das New Hollywood charakteristischen Intertextualität und Zitathaftigkeit 

seien.  

Das, und den sich hartnäckig haltenden Mythos, Remakes, Sequels und Serien seien typische 

Produkte des Hollywoodkinos der 70er bis 90er Jahre, jenes Zeitraums also, in dem die 

Hollywoodstudios von global agierenden Konzernen übernommen wurden, hatte Thomas 

Simonet bereits in seiner 1987 erschienenen Studie „Conglomerates and Content – Remakes, 

Sequels, and Series in the New Hollywood“66 widerlegt. Anhand von Filmrezensionen, die in 

den Jahren 1940 bis 1979 in VARIETY, der NEW YORK TIMES und anderen Presseorganen 

erschienen, ordnet Simonet 3.490 US-amerikanische („feature-length, fictional“) 

Filmproduktionen den Kategorien „remake“, „series film“, „sequel“ oder „new film“ zu und 

konstatiert: „There were approximately six times as many recycled-script films in the 1940s 

as in the 1970s“67 In den 40er Jahren bestritten „recycled-script films“ in etwa ein Viertel der 

US-amerikanischen Spielfilm-Produktion, in den 70ern hingegen lediglich ein Zehntel. 

Angreifbar wird die Studie nur durch die Tatsache, dass Simonet die Filme nicht selbst 

gesichtet, sondern anhand von zeitgenössischen Pressekommentaren eingeordnet hat, 

wodurch die Definition von Remkes sowohl vom historisch variablen Remakebegriff als auch 

vom Standpunkt des jeweiligen Rezensenten abhängt. Dennoch nimmt die Studie einen 

Sonderstatus ein, weil sie als eine der wenigen Arbeiten Remakes über einen längeren 

                                                 
66 Simonet: “Conglomerates and Content – Remakes, Sequels, and Series in the New Hollywood”, in: Austin, 
Bruce A. (Hg.): Current Research in Film – Audiences, Economics, and Law, Bd. 3, Ablex, Norwood, 1987, S. 
154-162. 
67 Ibid, S. 157-159. 
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Zeitraum untersucht und mit der so stereotypen wie populären Behauptung aufräumt, 

Remakes und Serien seien ein typisches Produkt des New Hollywood.68 

Fast zur gleichen Zeit wie Verevis legt Michael Schaudig 1996 mit „Recycling für den 

Publikumsgeschmack? Das Remake: Bemerkungen zu einem filmhistorischen Phänomen“69 

einen deutschsprachigen Beitrag vor, der sich als Impulsgeber für eine differenzierte 

wissenschaftliche Auseinandersetzung mit diesem Verfahren versteht. Darin konstatiert er, 

dass die Theoretisierung und Klassifizierung des Remakes ein deutliches Forschungsdefizit 

der Filmwissenschaften darstelle, und dass ohne verbindliche Selektionsprinzipien 

Nachschlagewerke wie die im vorangegangenen Kapitel genannten Remakelexika gerade 

deshalb gravierende Fehlzuordnungen und inhaltliche Lücken aufwiesen. Ich stimme mit 

Schaudig überein, dass der Remakebegriff bisher nicht nur ungenügend theoretisiert wurde, 

sondern dass die Trennung von motiv- bzw. stoffgeschichtliche Adaptionen und 

urheberrechtlich als Remakes ausgezeichneten Filmen ein wichtiger Schritt auf die richtige 

Definition zu ist, da urheberrechtliche Bedenken hier eine große Rolle spielen, wie ich später 

zeigen werde (siehe Kapitel 3.1.1 - Juristische Aspekte). 

Die erste und einzige Monographie, die auf einen breiten und systematischen Überblick über 

die Praktiken des Remaking abzielt, ist Constantin Verevis’ 2006 erschienenes Buch „Film 

Remakes“70, das im Klappentext ganz unbescheiden verkündet „[T]he first book to provide a 

comprehensive and systematic account of the phenomenon of cinematic remaking“. Doch wie 

Verevis selbst im Vorwort hinweist, liegt – dieser Ankündigung zum Trotz – der Fokus auch 

dieser Monographie auf Hollywoodremakes seit den 1970er Jahren:  
“This book takes an interest primarily in the industrial und institutional conditions of remaking 

in contemporary Hollywood cinema, and it acknowledges that more and different work needs to 

be undertaken through comparative studies that reach across other historical moments, national 

cultures and cross-cultural transactions.”71 

Die mühevolle Arbeit individueller Filmlektüre überlässt Verevis anderen, und versucht sich 

stattdessen an einer erneuten Zusammenschau dessen, was als Definition dienen könnte. 

Dabei liefert das Buch neben einer Diskussion verschiedener Remakedefinitionen eine Fülle 

von Hintergrundinformationen zu diversen Remakes und zahlreiche Filmlisten, ohne 

tatsächlich zu einer wirklichen Definition zu kommen. Ein weiteres Manko dieser 

Monographie: Verevis legt den zeitlichen Fokus erneut auf das New Hollywood der 1970er 

                                                 
68 Vgl. Oltman, , S. 87. 
69 Schaudig, Michael: „Recycling für den Publikumsgeschmack? Das Remake: Bemerkungen zu einem 
filmhistorischen Phänomen“, in: ders. (Hg.): Positionen deutscher Filmgeschichte – 100 Jahre Kinematographie: 
Strukturen, Diskurse, Kontexte, diskurs film, München, 1996, S. 277-308. 
70 Verevis: Film Remakes. 
71 Ibid, S. viif. 
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Jahre, das er als die Hochzeit des Remakes sieht, und wieder vermischt er die Kategorien 

Remaking (= Nachahmung) und Remake. Die Stärke des Buches liegt daher weniger auf einer 

klaren Definition oder einer historischen oder transnationalen Zusammenschau, als darin, 

zeitgenössisches Hollywoodremaking unter filmindustriellen, textuellen und kritischen 

Gesichtspunkten in den Blick zu nehmen. So geht es zum einen um kommerzielle Aspekte des 

Remaking, zum anderen diskutiert Verevis Filmremakes in Bezug auf intertextuelle und 

übersetzungstheoretische Fragestellungen, bevor er anhand von Internetforen, Fansites, 

offiziellen Filmwebseiten, Rezensionen, Interviews und ähnlichem den offeneren Umgang mit 

dem Remakestatus in Zeiten von Video und DVD verfolgt.72  

Genau dieser veränderte Umgang mit Remakes, die Einsicht, dass Remakes als 

„transitorisches Medium, als moving image“73 Geschichten für ihre jeweilige Gegenwart 

inszenieren und Veränderungen visualisieren bevor sie später selbst von neuen 

Inszenierungen verdrängt werden, ist es doch, der sie für Filmlektüren so fruchtbar macht:  
„Indem es die Wiederholung performativer Akte auf Celluloid ‚bannt’, stellt das Remake eine 

Kontrastfolie zur Verfügung, auf der die Performances des Premakes [=des Originals74] als 

(wiederholbare) Inszenierung kenntlich werden. Remaking [...] macht qua Nachstellung und 

Übertreibung deutlich, dass auch der ‚Original’-Körper schon auf theatralischen Inszenierungen 

und performativen Akten basiert, verweisen Remakes (ebenfalls häufig durch einen 

Überbietungsgestus geprägt) auf den Konstruktionscharakter des ‚Original’-Films. Dabei 

schärfen sie [...] den Blick für die Herstellungs- und Funktionsweisen von Film.“75 

Als Neuinszenierung und Resemantiseriung eröffnen Remakes einen neuen Blickwinkel auf 

ihre Vorgängerfilme und den zeitlich und kulturell veränderten Kontext. Der zweite Film 

fungiert dabei als „Kontrastfolie“76, auf der sich das (kulturell oder historisch) Spezifische der 

früheren Produktion (und vice versa) präzise konturieren lässt. Das Remake verwandelt den 

scheinbar abgeschlossenen filmischen Text zu einem textlichen Kontinuum und widerspricht 

damit dem Verfahren der Closure, bei dem eine Handlung final und für den Zuschauer 

befriedigend abgeschlossen wird. Die Lektüre sowohl des Remakes als auch des Originals 

verändert sich mit dem Wissen um den jeweils anderen Film: „Nicht nur das Remake wird 

also in Bezug zu einem Vorgängerfilm produziert und (meistens auch) rezipiert, auch ein 

‚Originalfilm’ wird durch die Produktion eines Remakes, durch dessen ‚Arbeit’ am Original, 

                                                 
72 Vgl. Oltman, S. 93-94. 
73 Ibid, S. 39. 
74 Oltman bezeichnet – um die hierarchische Ordnung zwischen dem Original und dem Remake zu entschärfen – 
das Original als „Premake“, da sich dieses sowohl im Namen, als auch in seiner Funktion als Vorläufer, der erst 
durch das Remake zu einem solchen wird, an den filmischen Nachfolger anlehnt: „Den früheren Film bezeichne 
ich nicht als Original, sondern als Premake – ein Begriff, der die Beziehung der beiden Filme enthierarchisiert und 
den Blick auf die gegenseitige Verschaltung der Filmversionen, auf das Antwort- und Weiterverarbeitungsschema 
richtet.“; vgl. Ibid, S. 12. 
75 Ibid, S. 39. 
76 Ibid, S. 13. 
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einer neuen Lesart unterzogen.“77 Mit diesem neuen Blickwinkel auf Remakes und deren 

filmische Vorläufer erschienen seit Ende der 90er Jahre im Rahmen der Cultural Studies 

Arbeiten, die Remakes nicht defizittheoretisch, sondern differenztheoretisch in den Blick 

nehmen und als postmodernes Phänomen des rewriting auffassen. Vorreiter ist dabei der von 

Andrew Horton und Stuart Y. McDougal 1998 herausgegebene Sammelband „Play it Again, 

Sam – Retakes on Remakes“78, der unter kulturwissenschaftlicher Perspektive rund zwanzig 

Aufsätze versammelt, die das Remake im weitesten Sinne als postmodernes 

Adaptionsverfahren verhandeln. Im weitesten Sinne deshalb, weil die Autoren bewusst auf 

eine genaue Definition und Eingrenzung des Gegenstandes verzichten, sondern diese anhand 

zeitgenössischer Iterations-, Intertextualitäts- und Intermedialitätsdebatten diskutieren. So 

werden in den Texten auch Zitations- und Allusionsverfahren, Parodien und Hommages, 

Spin-Offs, Sequels und Serien sowie medienübergreifende Adaptionen – z.B. vom Comic 

zum Film, vom Film zur Fernsehserie oder Hörfunkfassung – verhandelt. Die Aufsätze 

reichen quer durch alle Genres, Dekaden und (Film-)Kulturen: Remaking innerhalb 

Hollywoods steht neben crosskulturellen Neuverfilmungen, Mainstreamkino neben 

Experimentalfilm, „Kunstfilm“ neben B-Movies, Autoremakes79 von Auteuren wie Alfred 

Hitchcock neben Remakeserien des Horror- und Science-Fiction-Genres. Zwar trägt der Band 

damit wenig zur theoretischen Erfassung des filmischen Verfahrens Remake bei, doch die 

(auch in ihrem Verständnis des Remakebegriffs) sehr heterogenen Einzellektüren fungierten 

als Ideengeber für spätere Forschungsunternehmungen.  

Ebenfalls eher allgemein am Phänomen Remake interessiert, allerdings in einem weitaus 

enger abgesteckten definitorischen Rahmen, ist der Sammelband, „Dead Ringers – The 

Remake in Theory and Practice“, herausgegeben von Jennifer Forrest und Leonard R. Koos 

im Jahr 200280. Die Autoren der hier versammelten Texte interessieren sich fast 

ausschließlich für Kinoremakes rein filmischer „Originale“, womit sie der Definition ein 

gutes Stück näher kommen. Auch wenn der Schwerpunkt auf US-amerikanischen Remakes 

französischer Filme liegt, finden sich hier auch Artikel, die sich mit der Theorie des Remakes 

und mit ökonomischen und ästhetischen Überlegungen auseinandersetzen. In der Einleitung 

wird erstmals die filmgeschichtliche Entwicklung des Verfahrens erfasst und die (historischen 

                                                 
77 Ibid, S. 31. 
78 Horton, Andrew/McDougal, Stuart Y. (Hgs.): Play it Again, Sam – Retakes on Remakes, University of California 
Press, Berkeley/Los Angeles, 1998. 
79 Als Autoremake bezeichnet man die erneute Verfilmung eines Drehbuchs durch den Regisseur der filmischen 
Originalvorlage; vgl. Oltman, S. 91. 
80 Forrest, Jennifer/Koos, Leonard R. (Hgs.): Dead Ringers – The Remake in Theory and Practice, State 
University of New York Pres, Albany, 2002. 
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und ideologischen) Hintergründe des defizittheoretischen Diskurses in der populären Presse 

analysiert.  

Ausgehend von den Aufsatzsammlungen fand in den darauffolgenden Jahren eine weitere 

Spezialisierung der Forschung statt und es erschienen eine Reihe von film- und 

kulturwissenschaftlichen Monographien. Zuerst lag dabei das Interesse der Verfasser auf dem 

Transformationsprozess von europäischen Filmen zu amerikanischen Remakes. So 

konzentriert sich Lucy Mazdons Monographie „Encore Hollywood – Remaking French 

Cinema“81 (2000) auf das Verhältnis der beiden Filmnationen respektive ihrer Produkte und 

untersucht vor dem Hintergrund transatlantischer Beziehungen minutiös die sozialen und 

politischen Beweggründe für die Ablehnung US-amerikanischer Remakes in der französichen 

Presse der 80er und 90er Jahre, welche Ausdruck einer wachsenden Sorge um die eigene 

kulturelle Identität und Furcht vor US-amerikanischem Kulturimperialismus sei. In 

Anbetracht eines Mediums, das so entscheidend durch Wiederholung, Intertextualität und 

Hybridität geprägt sei wie Film, und in Anbetracht zweier Filmkulturen, die sich so intensiv 

gegenseitig beeinflusst hätten und weiterhin beeinflussten wie Frankreich und die USA, sei es 

hingegen wenig sinnvoll, so Mazdon, nach Ursprüngen und Originalen zu suchen, und 

müssten Filme nicht als Produkte, sondern als kulturelle Artefakte gelesen werden82. Damit 

zeichnet Mazdon als eine der ersten Autorinnen ein historisch differenziertes Bild des 

filmischen Verfahrens von den 1930er bis in die 1990er Jahre. Weniger tiefgründig als diese 

detaillierte Nachzeichnung der Publikumsmeinung sind leider die einzelnen Filmanalysen, die 

zwar eine hohe Zahl von Produktionen anführen, die aufgrund ihrer Oberflächlichkeit in der 

Beobachtung kultureller Unterschiede aber eher Überblickscharakter haben. 

Mit „Double Takes – Culture and Gender in French Films and Their American Remakes”83 

legt Carolyn A. Durham 1998 die erste Monographie vor, die Remakes nicht nur unter 

interkulturellen, sondern zusätzlich unter Gender-Gesichtspunkten untersucht. Mit ihrem 

kombinierten Ansatz aus Gender Studies, Film Studies und Cultural Studies versucht 

Durham, die kulturelle Transformation von filmischen Texten vom französischen Original 

zum US-amerikanischen Remake nachzuzeichnen und die kontroverse und 

spannungsgeladene Beziehung der Filmkulturen Frankreichs und der USA für den 

crosskulturellen Vergleich fruchtbar zu machen. Zentrale Fragestellung ist dabei, auf welche 

nationale Identität und kulturelle Eigenheiten durch die Genderrepräsentation der 

verschiedenen Filmversionen zurückgeschlossen werden kann.  
                                                 
81 Mazdon, Lucy: Encore Hollywood – Remaking French Cinema, British Fim Institute, London, 2000. 
82 Vgl. Oltman, S. 92-93. 
83 Durham, Carolyn A.: Double Takes – Culture and Gender in French Films and Their American Remakes, 
University Press of New England, Hanover/London, 1998. 
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Einen ähnlichen Ansatz verfolgt Katrin Oltman in ihrer 2008 erschienenen Dissertation 

„Remake / Premake – Hollywoods romantische Komödien und ihre Gender-Diskurse, 1930-

1960“84, die sich zwar weniger auf die interkulturelle Transformation bezieht, dafür aber den 

Rahmen ihrer Arbeit zeitlich, räumlich und thematisch sehr präzise absteckt und dadurch eine 

sehr fokussierte Arbeit abliefert. Neben einer Definition, mit der man bereits gut arbeiten 

kann, gibt Oltman auch einen hervorragenden Überblick sowohl über die Geschichte, als auch 

die Forschungsgeschichte des Remakes. Für Oltmann verbinden sich in Filmen  
„historisch spezifische kulturelle Praktiken, performance traditions und Star-Systeme, 

Genrekonventionen und zeitgenössische Technologien, Zensurvorgaben, 

Produktionsbedingungen, gesellschaftliche und akademische Debatten, soziale Ideologien, 

kursierende Ideen und Wissensbestände – darunter und darin eingeschrieben auch 

zeitgenössische Gender-Diskurse und Gender-Konzepte.“85 

Dabei wird das Originalitätskonzept durch das der Intertextualität abgelöst, und sie betrachtet 

Filme nicht nur als Spiegel ihrer Umwelt oder geht von einer unveränderlich gegebenen 

historischen Realität aus, sondern von einer gegenseitigen dynamischen Beeinflussung 

zwischen Text und Kontext, von einem synchron und – das ist für die Original-Remake-

Lektüre von Bedeutung – diachron verlaufenden System der Zirkulation: Als eine der ersten 

verfolgt Oltman sowohl die Austauschbeziehungen zwischen filmischen und zeitgenössischen 

außerfilmischen Diskursen als auch jene zwischen Original und Remake.86  
„Die Beziehung zwischen den Filmversionen ist durch das Paradox geprägt, dass ein Remake 

sein ‚Original’ gleichzeitig bestätigt und es in Frage stellt: In einem Akt konstitutiver 

Nachträglichkeit verleiht erst das Remake dem früheren Film den Originalstatus, während es 

zugleich die Autorität und supponierte Bedeutung dieses ‚Originals’ durch die vollzogene 

Umschrift destabilisiert. Durch das Zusammenspiel von Ähnlichkeit und Differenz zwischen 

den Filmversionen lassen sich die filmischen Inszenierungsweisen und Darstellungsstrategien 

konkretisieren und nachzeichnen, auch die Konstruktionsmechanismen des ersten Films 

gewinnen auf der Folie des zweiten präzisere Konturen.“ 87 
Interessant ist zudem ihre Ansicht, dass ein Remake als filmischer Transferprozess mit 

kultureller Aneignung und Vermittlung zu tun hat und im weiteren Sinne als Übersetzung 

verstanden werden kann – also auch als eine Übersetzungsmethode fremdsprachiger Filme in 

den USA, anstelle der in vielen europäischen Ländern gängigen Synchronisation. Da Oltman 

Remakes mit den Prämissen der Kulturstudien als rereading/rewriting eines kulturellen 

Textes, als vollkommen neue Version, die in komplexe Verhandlungen mit dem 

                                                 
84 Vgl. Oltman. 
85 Ibid, S. 34-35. 
86 Ibid, S. 35-36. 
87 Vgl. Oltman, S. 12. 
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Vorgängerfilm tritt, begreift, kommt sie gar nicht erst in Versuchung, der Frage nachzugehen, 

welche Filmversion die jeweils bessere sei.  

Genau das macht hingegen Sandra Kühle in ihrer Dissertation „Remakes: Amerikanische 

Versionen europäischer Filme“88, und das, obwohl sie sich ausdrücklich gegen eine 

Hierarchisierung zwischen Original und Remake ausspricht. Überhaupt wirkt Kühles nur zwei 

Jahre zuvor erschienene Monographie im Vergleich zu Oltman fast schon überholt, da sie 

hinsichtlich der Spezialisierung ihrer Untersuchung einen ganzen Schritt zurück macht. Ihre 

Betrachtungen beschränken sich auf die (ohnehin bereits erschöpfend untersuchten) Klassiker 

des europäischen Kinos und sind zudem oberflächlich, wenn auch vielseitig. Es fehlt ein 

übergreifendes Thema, das diese Remakes gemeinsam haben – neben der Tatsache, dass es 

Remakes sind.  

                                                 
88 Kühle, Sandra: Remakes – Amerikanische Versionen europäischer Filme, Gardez! Verlag, Remscheid, 2006. 
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3.  WAS IST EIN REMAKE? 

 

 

Mit der Definition von Remakes tun sich viele Zuschauer, Filmkritiker und -wissenschaftler 

schwer, und das, obwohl paradoxerweise die meisten eine sehr präzise Vorstellung haben, 

was ein echtes Remake ist, und was nicht. Obwohl die Definitionen sowohl bei Oltmann, als 

auch bei Kühle den Begriff „Remake“ nicht wirklich fassen, haben sie instinktiv Filme 

ausgewählt, die als echte Remakes bezeichnet werden können. Und auch der normale 

Kinogänger beeindruckt durch eine instinktive Unterscheidung von Remakes von anderen 

Formen filmischer Neuauflage: Als Aufwärmübung während eines Seminars zum Thema 

sollten Studenten der TU Dresden Filme nennen, die sie für Remakes halten. Zwar entbrannte 

eine rege Diskussion zwischen den Studenten, an deren Ende wurden jedoch alle Filme 

entweder klar als Remake identifiziert oder sicher ausgeschlossen. Lediglich ein Film, dessen 

Buchvorlage den Studenten unbekannt war, wurde fälschlicherweise als Remake kategorisiert.  

Warum tut sich die Filmwissenschaft also derart schwer mit einer griffigen Begriffsklärung? 

Die Antwort auf die letzte Frage liegt in der “radical extension of film literacy and the 

enthusiasm for (American) film history that took hold in the United States during the 1960s 

and early 1970s,”89 sowie dem, was Anne Friedberg als “‘virtual mobility’ of contemporary 

spectatorship”90 bezeichnet. Hatten die Studios während der 30er und 40er Jahre regelmäßig 

(meist inoffizielle) Neuverfilmungen erfolgreicher Filme hergestellt, weil sie einerseits 

glaubten, dass diese Filme ein zeitlich streng begrenztes Verfallsdatum hätten und wußten, 

dass die Zuschauer keine Gelegenheit mehr bekommen würden, einen Film erneut zu sehen91, 

änderte sich dies schlagartig mit der massenhaften Verbreitung des Fernsehens: Nach 

anfänglichem Zögern und Misstrauen dem neuen Konkurrenzmedium gegenüber öffneten die 

Studios ihre Archive für das Fernsehen92, was dem Publikum nicht nur die Möglichkeit gab, 

“to see many films that had been held in studio archives since their initial year of release, but 

provided the possibility of seeing different versions of the same property.”93 Neben den sich 

mit jeder neuen Speichertechnologie wie Video, DVD und Blu-Ray eröffnenden 

Möglichkeiten, ihre wertvollen Archive in bare Münze zu verwandeln, ist es vor allem der 

Verbraucher, der daraus den größten Nutzen zieht: Jedes neue Speichersystem „radically 
                                                 
89 Carrol, Noel: The Future of Allusion – Hollywood in the Seventies (and Beyond), in: October, no. 20, 1982, pp. 
51-81, S. 51-81. 
90 Friedberg, Anne: Window Shopping – Cinema and the Postmodern, University of California Press, Berkeley, 
1993. 
91 Leitch, Thomas M.: “Twice-Told Tales – The Rethoric of the Remake”, S. 139. 
92 Lafferty, William: Feature Films on Prime-Time Television, in: Tino Balio (ed.): Hollywood in the Age of 
Television, Unwin Hyman, Boston, 1990, pp.235-256, S. 235-256. 
93 Verevis: Film Remakes, S. 18. 
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extends the kind of film literacy – the ability to recognize and cross-reference multiple 

versions of the same property – inaugurated by the age of television.”94 Zudem ermutigt der 

offen genannte Remakestatus eines Films die Zuschauer oftmals dazu, sich das Original 

erstmals oder noch einmal anzuschauen. Und selbst wenn die Zuschauer einen Film nicht in 

voller Länge kennen, weil dieser zum Beispiel aufgrund seines Alters kaum mehr zu sehen ist, 

so besteht oftmals zumindest eine gewisse Kenntnis der grundlegenden Prämisse und des 

groben Handlungsverlaufs, sowie – unterstützt durch Online-Videoportale wie Youtube und 

den dort zur Verfügung stehenden Clips – eine Vorstellung der Optik eines Films. In dem 

oben genannten Seminar hatten nur wenige Studenten die erste Verfilmung von KING KONG 

(1933) tatsächlich in voller Länge gesehen, aber fast alle wußten, worum es geht und wie der 

Film aussieht. Hier spielt die Intertextualitätstheorie von Gérard Genette mit hinein, wie Frow 

erklärt:  
“The ever-expanding availability of texts and technologies, and the unprecedented awareness of 

film history among new Hollywood film makers and contemporary audiences, is closely related 

to the general concept of intertextuality, an in principle determination which requires that texts 

be understood not as self-contained structures but as ‘the repetition and transformation of other 

[absent] textual structures’.”95 

Das Konzept der Intertextualität wurde bereitwillig für die Diskussion von Filmen 

aufgenommen, allen voran von Robert Stam96, der diese benutzt  
„[to] put one text into a relation, manifest or secret, with other texts to describe several types of 

textual transcendence. Among these categories, the term ‘intertextuality’ specifically describes 

the ‘literal presence of one text within another’, principally as ‘quotation […] but also through 

plagiarism and allusion of various kinds’.97 In its most literal and contracted form, [… a] 

quotation would describe the (acknowleded) insertion of segments from one film into another 

(direct quotation).”98 

Nun wäre Stams Vorschlag, die Intertextualitätstheorie auf Filme anzuwenden, gar keine 

schlechte Idee, wäre nicht Constantine Verevis noch einen erheblichen (und für die 

Diskussion um die Definition von Remakes fatalen) Schritt weitergegangen, indem er 

Intertextualität mit dem Begriff „remaking“ nahezu gleichstellt, und diesen in einem nächsten 

Schritt mit dem Begriff des „remakes“ gleichsetzt, was zwangsweise zu Verwirrung führen 

muss. Verevis: “Genette’s ‚highly suggestive’ category of intertextuality leads Stam to 

                                                 
94 Verevis: Film Remakes, S. 18. 
95 Frow, John: Intertextuality and Ontology, in: Michael Worton and Judith Still (eds.): Intertextuality: Theories and 
Practices, Manchester University Press, Manchester, 1990, pp. 45-55, S. 45. 
96 Stam, Robert: Film Theory – An Introduction, Blackwell, Oxford, 1999, S. 207. 
97 Macksey, Richard: Foreword, in: Gérard Genette: Paratexts: Thresholds of Interpretation, trans. Jane E. Lewin, 
Cambridge University Press, Cambridge, 1997, pp. xi-xxii, p. xviii. 
98 Verevis: Film Remakes, S. 19. 
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speculate upon sub-categories within the same paradigm99. Some of these terms can be 

productively adapted for a discussion of remaking.”100 
“Recent accounts of cinematic remaking have variously defined film remakes as ‘films based on 

an earlier screenplay’101, as ‘new versions of existing films’102 and as ‘films that to one degree 

or another announce to us that they embrace one or more previous movies’103. Although there 

may be sufficient cultural agreement on the existence and nature of film remakes to allow for a 

clear understanding – especially in the case of those remakes which carry a pre-sold title and 

repeat readily recognisable narrative units – when considered alongside the broader concept of 

intertextuality, film remaking can refer to ‘the infinite and open-ended possibilities generated by 

all the discursive practices of a [film] culture104.”105  

In seine “category of remaking”106, einer Art Standardprozedur der Filmindustrie, zählt 

Verevis alle Arten von Film, die sich in irgendeiner Form auf andere Filme beziehen, und 

schließt sogar Genres mit ein.107 Für die Bestimmung von Remakes im engeren Sinne ist 

diese Kategorie des „remaking“ wenig hilfreich.  

Bedenkt man, dass die Zuschauer mit vollkommen unterschiedlichen Vorkenntnissen und 

Erwartungen in einen Film, vor allem in ein Remake, gehen (Es gibt “Those who have never 

heard of the original, those who have heard of it but not seen it, those who have seen it but 

don’t remember it, and those who have a detailed knowledge of it.”108), und dass die 

Marketingexperten der Filmverleihe mit immer neuen Euphemismen aufwarten, um vom 

Remakestatus eines Films abzulenken (z.B. update, re-envisioning, re-imaginations, encore, 

reworking, refitting, retooling, retread, redo, makeover, new version, oder wie Regisseur 

Cameron Crowe, der eine Affinität zur Musik hat, sein Remake VANILLA SKY, bezeichnet: 

“a cover version’ of ABRE LOS OJOS“109), kommt es einem Wunder gleich, dass die 

Mehrheit der normalen Kinogänger, die nicht von der Diskussion um den Remakebegriff 

beeinflusst wurden, ein so präzises Gespür dafür entwickeln konnten, was ein echtes Remake 

ist, und was nicht. Während dem Publikum also weniger eine genaue Vorstellung als eine 

präzise Begriffsdefinition zu fehlen scheint, wartet die Filmwissenschaft gleich mit einer 

ganzen Reihe von Begriffen auf, die sie sorglos in die Kategorie „Remaking“ einordnet. 

                                                 
99 Stam, S. 337.  
100 Verevis: Film Remakes, S. 20. 
101 Mazdon, S. 2. 
102 Grindstaff, Laura: A Pygmalion Tale Retold – Remaking La Femme Nikita, in: Camera Obscura, vol. 16, no. 2, 
S. 133-175, 2001, S. 134. 
103 Horton & McDougal, S. 3. 
104 Stam, S. 202. 
105 Verevis: Film Remakes, S. 1. 
106 Ibid, S. 96. 
107 “Viewers who fail to recognise, or know little about an original text may understand a new version (a remake) 
through its reinscription of generic elements, taking the genre as a whole (rather than a particular example of it) 
as the films intertextual base.”; Ibid, S. 146. 
108 Leitch, Thomas M.: “Twice-Told Tales – The Rethoric of the Remake”, S. 139-140. 
109 Verevis: Film Remakes, S. 14. 
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Bevor ich also ausgewählte Filmpaare einer Strukturanalyse unterziehe, bedarf es eines 

Modells zur vergleichenden Analyse des Remakebegriffs. Ich werde dazu im folgenden ein 

Schaubild entwickeln, das die verschiedenen unter der Kategorie des Remaking 

zusammengefassten Begriffe in verschiedene Unterkategorien fasst, und mich anschließend 

unter Anwendung des Ausschlussverfahrens dem Begriff des Remakes annähern. Dabei 

werde ich andere, dem Remake ähnliche Erscheinungsformen begrifflich von diesem trennen. 

Zwar gibt es kein Ideal- oder Urbild des Remakes von dem man eine Definition einfach 

ableiten könnte, zumal es erst im Vergleich zu filmischen Vorgängern existent wird. Dennoch 

halte ich es für möglich, das Phänomen Remake, endlich in einer präzisen aber dennoch 

griffigen Typologie zu fassen.  

Bevor ich im Folgenden das Schema zur Einordnung der verschiedenen Formen der 

Nachahmung vorstellen und im Anschluss eine Definition von Remakes ex negativo 

erarbeiten werde, möchte ich eines vorwegnehmen: Es handelt sich bei Remakes nicht um ein 

Genre. Obwohl sich bestimmte Genres besonders für die Produktion von Remakes zu eignen 

scheinen, was sich zum Beispiel in einem erhöhten Anteil von Horror- oder Fantasyfilmen 

niederschlägt, besitzen nicht alle Remakes ein einheitliches stilistisches Muster oder eine dem 

Zuschauer vertraute Geschehenslogik. Zudem kommen Remakes in allen Genres vor, die den 

unterschiedlichsten Erzählkonventionen folgen. Während dies sowie die Tatsache, dass 

Remakes stark an die neuesten technischen Innovationen und den jeweiligen Zeitgeist 

angepasst sind, bisher die Suche nach analogen Strukturen eher erschwert hat, habe ich in 

meiner Arbeit bewußt auf Remakes verschiedener Genres, darunter Horror, Komödie, Thriller 

und Abenteuer, zurückgegriffen, um im direkten Vergleich von Original und Remake 

Rückschlüsse auf deren strukturelle Unterschiede ziehen und diese dann für das Phänomen 

Remake bzw. für das Medium Film ableiten zu können. 
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3.1 REMAKING VS. REMAKE  

 

 

Um den Remakebegriff zu definieren, möchte ich zunächst versuchen, die von Verevis 

vorgeschlagene „category of remaking“ zu kategorisieren. Aufgrund ihrer begrifflichen 

Ähnlichkeit halte ich die spitzzüngige Unterscheidung zwischen „remaking“ und „remake“ 

für denkbar ungeeignet und schlage deshalb vor, den Begriff des „remaking“ durch 

„Nachahmung“ im Sinne einer Neuinszenierung110 zu ersetzen. Denn genau das ist es, was 

Verevis beschreibt: Formen der Nachahmung, seien sie in Form von Serien, Adaptionen, 

Transformationen oder künstlerischen Auseinandersetzungen mit einem Thema. 

Verevis ist der Unterschied wohl bewußt: Zwar schreibt er, “remaking [...] can range from the 

limited repetition of a classic shot or scene […] to the ‘quasi-independent’ repetitions of a 

single story or popular myth111, for example the successive versions of Dracula or Robin 

Hood or the Titanic story,”112 nur um dann einzulenken, dass  
“[m]ore often, though, film remakes are understood as (more particular) intertextual structures 

which are stabilized, or limited, through the naming and (usually) legally sanctioned (or 

copyrighted) use of a particular literary and/or cinematic source which serves as a 

retrospectively designated point of origin and semantic fixity.”113  

Auch wenn diese Definition von Remakes noch sehr ungenau ist (weil sie lediglich eine 

rechtliche Einschränkung darstellt, aber zum Beispiel Adaptionen von Literaturvorlagen und 

TV-Serien noch mit einschließt), zeigt sie doch, dass Verevis sehr wohl um die Tatsache 

weiß, dass das Remake an sich ein Teil seiner Kategorie des Remaking, also der Nachahmung 

ist. Dabei bezieht er sich auf Gérard Genettes Theorie der Intertextualität, die eine 

theoretische Unterscheidung all dieser Formen überhaupt erst möglich macht: Seit den 

siebziger Jahren ist der Begriff der „Intertextualität“ zu einem zentralen Konzept der 

Literaturwissenschaft und vor allem der Erzählforschung geworden. Dabei geht es vor allem 

darum, die Beziehungen zwischen konkreten Texten zu klären, zu klassifizieren und zu 

systematisieren. Die Intertextualität ist dabei nur eine von insgesamt fünf Formen 

textübergreifender Beziehungen, die unter dem Oberbegriff der „Transtextualität“ 

                                                 
110 Was ich als "Nachahmung" bezeichnen möchte , setzt sich ab vom deutschen Äquivalent zur "miesis" (griech.) 
bzw. "imitatio" (lat.), welche nach Aristoteles die Nachahmung real handelnder Personen als Aufgabe der Poesie 
beschreibt und - im Falle von "imitatio" - als "imitatio naturae" eine Neuschöpfung als eine Nachahmung der Natur 
bezeichnet. Remakes oder die anderen Formen der von mir als "Nachahmung" bezeichneten Formen einer 
Neuinszenierung gleich eher einer Fort- und Neuschreibung oder Fortsetzung. 
111 Georgakas, Dan: Robin Hood – From Roosevelt to Reagan, in: Horton, Andrew and Stuart McDougal (eds.): 
Play It Again, Sam: Retakes on Remakes, University of California Press, Berkeley, 1998, pp. 70-79, S. 70. 
112 Verevis: Film Remakes, S. 21. 
113 Ibid. 
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zusammengefasst sind114. Bei der Intertextualität im engeren Sinne, also der "effektiven 

Präsenz eines Textes in einem anderen"115 unterscheidet Genette die drei Erscheinungsformen 

Zitat (in Anführungszeichen, mit oder ohne genaue Quellenangabe), das Plagiat (nicht 

deklarierte, aber wörtliche Übernahme) und die Anspielung (fragmentarische, nicht 

deklarierte Entlehnung, die der Leser nur erkennt und versteht, wenn ihm der Bezugstext 

bekannt ist; ansonsten wird die Anspielung überlesen oder kann nur vermutet werden).  

Verevis überträgt diese Kategorisierung auf das Medium Film und entwickelt die 

Grundkategorien Serialization, Transformation, Adaptation und Artistic Reworking, jedoch 

ohne diese in ein direktes Verhältnis zu setzen. Außerdem zählt Verevis zahlreiche Formen 

der Nachahmung auf, ohne diese in die zuvor genannten Kategorien einzuordnen oder sie 

überhaupt zu definieren. Klar ist für ihn lediglich, dass all diese Nachahmungsformen in seine 

übergreifende Kategorie des Remaking gehören. Das eigentliche Remake kommt in dieser 

Aufzählung zwar auch vor, geht aber in der Menge genannter Begriffe unter: Bei den von 

Verevis genannten Formen „sequel, prequel, spin-off, movie series, trilogy, parody, citation, 

allusion, homage, compilation film, plagiarism, adaptations of: TV series, games, animated 

features, radio shows, books, stageplays, biographies, historic incidents, comics, graphic 

novels and screenplays“, darf man nur von letzterem als ein Remake im engeren Sinne 

sprechen, wie ich später zeigen werde. 

Sammelt man alle Möglichkeiten, aus denen ein Film hervorgehen kann, findet man eine 

Unzahl an möglichen Quellen, die für eine (mehrfach) verfilmbare Geschichte zur Verfügung 

stehen. Dabei bilden sich – angelehnt an Verevis - drei Hauptgruppen heraus, die diese 

Quellen je nach ihrer medialen Herkunft unterscheiden: Während Adaptionen die Bearbeitung 

von Texten, also literarischen Quellen, darstellen, beziehen die Transformationen ihre Inhalte 

                                                 
114 Die anderen vier Formen sind: 1.) Paratextualität (griechisch ´para´ bedeutet ´neben, über ... hinaus´): Der 
Paratext bildet einen Kommentar zum eigentlichen Text, indem er ihm Informationen hinzufügt, die die Lektüre 
steuern können. Hinsichtlich seiner räumlichen Nähe zum Text gliedert sich der Paratext für Genette zum einen in 
den ´Peritext´, der – wie Plakat, Titel, Gattungsangabe - relativ fest mit dem Film verbunden ist. Zum anderen gibt 
es den ´Epitext´, der Mitteilungen über den Film enthält, die in der Regel an einem anderen Ort plaziert sind - wie 
Interviews. 2.) Metatextualität (griechisch ´meta´: ´zwischen, hinter, nach´):  Kommentar eines Textes durch einen 
anderen, wie das beispielsweise in Form der Filmkritik oder des wissenschaftlichen Schreibens über Film 
geschieht. 3.) Hypertextualität: Umformung eines Ausgangstextes. Sie kann auf zwei verschiedenen Wegen 
vonstatten gehen: Entweder mittels der Technik der ´Transformation´, wobei das Thema das selbe bleibt, jedoch 
in einem anderen Stil behandelt wird. Mit der Technik der ´Imitation´ hingegen wird der Stil beibehalten, aber das 
Thema verändert. Diese beiden Beziehungstypen sind relativ stabil und gut voneinander abgrenzbar. Dagegen 
gehen die verschiedenen funktionalen Arten, in denen sich der Hypertext auf seinen Ausgangstext beziehen kann 
(spielerisch, satirisch, ernst), eher ineinander über und sind in der Praxis mitunter schwer auseinanderzuhalten. 
4.) Architextualität (griechisch ´archein´: ´der erste sein´): Hier geht es vor allem darum, wie ein Text sich in eine 
übergreifende Kategorie, zum Beispiel die Gattung einschreibt. Das mag recht abstrakt klingen. Tatsächlich 
denken wir aber ständig und mit Selbstverständlichkeit über Gattungsbezüge nach, wenn wir den Unterschied 
oder die Gemeinsamkeiten eines Textes von und mit anderen beschreiben. Vgl. Genette, Gérard: Palimpseste. 
Die Literatur auf zweiter Stufe, Frankfurt am Main 1993, S.44. 
115 Vgl. Ibid, S.10. 
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aus allen möglichen anderen Quellen, ausgenommen filmische Quellen, die in der dritten 

Gruppe, der Serialisation zusammengefasst sind. 

Zudem gibt es eine Nebengruppe, die sich nicht auf eine Quelle direkt bezieht, sondern eher 

künstlerisch mit mehreren Quellen umgeht: Die künstlerischen Bearbeitungen (Artistic 

Reworkings). Ein wenig abseits steht zudem das Plagiat, das aufgrund seiner fehlenden 

Rechte an der Bearbeitung einen Sonderstatus einnimmt. 

Wie wichtig der Besitz der Rechte an einem Stoff ist, zeigt eine Einordnung der oben 

genannten Haupt- und Nebengruppen sowie des Plagiats: Ein Film kann nur dann eine echte 

Adaption, eine Transformation oder eine Serialisation sein, wenn seine Quelle angegeben 

wurde. Die einzige Ausnahme bildet hier ein Teil der Artistic Reworkings, die aufgrund ihrer 

künstlerischen Freiheit die Quelle nicht immer nennen müssen. Ganz klar verhält es sich 

dagegen beim Plagiat: Sobald nicht auf die Originalquelle eines Stoffes verwiesen wird, 

handelt es sich um eine illegitime Bearbeitung. Ordnet man diese Haupt-, Neben- und 

Sondergruppen entsprechend ihrer medialen Quellen und ihrer Legitimität an, so ergibt sich 

folgendes Schaubild116: 

 
                                                 
116 Bei der Benennung der einzelnen Teile des Schaubildes habe ich mich für englische Bezeichnungen 
entschieden, weil ein Großteil der abgebildeten Formen der Nachahmung bereits mit einer griffigen und weit 
verbreiteten englischen Bezeichnung versehen waren. Lediglich die Überschrift „Nachahmung“ (in der Literatur 
meist „remaking“) soll die Abgrenzung von Remakes zu anderen Imitationsformen deutlich machen. Für eine 
größere Abbildung siehe Anhang. 
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Ich folge Verevis, indem ich all diese Gruppen in die Überkategorie der Nachahmung 

(Verevis: „Remaking“) einordne. Zu den juristisch unzweifelhaften Kategorien 

(„acknowledged“) zählen:  

a) Adaptionen, also Aufbereitungen von literarischen Quellen wie Büchern, 

Bühnenstücken, Biographien und Beschreibungen historischer Ereignisse, aber 

auch Comics und Graphic Novels sowie Originaldrehbücher. Der (für die spätere 

Definition von Remakes) wesentlichste Unterschied zwischen letztgenanntem und 

den anderen Formen ist natürlich, dass Originaldrehbücher unmittelbar für eine 

Verfilmung bereit sind, während die anderen Formen vor ihrer Verfilmung den 

Zwischenschritt zum Drehbuch erst noch nehmen müssen. 

b) Transformationen, also Filme, die ihre Herkunft nicht in literarischen Quellen 

haben, aber auch nicht in anderen Filmen. Wie bei den Adaptionen erfolgt auch 

hier ein Medienwechsel – fand dieser bei der Adaption jedoch zwischen 

Literarischen Quellen und Film statt, so vollzieht er sich hier von anderen – 

filmähnlichen – Medien, wie zum Beispiel TV-Serien, Videospielen, Trickfilmen, 

Radioshows und Kurzfilmen. Die Liste der hier zu nennenden Medien ist offen 

und kann noch vervollständigt werden. 

c) Serialisation bedeutet, dass von einem Film ausgehend mindestens ein weiterer 

Film entsteht, der die Figuren, Themen und Handlungsstränge zumindest teilweise 

fortführt. Neben den sogenannten Sequels, also Fortsetzungen, haben sich 

mittlerweile auch Vorgeschichte, sogenannte Prequels, etabliert. Weitere Formen 

sind das Spin-Off, die Filmserie und die Trilogien oder andere Mehrteiler.  

Eine Sonderstellung nehmen die künstlerischen Bearbeitungen ein, da diese teilweise 

„acknowledged“, also juristisch einwandfrei, sind – etwa Kompilationsfilme, die aus fremdem 

Filmmaterial zusammengeschnitten sind, diese aber ausweisen –, teilweise aber im 

künstlerisch und juristisch freien Raum agieren, wie etwa Parodien, Zitate, Anspielungen und 

Homages. Beim Plagiat besteht dagegen kein Zweifel daran, dass es das Kriterium des 

„acknowledged“ nicht erfüllt und daher ganz klar in die Kategorie der illegitimen 

(„unacknowledged“) Bearbeitungen fällt.  

Nun geht die Vermischung von Remake und Remaking keineswegs allein auf Verevis zurück, 

denn auch er folgt in seiner Definition von Adaptionen lediglich Dudley Andrew, der 

argumentiert, dass  
„the defining feature of film adaptation – ‚the matching of the cinematic sign system to prior 

achievement in some other system’ – can be shown to be typical of all representational film. 

This is to say that every film, indeed every representation – can be regarded as a adaptation 
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because no film ‘responds immediatedly to reality itself’ but rather adapts, or re-presents, some 

preexisting model.”117 

Angeregt von James Naremore, der bemerkt, dass "while adaptation is mostly thought about in 

relation to cannonical literature, it might also accommodate adaptations of other textualized 

materials,”118, weitet Verevis seine Kategorie der Nachahmung auf “films derived from songs 

[…], letters […], newspaper articles […] comic books […], computer games […], adventure 

rides […], television series […] and films derived from other films”119 aus. 

Naremore leistet in dieser Aussage zwei ganz wichtige Beiträge, zum einen, indem er Remakes 

auf die Adaption eines Films beschränkt, was später bei der Entwicklung meiner 

Arbeitsdefinition eine wichtige Rolle spielen wird, und zum anderen, indem er die 

Identifikation der Quelle einer Adaption in den Vordergrund stellt. 

Wie bereits angedeutet, tun sich viele Filmwissenschaftler schwer damit, Praktiken des 

Remaking gegenüber anderen filmischen Verfahren abzugrenzen, die auf dem Prinzip der 

„Wiederholung mit Differenz“120 basieren, etwa gegenüber Genrefilmen, 

Literaturverfilmungen, Sequels und Prequels, Filmserien und –zyklen, Spin-Offs, 

Kompilationsfilmen, den Sprachversionen des frühen Tonfilms, Director’s Cuts, Star-

Persona-Vehikeln, filmischen Hommages und Parodien, Zitat-, Allusionsverfahren und 

dergleichen. Verevis: 
„Textual descriptions of remaking, in particular taxonomies, seek to locate remakes in the 

structural repetition of specific narrative features, drawing an (implicit) distinction between 

what genre analysis describes as the film’s semantic and syntactic elements121. A semantic 

approach defines a film or genre according to a list of common traits, character types, objects, 

locations and the like, that comprise the film’s iconography. A syntactic approach takes an 

interest in the various relationships that are established between these semantic elements, the 

way these are organized in a similar manner to create a narrative structure. In taxonomies of 

remaking, close or direct remakes (‘faithful adaptations’) are those that seek to reduce difference 

between themselves and their originals by sharing both syntactic elements (plot structure, 

narrative units, character relationships, etc.) and semantic elements (specific names, settings, 

time frames, etc.).”122 

                                                 
117 Andrew, Dudley: “Adaptation”, in Naremore, James (ed.): Film Adaptation, Athlone, London, 2000, pp. 28-37, 
p.29. 
118 Naremore, James: Introduction – Film and the Reign of Adaptation, in Naremore, James (ed.): Film 
Adaptation, Athlone, London, 2000, pp.1-16, p.1; see also Corrigan, Timothy: Which Shakespeare to Love? Film, 
Fidelity, and the Performance of Literature, in Jim Collins (ed.): High-Pop – Making Culture into Popular 
Entertainment, Blackwell, Oxford, 2002, pp. 155-181, p. 160. 
119 Verevis: Film Remakes, S. 81. 
120 Oltman, S. 24-25. 
121 Altman, Rick: A Semantic / Syntactic Approach to Film Genre, in: Barry Keith Grant (ed.): Film Genre Reader 
II, University of Texas Press, Austin, pp. 26-40; see also: Gabbard, Krin: The Ethnic Oedipus – The Jazz Singer 
and Its Remakes, in: Horton, Andrew and McDougal, Stuart Y. (eds.): Play it again, Sam, S. 95-114. 
122 Verevis: Film Remakes, S. 84. 
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Wenn all diese Methoden einer (wiederholten) Bearbeitung eines Stoffes in die Überkategorie 

der Nachahmung fallen, was genau sind dann echte Remakes? Im folgenden Kapitel werde 

ich anhand des Schemas und unter Anwendung des Ausschlussverfahrens versuchen, echte 

Remakes von den anderen Arten der Neubarbeitungen begrifflich abzutrennen, um 

anschließend daraus abgeleitet einen Versuch der (Neu-)Definition zu wagen. 
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3.1.1  JURISTISCHE ASPEKTE 

 

 

Eine Unterscheidung hinsichtlich der rechtlichen Stellung eines Werks ist bei der Abtrennung 

echter Remakes von anderen Formen der Nachahmung besonders wichtig und nützlich, hilft 

sie doch, einen gewissen Teil der Nachahmungsformen von vornherein auszuschließen, bevor 

ich mich in einem nächsten Schritt auf Merkmale wie das Medium und die Quelle der übrigen 

Nachahmungsformen konzentriere. Obwohl ich nicht die Meinung von Verevis teile, dass es 

sich bei beiden Formen um Remakes handelt, greife ich bei der Unterscheidung rechtlicher 

Aspekte dennoch auf die von ihm geprägten Begriffspaare “credited/uncredited or 

acknowledged/unackowledged”123 zurück, so wie ich überhaupt auf die bereits existierenden 

englischen Begriffe zurückgreife, um die Anzahl der Begriffe nicht weiter unnötig zu 

erhöhen. 

 

 

 

3.1.1.1  UNACKNOWLEDGED 

 

 

Wenn ein Rezensent des „Spiegel“ über VANILLA SKY, das Remake des spanischen Films 

ABRE LOS OJOS, schreibt „Remakes sind so etwas wie angekündigte und rechtlich 

einwandfrei lizensierte Plagiate“124, so taucht explizit auch der Vorwurf der Kunstfälschung 

auf, was nur mit der Intention geschehen kann, dem Erfolg des Films zu schaden. Dabei geht 

diese Einschätzung vollkommen am wahren Sachverhalt vorbei. Denn beides schließt sich 

aus: Ein Plagiat kann kein Remake sein, und ein Remake ist kein Plagiat. Denn ein Remake 

bedingt eine Anerkennung eines filmischen Vorgängers als seine Quelle. 

Der Remakebegriff trennt sich theoretisch allerdings erst vom Plagiat seit die 

Verwertungsinteressen juristisch unter Schutz gestellt und Copyrights entwickelt wurden, also 

mit der Ausbildung eines entwickelten Produktionssystems. Bis dahin waren Filme keine 

Seltenheit, die als angebliche Remakes auf den Markt gebracht wurden obwohl sie die fremde 

Autorenschaft unterschlagen oder diese keine Relevanz besaß, da das Original nicht als 

                                                 
123 Verevis: Film Remakes, S. 86. 
124 Oliver Hüttmann: „Vanilla Sky – Remix im Remake“ der SPIEGEL im Januar 2002 [Spiegel Online, 25. Januar, 
2002], zitiert nach: Oltman, S. 16-17. 
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solches geschützt war. Dass es sich dabei keineswegs nur um ein filmisches Phänomen 

handelt, zeigt Kühle:  
„Doch ist die Unschärfe des Originalitätsbegriffs auch in anderen Bereichen der 

Kulturgeschichte zu finden. In der Literatur und Musik sind wiederholte Versionen des gleichen 

Stoffes völlig üblich. Beispielsweise dürfte auch Goethes ‚Faust’ nicht als Orginal bezeichnet 

werden. Schließlich wurde die Geschichte des Doktor Faust schon von unzähligen anderen 

Autoren beschrieben, bevor Johann Wolfgang von Goehthe das Drama als Menschheitsparabel 

ausbaute und 1808 veröffentlichte. Ähnlich verhält es sich auch mit Wolgang Amadeus Mozarts 

Oper ‚Don Giovanni’, die zwar als unerreichtes Meisterwerk [...] und bekannteste Darstellung 

des klassischen Themas de europäischen Dichtung gilt, der aber eine Reihe von Bearbeitungen 

des Stoffes – darunter auch Opern – vorausging.“125 

Das Plagiat zeichnet nicht nur Handlungen, Figuren und Themen relativ detailgetreu nach, 

sondern bewegt sich auch im selben Medium wie das Original (was es von Transformationen 

und Adaptionen abgrenzt). „So weist das Plagiat gegenüber dem Remake die gleiche 

erkennbare Verwandtschaft zum filmischen Vorgänger auf, ohne jedoch die 

Verwertungsrechte zu erwerben. Das Remake hingegen ist das juristisch legitime Kind des 

Originals.“126 

Ebenso „unacknowledged“ wie das Plagiat ist ein Teil der in die Kategorie „artistic 

reworkings“ fallenden Verfahren einer künstlerischen Auseinandersetzung mit anderen 

Filmen und Medien – hier freilich nicht in böser Absicht (etwa um sich Lizenzgebühren an 

den Autor der Vorlage zu sparen), sondern in künstlerischer Freiheit. Untereinander sind diese 

Verfahren nur durch ihre Absicht und der Position des Autors zur Vorlage zu unterscheiden: 

Die Hommage ist „’a verbal or visual evocation of another film’127, and includes such 

strategies as the mention of films and film makers in dialogue, the display of film titles on 

marquees and posters, and the recreation of classic scenes, shots and lines of dialogue from 

earlier movies.”128 Nun ist es allerdings wahr, dass dieses “appearances in other formats”129 

auch Merkmal der meisten anderen Formen des Artistic Reworkings sind, vor allem des Zitats 

und der Anspielung.  
„Mit der Hommage verhält es sich ähnlich, wie mit dem Zitat. Sie könnte sogar als besondere 

Form des Zitats bezeichnet werden. Auch die Hommage zeigt sich in unterschiedlichsten 

Mitteln und Ausprägungen. Im Film ist sie eine Ehrerbietung, die filmischen Vorbildern 

(Personen und Werken) Respekt zollt und huldigend auf sie verweist, ohne diese jedoch 

komplett zu imitieren. Die verdeckte Hommage, die sich in manchmal winzigen Details zeigt, 

erschließt sich meist nur dem Kenner und eröffnet ihm eine weitere Facette des Films. Die 
                                                 
125 Kühle, S. 20. 
126 Thomas Christen: “To make or to remake?” in Zoom, 18/98, S. 49. 
127 Stam, S. 208. 
128 Verevis: Film Remakes, S. 20. 
129 Ibid, S. 44. 
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offene Hommage findet sich immer dann, wenn sich Protagonisten im Kino einen Film ansehen 

oder wenn einfach nur der Fernseher läuft. In den seltensten Fällen ist die Auswahl der 

gezeigten Bilder rein zufällig. Dies gilt insbesondere auch für den bewussten Einsatz bekannter 

Musikstücke.“130 

Zitate können in den unterschiedlichsten Gestalten auftreten und dabei ganze Handlungen 

oder Storyteile anderer Filme, aber auch einfach nur einzelne Gesten, Sätze, Musikstücke oder 

Gegenstände, manchmal sogar nur eine charakteristische Kameraeinstellung übernehmen. Oft 

genug bedienen sich Filmemacher bei sich selbst und greifen auf Einstellungen, Themen und 

Erzählstrukturen ihrer eigenen vorangegangenen Filme zurück131. Während Zitat und Homage 

eine eher positive Grundhaltung dem Vorbild gegenüber haben, benutzen die Verfahren 

Anspielung und Parodie („spoof“) das Original, um dessen Unzulänglichkeiten aufzuzeigen: 
„Der größte Unterschied zwischen der Hommage und dem Zitat mag vielleicht in der Absicht 

und dem Einsatz beider Werkzeuge liegen. Im Gegensatz zu der wertschätzenden Darstellung 

einer Hommage kann das Zitat auch zum Mittel der Parodie eingesetzt werden. 

Auch der parodistische Umgang mit einem bereits verfilmten Stoff lässt sich gemeinhin nicht in 

die Kategorie Remake einordnen, zumindest wenn es sich hierbei um eine weitgehende 

Neuinterpretation handelt und der Originalstoff lediglich als Ausgangspunkt dient. Schließlich 

ist die Parodie eine komisch-satirische Umbildung oder Nachahmung eines künstlerischen 

Werkes. Das bedeutet, dass die Voraussetzungen für ein Remake aufgrund fehlender 

Parallelitäten meist nicht mehr gegeben sind. Der hier vollzogene Genrewechsel kann jedoch im 

Einzelfall vor Plagiatsprozessen schützen.“132 

Im Fall einer Parodie „quotations [...] take the form of throwaway jokes whose point is not 

necessary to the [film’s] continuity, and which therefore provide an optional bonus of 

pleasure to those in the know.”133 Wie Dan Harries betont, “one’s previous experience with 

the [original] is typically needed in order both to sufficiently generate expectations based on 

that [text] and to notice the discrepancies [or transformations] generated from the 

[original].”134 Nur der erfahrene Zuschauer kann den größtmöglichen Lustgewinn aus einer 

Form der künstlerischen Bearbeitung ziehen, weil er die Vorlage auf die sich die Parodie, das 

Zitat, die Anspielung oder die Hommage bezieht, kennen muss. Damit stimmen diese 

Verfahren mit dem überein, was Umberto Eco als ‘intertextual dialogue’135 beschreibt, „that 

is the instance where a quotation is explicit and recognisable to an increasingly sophisticated, 

ciné-literate audience.”136 

                                                 
130 Kühle, S. 19. 
131 Vgl. Verevis: Film Remakes, S. 9, 21-22.  
132 Kühle, S. 19.-20 
133 Leitch, Thomas M.: “Twice-Told Tales – The Rethoric of the Remake”, S. 141. 
134 Harries, Dan: Film Parody, British Film Institute, London, 2000, S. 108. 
135 Eco, Umberto: Innovation and Repetition – Between Modern and Postmodern Aesthetics, in: Daedalus, vol. 
114, no. 4, 1985, S. 161-184. 
136 Verevis: Film Remakes, S. 23. 
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„Das Zitat verlangt vom Zuschauer eine gewisse Vorkenntnis. Um ein Zitat zu entschlüsseln, 

seine Intention (Ironie, Selbstreflexion etc.) zu begreifen, bedarf es prinzipiell seiner 

Wahrnehmung. Sobald es handlungskonstitutiv eingesetzt wird, muss das Zitat folglich einen 

extrem hohen Bekanntheitsgrad aufweisen, um verstanden zu werden. Fehlt dem Zuschauer die 

Kenntnis dieses ‚Codes’, tritt die dramaturgische Funktion des Zitats, ‚ein bestimmtes 

Assoziationsfeld zu aktivieren, ohne längere Handlungselemente zu benötigen’, nicht ein.“137 
Diese Bedingung der Vorkenntnis ist es auch, was künstlerische Bearbeitungen von Remakes 

abgrenzt: Eine Filmsequenz kann hochgradig referentiell sein, ohne dass der Film im Ganzen 

als Remake gilt. Das Remake kann dagegen losgelöst vom Original rezipiert und erfasst 

werden und stellt ohne die Vorkenntnis des früheren Werks für den Betrachter einen ganz 

neuen Film dar.138 Gleichzeitig kann aber ein Remake auch Formen der künstlerischen 

Bearbeitung, etwa Zitate oder Anspielungen auf das Original, enthalten, etwa wenn 

Castmitglieder des Originals in sogenannten „cameos“ (kleine aber weitestgehend zur 

Kenntnis genommene Gastauftritte)  erscheinen. 

Die Grenzen zwischen den einzelnen in ihrer Motivation unterschiedlichen Verfahren 

künstlerischer Bearbeitung können fließend sein, gegenüber dem Remake können sie jedoch 

aufgrund ihrer weniger komplexen Gestalt deutlich abgrenzt werden, da es sich bei einem 

Remake um die erneute Bearbeitung eines gesamten Stoffes handelt, während die 

künstlerische Bearbeitung nur Teile verschiedener Werke aufgreift. Gemeinsam haben alle 

Verfahren der künstlerischen Bearbeitung – neben dem Spiel mit der Vorlage – vor allem die 

fehlende Legitimität, die im Gegensatz zum Plagiat zwar nicht geahndet wird, die sie aber für 

eine Anerkennung als Remake disqualifiziert. 

                                                 
137 Bodo Schönfelder: Hommage, Zitat, Remake – Einige Thesen, in: „Hommage, Zitat, Remake“, Dokumentation 
zum 8. Mannheimer Filmsymposium, Bundeszentrale für politische Bildung, Mannheim, 1993, S. 8. 
138 Vgl. Kühle, S. 18-19. 
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3.1.1.2  ACKNOWLEGDED 

 

 

Durch die Unterscheidung zwischen „acknowledged“ und „unackknowledged“ – man könnte 

auch die Bezeichnungspaare credited/uncredited oder legal/illegal benutzen – konnte ich 

bereits das Plagiat und einen Teil der künstlerischen Bearbeitungen als Remakes ausgrenzen. 

Bevor ich mich auf die weiteren Arten der filmischen Nachahmung beziehe, möchte ich 

zunächst eines vorwegnehmen: Erneute Formen der Aufführung, wie etwa bei Jubiläen, mit 

verbessertem Bild und Ton (etwa die digital erneuerten Versionen der ersten STAR WARS 

Filme Ende der 90er oder die Wiederaufführung von TITANIC in 3D) oder als 

anderssprachige, synchronisierte Filmversionen (oder die verschiedenen Sprachversionen 

eines Films, die während der 1930er Jahre oftmals zeitgleich produziert wurden) sind keine 

Remakes. Auch muss bezweifelt werden, ob diese Filme überhaupt in die Kategorie der 

Nachahmung fallen. Obgleich diese Neuaufführungen sicherlich als acknowledged gelten, 

darf man sie nicht als Nachahmungen bezeichnen, weil sie 1.) nichts nachahmen, sondern 

lediglich erneut aufführen, und 2.) weil die Kategorie der Nachahmung sich nicht auf 

Methoden der Exhibition oder Rezeption, sondern ausschließlich mit Methoden der 

Produktion, bzw. der Quellenfindung, beschäftigt. Kühle: 
„Einfacher dagegen ist die Abgrenzung zwischen dem Remake und einer anderssprachigen 

Filmversion. Diese ist keine Neuverfilmung aufgrund eines eigenständigen Drehbuchs, sondern 

eine identische Kopie des Films, die lediglich in eine andere Sprache transformiert wurde.139 

Jene Art der Mehrfachauswertung eines Stoffes gilt allerdings heute als besondere 

Erscheinungsform der frühen Tonfilmzeit, bevor die Synchronisation weitläufig Einzug hielt. 

Mittlerweile ist das Abdrehen eines Stoffes vor identischen Kulissen mit identischen 

Schauspielern überholt; sei es, weil der Gebrauch von Untertiteln finanziell günstiger, die 

Synchronindustrie mächtiger oder aber das Drehen von Remakes lukrativer geworden ist.“140 

Im folgenden möchte ich die Auswahl – nun unter den „acknowledged sources“ – weiter 

einschränken. Nach wie vor gilt: All diese Formen der Bearbeitung fallen in die 

Überkategorie der Nachahmung (bzw. des „Remakings“ nach Verevis). 

 

 

 

 

                                                 
139 Zum Thema Mehrsprachenversionen in der frühen Tonfilmzeit vgl. Hans-Michael Bock, et al. (Hg.): Babylon in 
FilmEuropa – Mehrsprachenversionen der 1930er Jahre, Verlag Edition Text + Kritik / Richard Boorberg Verlag, 
München, 2006. 
140 Kühle, S. 20-21. 
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3.1.1.2.1   ARTISTIC REWORKINGS 

 

 

Nachdem ich bereits einen Teil der Gruppe „Artistic Reworkings“ aufgrund ihrer mangelnden 

rechtlichen Grundlage, nämlich einer fehlenden Anerkennung und Nennung der eigentlichen 

Urheber, ausschließen konnte, möchte ich mich im folgenden der anderen Hälfte dieser 

Unterkategorie zuwenden: Waren bei Parodien, Anspielungen und Zitaten zwar die Urheber 

nicht genannt, so wurde dies dennoch durch die künstlerische Freiheit juristisch abgedeckt, 

was diese Formen der Bearbeitung vom Plagiat unterschied. Bei der zweiten Gruppe der 

Artistic Reworkings, zum Beispiel bei Kompilationsfilmen, sind diese Urheber nun genannt, 

wodurch sie sich als „acknowledged sources“ qualifizieren. Kompilationsfilme sind aus 

unterschiedlichem Filmmaterial zusammengeschnitten141, bilden also – eventuell kombiniert 

mit neu gedrehtem Material – den Großteil des filmischen Materials. Generell fallen in diese 

Gruppe aber auch Ausschnitte von Filmen, die in anderen Filmen auftauchen, auch wenn 

diese nur kurz zu sehen sind, wenn also in einem Film der Fernseher läuft und einen 

Filmausschnitt zeigt, oder wenn originales Dokumaterial in einem Film verwendet wird. Die 

Grenze zum Zitat ist hier fließend, obgleich natürlich hier auf den Ausschnitt spätestens im 

Abspann (in Kompilationsfilmen auch gelegentlich in einem Untertitel) auf die Quelle und die 

Rechteinhaber verwiesen wird, während ein Zitat in einem künstlerisch freien Film nicht 

nachgewiesen ist, somit also darauf angewiesen ist, dass der Zuschauer das Zitat auch ohne 

Quellennachweis erkennt. Und genau das ist einer der Hauptunterschiede: Weder im 

Kompilationsfilm, noch in einem Film, der Ausschnitte aus anderen Filmen und 

Dokumentationen verwendet, ist eine Kenntnis dieser Filmschnipsel durch den Zuschauer 

erforderlich. Zudem sind diese Ausschnitte aufgrund ihrer Kürze zu wenig komplex, um als 

Remake gelten zu können, sodass ich auch diese Kategorie als Remakes ausschließen kann. 

 

 

 

 

                                                 
141 Vgl. Oltman, S. 25. 
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3.1.1.2.2 SERIALISATION 

 

 

Gerade mit der Abgrenzung von Formen der Serialisation von Remakes tun sich viele 

Filmwissenschaftler schwer142, und das, obwohl gerade das Publikum sehr gut zwischen 

diesen Formen zu unterscheiden weiß. Erleichtert wird dem Publikum das Erkennen von 

beispielsweise Sequels und Filmserien natürlich durch bekannte Titel, deren Bekanntheitsgrad 

fast an Markennamen heranreicht, die oftmals durch Nummern oder Untertitel ergänzt 

werden, also einen weiteren Teil andeuten. Beispielhaft seien hier SPIDER-MAN 2 und 

JAMES BOND 007: QUANTUM OF SOLACE genannt.  

Neben Sequels und Filmserien gehören in die Kategorie Serialisation auch Prequels, Spin-

Offs und Trilogien. Gemeinsam haben diese Formen, dass sie sich auf ein filmisches Vorbild 

beziehen, welches aufgrund seines Erfolges fortgesetzt werden soll. Dieses ursprüngliche 

Vorbild kann zwar aus anderen Quellen stammen (z.B. basieren die oben genannten Beispiele 

auf einer Comicbuchvorlage bzw. einer englischen Buchreihe), meist führen sie die Handlung 

aber viel weiter fort und lösen sich dadurch von ihrer ursprünglichen Vorlage143.  

Ein Sequel ist die Fortsetzung einer Geschichte, die sowohl Charaktere, als auch ganze 

Handlungsstränge aufgreift und fortführt. Insofern ist es vergleichbar mit dem Prequel, 

welches die Vorgeschichte eines Films erzählt und so wichtige Handlungsstränge und 

Personen bereits einführt oder deren Einführung vorbereitet, sowie mehr 

Hintergrundinformationen über die Hauptfigur des eigentlichen Films liefert, welches die 

kommende Handlung erklärt oder vervollständigt. “Prequels funktionieren in die 

entgegengesetzte Richtung [von Sequels], sie nehmen den narrativen Faden vor dem 

zeitlichen Rahmen des ‚Originals’ auf, erzählen die Vorgeschichte eines Films.“144 Das 

Prequel ist eine noch relativ neue Entwicklung, die ihren ersten Höhepunkt in den letzten 

Jahren in Verbindung mit den ‚Star Wars’ Episoden erlangte.145 Beide Formen gehen im 

Gegensatz zum Remake über die bekannten Elemente des Erstwerks hinaus und weisen damit 

neue Komponenten des Stoffes auf, die zusätzliche Perspektiven bieten. Aufgrund dieser 

                                                 
142 Zum Beispiel Kühle, S. 20-21. 
143 So sind viele BOND-Filme eine Mischung aus mehreren Romanen von Ian Flemming (dem Erfinder von 
James Bond) und den anderen Autoren, die die Buchreihe fortgesetzt haben, sowie den Beiträgen und 
Geschichten, die die verschiedenen Drehbuchautoren mit eingebracht haben. Zudem gehen den Bond-Machern 
die Buchvorlagen langsam aus, sodass die neuen Bondfilme sich immer mehr auf sich selbst und weniger auf die 
Bücher beziehen. 
144 Oltman, S. 24. 
145 Lange nach dem erscheinen der 4. bis 6. Teile der Saga in den 70er und 80er Jahren, erschienen Ende der 
90er und nach der Jahrtausendwende die Teile 1 bis 3: Star Wars – Episode I: The Phantom Menace (1999), 
Episode II: Attack of the Clones (2002) und Episode III (2005, alle Regie: George Lucas), weitere Beispiel sind 
HANNIBAL RISING und THE HOBBIT. 
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Ähnlichkeit in Figurenkonstellation, Handlung und Struktur ist es tatsächlich gelegentlich 

schwierig, einen Film von seinem Nachfolger zu unterscheiden:  
„Wenn auch so manche Fortsetzung nur geringfügige Abweichungen zum filmischen Vorgänger 

erkennen lässt und [...] sowohl die Figurenkonstellation als auch die Handlungsschwerpunkte 

übernimmt, liegt einer Fortsetzung dennoch ein eigenständiges Drehbuch zugrunde. Der 

mangelnde kreative Umgang mit einem Sequel kann die klare Trennung zwischen Remake und 

Fortsetzung jedoch häufig erschweren.“146 

Besonders beliebt sind Fortsetzung in bestimmten Genres, darunter im Horror- und Science-

Fiction-Genre147, aber in den letzten Jahren auch bei Fantasy- und Actionfilmen – in den 

Genres also, die besonders auf eine junge und eng gesteckte Zielgruppe setzen, die sich in nur 

wenigen Jahren vollständigt umwälzt.148 Möglich wird das dadurch, dass beides, Vorläufer 

und Nachfolger, auch einzeln und unabhängig voneinander konsumierbar sind – so wie auch 

die meisten anderen Formen der Serialisation. Auch Filmserien haben zwar 

serienübergreifende Figuren und gelegentlich Handlungsstränge (man denke hier an das 

Verhältnis zwischen James Bond und seinem Ausrüster „Mr. Q“ oder seinem/seiner 

Vorgesetzten „M“), dennoch setzen sie beim Zuschauer keinerlei Kenntnisse der Vorgänger 

voraus, wobei Kenner natürlich einen besonderen Lustgewinn aus der Weiterbeobachtung 

dieser Handlungsstränge und Personenentwicklung ziehen. Dennoch ist die narrative 

Kontinuität bei Sequels höher als bei den Filmen einer Filmserie.  

Während die Handlung hier also mehr oder weniger abgeschlossen ist, ist die Fortführung der 

Handlung und der Aufbau der einzelnen Filme aufeinander ein konstitutives Element für 

mehrteilige Filme, wie etwa Trilogien. Mit sogenannten Cliffhangern, also Unterbrechungen 

an einer wesentlichen Stelle des Films, lässt man das Publikum im wahrsten Sinne des Wortes 

mitten in der Handlung hängen und sorgt so dafür, dass es dem nächsten Teil entgegenfiebert. 

Beispielhaft stehen hierfür die HERR DER RINGE-Trilogie, die HARRY POTTER-

Verfilmungen oder die beiden KILL BILL-Filme. Während die beiden erst genannten auf 

literarischen Vorlagen basieren, also eine Mischform aus Adaption und Serialisation 

darstellen, ist der auf einem Originaldrehbuch basierende Film KILL BILL ein Mehrteiler in 

                                                 
146 Kühle, S. 20-21. 
147 Oltman, S. 24. 
148 Wichtig ist an dieser Stelle die Unterscheidung zwischen mehreren Sequels eines Films und sogenannten 
Filmzyklen, also die Produktion mehrerer Filme eines Genres, welches zum Produktionszeitraum besonders 
populär ist. Beispielhaft genannt sei hier der von SCREAM ausgelöste Boom von Teenhorrorgeschichten oder die 
Teenpics im Stil von AMERICAN PIE, die massenhaft in die Kinos kamen. Diese haben inhaltlich nichts 
miteinander zu tun, sondern gehören lediglich demselben Genre an. Da ich Genre aber bereits als Remake 
ausgeschlossen habe, darf man diese Filme keinesfalls zu Remakes und noch nicht einmal in die Kategorie 
Nachahmung zählen, da sie bis auf genrespezifische Eigenschaften nichts (vor allem keine Quelle) gemeinsam 
haben; vgl. dazu auch Oltman, S. 24. 
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seiner reinsten Form.149 Bei diesen Mehrteilern ist die Handlung erst nach allen Teilen 

geschlossen. In letzter Zeit kamen einige Trilogien ins Kino, die erst nachträglich zu solchen 

erklärt wurden: Ursprünglich waren sowohl THE MATRIX als auch DER FLUCH DER 

KARIBIK nicht als Trilogien konzipiert, der durchschlagende Erfolg der ersten Teile dieser 

High-Concept-Filme veranlasste die Filmemacher jedoch dazu, nicht nur ein Sequel zu 

drehen, sondern die noch kommende Handlung gleich auf zwei nachfolgende Filme zu 

verteilen. Während bei THE MATRIX die Handlung im dritten Teil ein zwar merkwürdiges 

aber abschließendes Ende findet, beschloss man – wiederum aufgrund des immensen Erfolgs 

– die Geschichte im dritten Teil von DER FLUCH DER KARIBIK erneut offenzulassen und 

zwei weitere Filme zu drehen150. Dadurch wird der ursprüngliche Film also erst nachträglich 

in die übergreifende Handlung eingebettet und zum Mehrteiler gemacht. Indem die Handlung 

strenger auf den vorangegangenen Teilen aufbaut, unterscheiden sich diese Filme von den 

anderen Serialisationsformen Prequel, Sequel und Filmserie, da eine unanhängige 

Rezipierung nicht möglich ist. 

Anders ist das bei der letzten Serialisationsform, dem Spin-Off: Von Oltman wird diese 

fälschlich als „Transformation [...] zwischen Medien, also etwa die [...] TV-Serien, die auf 

Kinofilmen basieren; Kinofilme, die auf Computerspiele [...] oder Comics zurückgehen [...]; 

Soundtracks zu Kinofilmen etc.“ 151 bezeichnet, und das obwohl sie selbst feststellt, dass es 

sich eben durch den Medienwechsel um eine Transformation, also um eine eigenständige 

Subkategorie innerhalb der Nachahmung handelt. Tatsächlich bezeichnen Spin-Offs den 

Transfer einer Filmfigur (häufig eine Nebenrolle) in einen eigenen Film: Indem diese Figur 

zum Mittelpunkt einer eigenen Geschichte wird, werden zwar gelegentlich einige Charaktere 

(Feinde, Gehilfen dieser Figur), aber fast nie die Handlungsstränge des ursprünglichen Films 

übernommen, wodurch diese Filme vollkommen unabhängig von der ursprünglichen Vorlage 

rezipiert werden können. „Spin-Offs sind jedoch vor allem im Fernsehbereich und hier 

wiederum in der Serienproduktion gängig,“152 – beispielhaft könnte man hier die Serie JOEY 

anführen, die auf einem Charakter der Serie FRIENDS basiert. Als filmisches Beispiel wäre 

CATWOMAN geeignet, welche sich aus einer BATMAN-Verfilmung verselbständigt hat. Da 

diese beiden Beispiele innerhalb ihrer semiotischen Register, also TV-Serie bzw. Film, 

bleiben, kann man sie getrost als echte Spin-Offs bezeichnen (auch wenn es sich bei 

                                                 
149 Obgleich sich Tarantino die künstlerische Freiheit herausnimmt, aus der Geschichte des Action- und vor allem 
Kunf-Fu-Films zu zitieren, wodurch die Filme auch als Hommages oder Anspielungen gelten dürften. 
150 Da es neben Trilogie nur noch den Begriff Tetralogie bzw. (mit der lateinischen Vorsilbe) Quadrilogie gibt, 
welches eine Reihe von vier Episoden beschreibt, es aber noch keine Bezeichnung für Reihen von zwei, fünf 
oder mehr Filmen gibt, benutze ich den Begriff Mehrteiler. 
151 Oltman, S. 24-25. 
152 Ibid. 
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CATWOMAN und BATMAN ursprünglich um eine Comicvorlage handelt). Wäre eine 

Serienfigur zu der Ehre eines eigenen Kinofilms gekommen, müsste man eher von einer 

Transformation sprechen, bzw. von einer Mischform aus Spin-Off, also Serialisation, und 

Transformation. 

Zwar haben alle in diesem Unterkapitel genannten Formen der Serialisation filmische 

Vorbilder, auf die sie sich beziehen und können meist unabhängig von ihrem Vorbild rezipiert 

werden (wenngleich die Kenntnis der Vorbilder einen höheren Lustgewinn verspricht), 

dennoch disqualifizieren sie sich als echte Remakes, weil sie die Handlung entweder 

fortführen oder eine vollständig neue Handlung beginnen, nicht aber die Handlung des 

Originals wiedergeben. 
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3.1.1.2.3 TRANSFORMATION 

 

 

Auch die Formen der Transformation sorgen für Schwierigkeiten, wenn es um die 

Bestimmung des Remakebegriffes geht. Ist ein Kurzfilm, der auf einen Spielfilm ausgedehnt 

wird, ein Remake, so wie es Linda Seger153 vorschlägt? Ist die Ausformung einer 

Fernsehserie wie AKTE X in einen Spielfilm (meist etwas einfallslos mit dem Zusatz „Der 

Film“ ausgestattet, um einerseits den Marktwert des Serientitels zu nutzen, gleichzeitig aber 

die Besonderheit des längeren Erlebnisses zu betonen) ein Remake? Oder die Umwandlung 

eines Videospiels mit seiner rudimentären Handlung in einen Kinofilm? 

Ich nutze bewusst die Begriffe „Ausformung“ und „Umwandlung“: Zwar handelt es sich bei 

diesen Phänomenen genau wie bei Verfilmungen von literarischen Vorlagen um Adaptionen, 

um jedoch die Ausweitung des Themas (etwa beim Aufblasen von Serien-Episoden zu 

abendfüllenden Spielfilmen) und den Medienwechsel zu betonen, vermeide ich die 

Bezeichnung Adaption in diesem Zusammenhang und benutze stattdessen den Begriff 

Transformation.  

Generell gilt: Sobald ein Medienwechsel stattfindet, kann es sich nicht mehr um ein Remake 

handeln. Waren Serialisationen noch im selben Medium, Film, beheimatet und unterschieden 

sich vor allem inhaltlich, so kommt bei Transformationen neben den inhaltlichen 

Unterschieden der Medienwechsel erschwerend hinzu, wodurch sich diese als Remakes 

disqualifizieren. Zwar handelt es sich auch hier um Quellen, die benannt, also acknowledged 

sind, und auch sie gehören in die Überkategorie der Nachahmungen. Jedoch kann die 

Nachahmung eines Mediums durch ein anderes Medium kein Remake sein.  

Besonders deutlich wird dies am Beispiel der Spieleverfilmungen, bei denen ein populäres 

Computerspiel Pate für einen Film stand. Ob SILENT HILL, FAR CRY, TOMB RAIDER 

oder DOOM – neben der grundlegenden Prämisse (eine Frau kämpft sich durch eine Stadt 

voller Zombies/ein Soldat muss das dunkle Geheimnis eines Wissenschaftlers auf dessen Insel 

voller schießwütiger Söldner herausfinden/eine Abenteurin schlägt sich durch den 

Dschungel/ein Elitesoldat bekämpft Aliens auf einem fremden Planeten), die meist lediglich 

in Rudimenten vorhanden und – wie die Beispiele zeigen – eher einfältiger Art sind, bleiben 

dann meist nur die optischen Eindrücke des Spiels im Film erhalten. Zu sehr muss die 

Handlung ausgeschmückt werden, um die Zeit eines Spielfilms auszufüllen, als dass der Film 

neben Prämisse, Optik, Hauptcharakter (von dem es meistens nur einen gibt, alle anderen 

                                                 
153 Seger, S. 94. 
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müssen für den Film erfunden werden) und Titel irgendetwas mit dem Spiel gemeinsam hätte. 

Es werden also zwar Figuren und auch Handlung (soweit vorhanden) übernommen, jedoch 

nicht in einem solchen Ausmaß, dass man diese Transformation als ein Remake bezeichnen 

könnte. Zudem sind die Medien in ihrer ganzen Art (etwa wie der Spieler/Zuschauer 

eingebunden wird) zu verschieden. 

Ähnlich verhält es sich mit Radioshows: Wenn Radiosendungen in Filme verwandelt werden, 

handelt es sich meist eher um Biographien der Beteiligten. So erzählt PRIVATE PARTS die 

autobiographische Geschichte des Moderators Howard Stern, und Robert Altman’s A 

PRAIRIE HOME COMPANION wirft einen Blick hinter die Kulissen und in das Leben der 

Macher der gleichnamigen Countrysendung. Da es sich hier eher um Biographien handelt, 

also um Verfilmungen der Leben der Protagonisten, entfällt diese Art der Transformation, da 

sonst jede Verfilmung eines Lebens ein Remake wäre. (Auf das Phänomen Biographien und 

Geschichtliche Ereignisse werde ich im folgenden Unterkapitel eingehen.) Aber auch fiktive 

Geschichten, die ursprünglich für das Radio geschrieben und später verfilmt wurden, sind 

keine Remakes – dem steht der Medienwechsel im Weg. Abgesehen davon, dass die meisten 

dieser Formate ohnehin auf Buchvorlagen basieren (etwa das von Orson Welles vorgetragene 

Hörspiel KRIEG DER WELTEN, das auf dem Roman von H.G. Wells basiert), steht auch 

hier wieder der Medienwechsel im Weg: Zwischen der Radioversion von Douglas Adams’ 

THE HITCHHIKER’S GUIDE TO THE GALAXY und dem Film liegt noch ein von Adams 

selbst geschriebenes Buch. Diese Zwischenstufe sowie der Medienwechsel sind es, die diese 

Transformationen als Remakes ausschließen.  

Ähnlich verhält es sich mit Filmversionen von TV-Serien: Auch diese weisen zwar die 

gleichen Charaktere und Handlungsstränge auf, sind aber entweder wie ein Kondensat der 

gesamten Serie (man fasst die Handlung einer zeitlich zurückliegenden Serie in einem Film 

zusammen; z.B. FLIPPER), oder sie sind lediglich eine auf Spielfilmlänge aufgeblasene 

Episode, die sich fast nahtlos in die Handlung der Serie einreiht (z.B. AKTE X). Beide Arten 

haben also keinen unmittelbar bestimmbaren filmischen Vorläufer, was jedoch als Bedingung 

für die Akzeptanz als Remake zwingend ist und von keiner Form der Transformation erfüllt 

wird. Zudem disqualifiziert sich letztere Art als Remake aufgrund der Tatsache, dass der Film 

ohne Kenntnis der Serie nur schwer rezipierbar ist, eben weil er in die Handlung der Serie 

eingebunden ist. 

Kurzfilme haben zwar sowohl einen (wenn auch kurzen) filmischen Vorläufer, durch die 

zusätzliche Zeit, die bei einer Transformation zum Spielfilm verfügbar wird, muss aber auch 

hier die Handlung erheblich erweitert werden. Da das ursprüngliche Drehbuch dies nicht 
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leisten kann, muss es erweitert werden, wodurch ein völlig neues Drehbuch entsteht. Und 

auch wenn man den Film ohne Kenntnis des Kurzfilms rezipieren kann, vollzieht sich hier 

außerdem ein – wenn auch im Vergleich mit Videospielen, Serien oder Radioshows weniger 

erheblicher – Medienwechsel.  

Der Ausschluss sämtlicher Transformationsprozesse schränkt die weitere Suche nach 

Remakes im engeren Sinne weiter ein und gibt mir mit der neuen Fokussierung auf das 

Drehbuch ein Messinstrument in die Hand, das vor allem bei der nachfolgenden 

Untersuchung der Adaptionen eine große Rolle spielen wird. 
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3.1.1.2.4 ADAPTION 

 

 

Als Adaptionen möchte ich die Filme bezeichnen, die ihre Quelle in literarischen Werken 

aller Art haben – im Gegensatz zu Serialisationen, die ihre Quelle in bereits bestehenden 

filmischen Werken haben, und Transformationen, die ihre Quelle in anderen Medien finden.  

Für eine weitere Eingrenzung von Remakes kommen naturgemäß nur nur Adaptionen von 

literarischen Werken in Frage, von denen es vor dem als Remake in Betracht kommenden 

Film mindestens einen filmischen Vorläufer gibt. Denn natürlich ist die erstmalige Adaption 

eines Buches kein Remake, sondern lediglich eine Literaturverfilmung. Es gibt eine Vielzahl 

literarischer Quellen, doch die wiederholte Verfilmung von welchen davon ist ein Remake? 

Zuerst möchte ich die Verfilmung historischer Ereignisse (niedergeschrieben in historischen 

Quellen und behandelt in wissenschaftlicher Literatur) und Biographien ausgliedern: Der 

neueste Film über die Schlacht bei Waterloo ist weder ein Remake der vorangegangenen 

Waterloofilme, noch der anderen Napoléon-Biographien. Drehbuchautoren recherchieren für 

ihre Arbeit meist eine ganze Menge historischer Quellen, immer auf der Suche nach dem ganz 

speziellen Blickwinkel auf das Geschehen oder nach der besonderen Begebenheit, an der sie 

ihre Geschichte aufhängen können. Druxman: “[A] historical incident or biography of a 

historical figure [… is] based around competing versions of the same incident.”154 Auch wenn 

Lesley Stern darauf beharrt, dass eine Kette von Filmen mit dem gleichen Thema “often 

makes the more recent film version by default a remake, and particularly in a case in which 

the source is not a classic [literary] text, the reference point will be the earlier film,”155 so 

handelt es sich bei der Verfilmung von historischen Ereignissen und Biographien nie um ein 

Remake, sondern immer um selbständige Bearbeitungen eines Themas, da davon 

ausgegangen werden muss, dass die Autoren eine Vielzahl unterschiedlicher Quellen benutzt 

haben156. Zudem muss man fragen, ob es sich bei diesen Adaptionsformen überhaupt um 

anerkannte, also acknowledged, Texte handelt. Da ein Autor dem Abspann naturgemäß keine 

Bibliographie hinzufügt, handelt es sich hierbei tatsächlich um nicht genannte Quellen. 

Relativiert wird das durch die Nennung der geschichtlichen Zusammenhänge, die allgemein 

(oder zumindest dem anvisierten Publikum) bekannt sind: Ein Autor, der einen Napoléon-

Film schreibt gibt ja nicht vor, Napoléon erfunden zu haben, sondern gibt zu, dass es sich 

dabei um eine real existierende Person handelt, die er in historischen Quellen und 
                                                 
154 Druxman, Michael B.: Make it Again, Sam – A Survey of Movie Remakes, S. 9. 
155 Stern, Lesley: Emma in Los Angeles – Remaking the Book and the City, in: Naremore, James (ed.): Film 
Adaptation, Athlone, London, 2000, pp. 221-238, p. 226. 
156 Vgl. auch Verevis: Film Remakes, S. 22. 
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Fachbüchern studiert hat. Die Vielzahl dieser Quellen, die sich zudem meist auf weitere 

Quellen beziehen, macht eine Nennung eines einzelnen Autors (außer des Autors der 

Drehbuchvorlage natürlich) unmöglich und unnötig. Zudem hält niemand die Rechte an einer 

Person der Zeitgeschichte oder einem historischen Ereignis – diese gehören zum 

Allgemeingut, zur sogenannten public domain.  

Ähnlich verhält es sich bei literarischen Quellen, die aufgrund ihres Alters mittlerweile in das 

Allgemeingut übergegangen sind. Zwar halten oftmals noch Verlage die Rechte einer 

bestimmten Fassung, und meist werden die berühmten Autoren eines Klassikers auch gern 

genannt, um von dessen Glanz ein wenig abzubekommen, aber im Prinzip kann jeder 

Regisseur einen Roman, der das Alter für einen Urheberrechtsschutz überschritten hat, 

adaptieren. Eine andere Möglichkeit ist es, sich die Rechte an einem erfolgreichen 

zeitgenössischen Buch zu sichern, und dieses für eine Verfilmung zu bearbeiten. Hier muss 

der Autor zwangsweise genannt werden, da die Verfilmung sonst in die Kategorie des 

Plagiats fallen würde. Bei Verfilmungen von Büchern und seit einiger Zeit auch Comics (und 

am jüngsten: Graphic Novels157) muss immer davon ausgegangen werden, dass sich die 

Macher einer erneuten Adaption weniger am Vorgängerfilm als vielmehr an der gemeinsamen 

literarischen Vorlage orientieren. Das heißt, man kann eine erneute Adapation etwa von 

Alexandre Dumas’ „Les trois mousquétaires“ (1843/44) drehen (zuletzt 2011 geschehen mit 

DIE DREI MUSKETIERE 3D), ohne auch nur einen der über zwanzig vorangegangenen 

Filme gesehen zu haben. Da weder ein Drehbuch noch ein Film für die erneute Verfilmung 

einer Geschichte genutzt werden, wodurch es „zur Adaption einer Adaption“158 würde, sodass 

immer ein neues Drehbuch erforderlich wird, kann ich die erneute Adaption einer 

Buchvorlage als Remake ausschließen. Erneut ist hier nicht nur der Medienwechsel159, 

sondern auch die Zwischenstufe der verschiedenen Drehbücher einer Anerkennung als 

Remake im Weg. Wenn man ein Buch erneut adaptieren kann, ohne einen der 

vorangegangenen Filme zu kennen, fehlt zudem die direkte filmische Vorlage. 

Eine direkte filmische Vorlage können hingegen Neuadaptionen eines Originaldrehbuchs 

vorweisen. Solchen Originaldrehbücher sind „ scripts developed by the studios or by a 

filmmaker under contract to the studios or those written on ‘spec’ – that is, writers working on 

                                                 
157 Der Unterschied zwischen einer Graphic Novel und einem Comic liegt in deren Abgeschlossenheit bzw. 
Offenheit: Während ein Comic meist Teil einer Heftserie ist, deren Ende nicht abzusehen ist (sondern meist vom 
finanziellen Erfolg der Serie abhängt) und der durch offen gelassene Handlungsstränge von einem Band in den 
nächsten führt, besteht die Graphic Novel aus nur einem Band (oder einer vorher bestimmten Anzahl an Bänden) 
in dem die Handlung in sich geschlossen wird. 
158 Seger, S. 95. 
159 Siehe dazu Andrew, Dudley: Adaptation, in Naremore, James (ed.): Film Adaptation, Athlone, London, 2000, 
pp. 28-37, pp. 32-34; and Ray, Robert B.: Film and Literature, in: How a Film Theory Got Lost and Other 
Mysteries of Cultural Studies, Indiana University Press, Bloomington, 2001, pp. 120-131, pp. 121-123. 
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their own in the hope of auctioning off their finished work.”160 Ein Film wurde also einst auf 

Grundlage eines Drehbuchs produziert und bildet den Vorgänger für eine erneute Adaption 

desselben Drehbuchs durch einen anderen Regisseur (oder im Fall des Autoremakes durch 

denselben) einige Jahre später. Das alte Drehbuch wird vielleicht verändert (teilweise sogar 

erheblich), aber es ist noch immer klarer Bezugspunkt für die erneute Adaption und wir 

zudem auch im Vor- oder Abspann des neuen Films genannt, ist also acknowledged und 

benötigt im Gegensatz zu den anderen Formen der Adaption, aber auch der Transformation 

und Serialisation nicht zwingend ein weiteres Drehbuch als Zwischenstufe. Da es sich bei der 

ersten Verfilmung bereits um einen Film handelte, findet kein erneuter Medienwechsel statt. 

Beide Filme sind in ihrer Struktur, Figurenkonstellation und Handlung annähernd gleich, der 

neue Film zeichnet das Original also in seiner ganzen Komplexität nach, wodurch sie nicht 

aufeinander aufbauen, keine Handlungsstränge weiterspinnen oder eine Kenntnis des 

Originals erfordern: Beide sind selbständige Werke. Damit erfüllen lediglich erneute 

Adaptionen eines Originaldrehbuchs161 die Anforderungen um als echtes Remake gelten zu 

können.  

Nach dieser begrifflichen und durch das Schema letztlich auch räumlichen Abgrenzung, die 

gezeigt hat, dass es unter den Kategorien zu Überschneidungen kommen kann (etwa 

Mehrteiler, die gleichzeitig Buchadaptionen sind, oder Sequels, die erst nachträglich eine 

Einschreibung in die Kategorie Trilogie erfahren), möchte ich im nächsten Kapitel aus den 

eben gewonnenen Erkenntnissen den Versuch einer griffigen Definition wagen. 

                                                 
160 Bart, Peter / Guber, Peter: Shoot out – Surviving Fame and (Mis)Fortune in Hollywood, G.P. Putnam’s Son, 
New York, 2002, S. 42. 
161 In den letzten Jahren erschienen immer mehr sogenannte Novelizations, „i.e. novels based on previous and 
normally ‘original’ filmic texts” (Jan Baetens:From screen to text: novelizatin, the hidden continent, in: Deborah 
Cartmell, Imelda Whelehan (eds.): The Cambridge Companion to Literature on Screen, Cambridge University 
Press, Cambridge, 2007, S. 226.), die vor allem zu Promotionzwecken geschaffen wurden (für Verlosungen und 
um mit einem Film gleichzeitig zum Starttermin auch in Buchläden vertreten zu sein). Diese “commercial tie-ins 
[are] put on display as 200-page pocket book in bookshops or newsstands in airports during a very limited period, 
written by almost anonymous authors (often ghost-writers, some specializing in this type of writing) whose sole 
function is to rewrite in continuous, smooth, and banal prose the last version of the screenplay”. (Siehe hierzu 
auch: ibid, S. 226-227.) Die Geschichte eines Originalscripts wird also einfach nachträglich in einen Roman 
verwandelt und verkauft. Zwar sehe ich diese Entwicklung nicht so kritisch wie Charles Musser, der glaubt dass 
„Hollywood novelizations should be seen as part of a new set of genres that represent the other side of the movie 
industry’s cannibalization of the written word“ (ibid, S. 229.), denke aber, dass man aufmerksam sein muss, wenn 
sich plötzlich ein Buch findet, ob es sich dabei wirklich um eine Vorlage (die oftmals auch mit dem Start des Films 
erneut in die Buchläden kommen, oftmals sogar mit dem Plakatmotiv des Films als Cover), oder eben um eine 
solche nachträgliche Novelization handelt, denn darin könnte der Unterschied zwischen einem Remake oder 
einer erneuten Buchadaption liegen. Zum Beispiel erschien mit Kinostart von Peter Jacksons KING KONG ein 
Taschenbuch zum Film, welches neben den eigentlichen Autoren des Buchs, Christopher Golden und Peter 
Beyer, auch die Autoren des Originalstexts, einem Originaldrehbuch von Merian C. Cooper und Edgar Wallace, 
nicht aber die Autoren der bearbeiteten Drehbuchvorlage Fran Walsh, Philippa Boyens und Peter Jackson nennt, 
obwohl es doch das Buch zu deren Film war. Ein unkundiger Zuschauer, der das Buch in einer Buchhandlung hat 
stehen sehen und von dessen nachträglichem Erscheinen nichts weiß, könnte nun annehmen, es handele sich 
hierbei um eine Neuadaption einer literarischen Vorlage, und nicht um ein echtes Remake, welches der Film 
tatsächlich ist. 
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3.2.  ENTWICKLUNG DER ARBEITSDEFINITION 

 

 

Wie ich bereits in den Kapiteln zur Literaturlage und im vorangegangenen Kapitel zum 

Thema Nachahmungsformen gezeigt habe, besteht in der Filmkritik und –wissenschaft ein nur 

unzureichendes Verständnis des Remakebegriffes, welcher mir als Arbeitsgrundlage dienen 

könnte. Wie jede Definition müsste dieser präzise genug sein, um Remakes klar von allen 

anderen Begriffen abzugrenzen, gleichzeitig aber flexibel genug, um sie auf alle Remakes 

anwenden zu können. Im Folgenden werde ich mir bisherige Definitionen des Remakebegriffs 

vornehmen, versuchen deren Defizite aufzuzeigen und schließlich aus diesen eine eigene 

Definition von Remakes entwickeln, die mit dem im vorherigen Kapitel eingekreisten 

Remakeverständnis harmoniert.  

Wie ich bereits im Kapitel zur Literaturlage gezeigt habe, gab es in der Filmwissenschaft und 

-kritik zwei Wege, sich dem Phänomen Remake zu nähern: Die einen versuchten, durch 

ausführliche Auflistungen von Filmen gemeinsame Merkmale zu abstrahieren, was natürlich 

scheitern musste, da man der paradoxen Situation erliegt, ohne Definition Filmbeispiele 

finden zu müssen, die sich unter Umständen als gar keine Remakes herausstellen, aber aus 

diesen versucht, eine Definition abzuleiten.  
“An example of  [this] approach – of shareability – is Robert Nowlan and Gwendoline Wright 

Nowlan’s almost one thousand pages long Cinema Sequels and Remakes, 1903-1987162, a 

reference work which alphabetically lists 1,025 ‘primary films’ and many more associated 

remakes and sequels.”163  

Zwar beweist diese intuitive Annäherung auf der einen Seite “the extent to which the remake 

is conceived more through actual usage and common understanding than through rigorous 

definition,”164 doch auf der anderen Seite kommen auch diese Autoren um eine zumindest 

kurze Definition meist nicht herum, die aber wenig zur Klärung des Begriffes beitrugen165. 

Gerade Hobsch dehnt die Grenzen des Remakebegriffs bis zu dessen Unkenntlichkeit aus, und 

setzt sich anschließend vollkommen darüber hinweg, was bisweilen zu merkwürdigen 

Filmpaarungen führt166.  

Im Gegensatz dazu entwickelte Jochen Manderbach – als Fazit einer kritischen Analyse 

verschiedener Definitionen des Remakes – eine eigene Bestimmung des Begriffes, bevor er 

                                                 
162 Nowlan & Wright Nowlan, S. xi-xii 
163 Verevis: Film Remakes, S. 11. 
164 Ibid. 
165 Neben Nowlan/Nowlan und Hobsch legte James L. Limbacher 1991 zwar den umfassendsten Remake-Index 
vor, jedoch ohne diesem eine explizite Begriffsbestimmung voranzuschicken. Vgl. Hobsch, S. 11. 
166 Hobsch, S. 12. 
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sich an die Sammlung von Filmbeispielen machte: „Die Neuverfilmung eines schon einmal 

verfilmten Stoffes. Als Remakes bezeichnet man nur solche Filme, die einen Vorläufer mehr 

oder weniger detailgetreu nachvollziehen – meist aktualisiert, bisweilen in andere Genres 

übertragen, gelegentlich in ganz andere Schauplätze und Zeiten versetzt.“167 Zwar ist die 

Bezeichnung „Stoff“ bei dieser Definition noch sehr unpräzise, aber Manderbach stellt fest, 

dass es sich um einen Film handeln muss, von dem es bereits ein (ebenfalls filmisches) 

Vorbild gibt, sodass er implizit Formen der Transformation und Serialisation ausschließt. 

Darüber hinaus stellt Manderbach fest, dass der Grad der Werkstreue keine Rolle spielt – 

sondern im Gegenteil die künstlerische Freiheit erheblich ist –, solange das Vorbild erkennbar 

ist. 

Die andere Herangehensweise der Filmwissenschaft war es, eine Definition nicht aufgrund 

gemeinsamer Merkmale (shareability) abzuleiten, sondern “to precisely define the category, 

or various categories, of the remake.“168 Verevis sieht hierei die Gefahr, dass  
“[i]f shareability tends towards exhaustive lists of remakes, then accuracy is inclined toward 

taxonomism. Robert Eberwein169, for instance, provides a recent and elaborate taxonomy of 

remakes, proposing fifteen categories (many with subdivisions) including sound remakes of 

silent films, American remakes of foreign films, parodic remakes, pornographic remakes and so 

on.”170 

Diese Befürchtung teile ich nicht, zumal die meisten Unterteilungen eher oberflächliche 

Betrachtungen sind, die sich zudem oftmals überschneiden. Ich halte es vielmehr für 

angebracht, diese Unterkategorien vorerst zu verwerfen und stattdessen zunächst den 

Hauptbegriff des Remakes zu klären.  

Wenn Druxman in seiner Veröffentlichung “Make It Again, Sam”171 das Filmleben von über 

dreißig “literary properties” nachzeichnet, also Neuadaptionen von “theatrical films that were 

based on a common literary source (i.e. story, novel, play, poem, screenplay), but were not a 

sequel to that material”172 festlegt, und bei Filmen, deren Quelle nicht bekannt (weil nicht 

genannt) ist173, etwas willkürlich die Regel aufstellt, “which requires that a new film ‘borrow 

more than just an element or two from its predecessor to qualify’174,”175 dann verfehlt er die 

Definition von Remakes weit, weil (erneute) Literaturverfilmungen nie Remakes sein können 

und eine Nennung der Originalquelle erforderlich ist. Darüber hinaus gibt Druxman zu, dass 

                                                 
167 Zitiert nach Ibid. 
168 Verevis: Film Remakes, S. 11. 
169 Eberwein, Robert: Remakes and Cultural Studies, in: Horton & McDougal (eds.): Play It Again, Sam, S. 28-31. 
170 Verevis: Film Remakes, S. 11. 
171 Druxman: Make it Again, Sam, S. 9. 
172 Ibid. 
173 Ibid. 
174 Ibid. 
175 Verevis: Film Remakes, S. 5. 
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“there were many marginal situations […in which he] simply used [his] own discretion in 

deciding whether or not to embrace [a film as a remake].”176 Diese Herangehensweise zeigt, 

wie willkürlich bei der Begriffsklärung oftmals verfahren wird und wie sehr die Definition an 

die Auswahl der Filme angepasst wird. Interessant für mich ist an dieser Definition die 

Tatsache, dass Druxman – als eine der wenigen Spezifizierungen – ausgerechnet Sequels 

ausschließt, also Filme, die die Handlung eines Films fortführen (oder anderweitig 

verändern), sodass sie nicht mehr identisch mit der ursprünglichen Handlung ist, sondern auf 

dieser aufbaut (wie auch im Fall von Mehrteilern; bzw. im Fall von Prequels diese Handlung 

vorbereitet) oder vollkommen unabhängig von dieser ist (wie bei Filmserien, oder Spin-Offs). 

Damit schließt Druxman die gesamte Kategorie der Serialisation aus.  

Greenberg ist der erste, der zwischen acknowledged und unacknowledged sources 

unterscheidet.177 Problematisch an Greenbergs Annäherung an das Thema ist, dass er a) keine 

direkte Definition formuliert, sondern lediglich eine Reihe von Unterarten von Remakes 

aufzählt, b) beide, acknowledged und unacknowledged sources, als Remakes anerkennt und c) 

die Werkstreue bzw. den Grad der Veränderung als Indikator für den Status eines Films als 

Remake nimmt. Da es jedoch – wie ich bereits festgestellt habe – in meiner Arbeit nicht um 

Werkstreue gehen soll, weil ich unterstelle, dass jede Neuadaption der künstlerischen Freiheit 

und der Kreativität der Macher unterliegt, möchte ich diesen Aspekt ausblenden. 

Auch Thomas M. Leitch betont: “Every film adaptation is defined by its legally sanctioned 

use of material from an ealier model, whose adaptation rights the producers have customarily 

purchased.”178 Indem er schreibt, “The uniqueness of the film remake, a movie based on 

another movie, or competing with another movie based on the same property, is indicated by 

the word property,” betont er dies zwar erneut, schließt aber mit der Bezeichnung “a movie 

[…] competing with another movie based on the same property” erneute Verfilmungen von 

anderen Formen von Literatur (neben Originaldrehbüchern) mit ein:  
„Remakes differ from [...] adaptations to a new medium because of the triangular relationship they 

establish among themselves, the original film they remake, and the property on which both films are 

based […] – especially in these days of video, when the original film and the remake are often found 

side by side on the shelves of rental outlets – than with the story or play or novel on which it is 

based.”179 

Gleichzeitig spricht Leitch damit aber auch einen neuen, wichtigen Aspekt an, nämlich, dass 

es sich bei Remakes zwar um einen Medienwechsel von der literarischen Vorlage zum Film 

                                                 
176 Druxman: Make it Again, Sam, S. 9. 
177 Greenberg, Harvey Roy: Raiders of the Lost Text – Remaking as Contested Homage, in: Always – Journal of 
Popular Film and Television, vol. 18, no. 4, 1991, p. 164-171, S. 165. 
178 Leitch: Twice-Told Tales, S. 138. 
179 Ibid, S. 139. 
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handelt, dass es aber nicht zu einem erneuten Medienwechsel, also einer Transformation 

kommen darf.  

Für Verevis „Film remaking [...] can range from the limited repetition of a classic shot or 

scene […] to the ‘quasi-independent’ repetitions of a single story or popular myth180, for 

example the successive versions of Dracula or Robin Hood or the Titanic story.”181 

Stattdessen unterscheidet er lediglich zwischen „legal-industrial and critical-interpretive 

definitions,“182 was in meiner Schematisierung der Unterscheidung zwischen 

„acknowledged“ und „unacknowledged“ gleichzusetzen ist – zwar macht Verevis diese 

Unterscheidung, jedoch lässt er beides als Remakes gelten. Demnach fallen laut Verevis 

nicht nur sämtliche Formen der Adaption, sondern auch der Transformation183, zum Beispiel 

das "remaking of television series as feature films [...] as new cross-media franchises”184 

unter den Begriff Remake, welchen er mit seiner Kategorie „Remaking“ (= Nachahmung) 

gleichsetzt. Selbst „films that deal with ‚characters’ who circulate in the public domain over 

and above their particular realisations in historic and /or fictional documents“185 stellen für 

ihn Remakes dar. Darüber hinaus akzeptiert er auch Filme, “[which] adopt narrative 

strategies more typical of the ‘retake’ or sequel”186 und schließt so auch die Formen der 

Serialisation mit ein. Indem Verevis schreibt “By definition, remakes rework an earlier film 

(or films), but viewers are not necessarily assumed to have, nor do they require, any 

familiarity with these prototexts,”187 widerspricht er sich zwar selbst (denn er hätte sonst die 

meisten Formen der Serialisation und des Artistic Reworkings ausschließen müssen), leistet 

aber einen Beitrag zur Definition von Remakes, indem er feststellt, dass diese unabhängig 

von ihrem Vorgänger rezipiert werden können.  

Sandra Kühle nähert sich der Definition per Trial-and-Error an: 
„Das Remake [...] könnte demnach definiert werden als ‚Neuverfilmung eines schon verfilmten 

Stoffes’188. Betrachtet man jedoch andere Formen selbstreferentieller Bezüge, wie z.B. die 

Literaturverfilmung, wird deutlich, dass diese ebenfalls in die Kategorie Remake einzuordnen 

wären, würde man die Definition nicht weiter spezifizieren. [...] Es wird erkennbar, dass eine 

Definition, die sowohl dem Gesamtkomplex Remake gerecht werden als auch sich deutlich 

gegen andere Formen abgrenzen soll, zusätzlicher Elemente bedarf. Um bei dem Beispiel der 

Literaturverfilmung zu bleiben, wäre für eine begriffliche Trennung beider Formen eine 

                                                 
180 Georgakas, Dan: Robin Hood – From Roosevelt to Reagan, in: Horton & McDougal (eds.): Play It Again, Sam, 
S. 70-79, S. 70. 
181 Verevis: Film Remakes, S. 21. 
182 Ibid, S. 29. 
183 Vgl. Ibid, S. 53. 
184 Ibid, S. 30. 
185 Ibid, S. 55. 
186 Ibid, S. 52. 
187 Ibid, S. 145. 
188 Monaco: Film Verstehen, S. 571. 
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Aussage über die Art der Quelle (Drehbuch, Roman, historisches Ereignis etc.) nötig, die erneut 

verfilmt wird.“189 

Folgerichtig schließt Kühle daraus, dass „das Remake einer filmischen Vorlage bedarf, also 

eines Films und nicht einer literarischen Ursprungsquelle.“190 Damit schließt Kühle sämtliche 

Adaptionsmöglichkeiten außer der erneuten Adaption eines Drehbuchs als Remake aus. 

Einzige Ausnahme: Filmstoffe, die zwar auf einer anderen literarischen Vorlage als einem 

Drehbuch basieren, für deren erneute Verfilmung aber nicht auf diese literarische Urform, 

sondern ausschließlich auf das erste Drehbuch zurückgreifen:  
„Für die Abgrenzung zwischen Remake und Literaturverfilmung heißt das, eine 

Literaturverfilmung, deren Referenzpunkt die literarische Urform ist, kann nur dann auch ein 

Remake sein, wenn sie sich auf das Drehbuch einer früheren (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.”191 

Außerdem betont Kühle, dass die Abwandlungen zwischen Original und Remake hinsichlich 

Genres, Schauplätze oder Zeiten, Handlung, dramaturgischer Aufbau  und 

Figurenkonstellation (z.B. durch Geschlechterwechsel) soweit reichen können, solange das 

Original seinen eindeutigen Referenzcharakter nicht verliert.  

Obwohl Katrin Oltmans Dissertation zum Thema Genderdiskurs in Remakes nicht nur eines 

der neuesten, sondern auch fokussiertesten Bücher ist, ist ihre Begriffsbestimmung eher 

rückschrittlich:  
„Angesichts dieser durchlässigen Grenzen habe ich meinen Filmlektüren einen engen 

Remakebegriff zu Grunde gelegt: Als Remake bezeichne ich diejenigen Produktionen, die die 

Story eines früheren Kinofilms (im weiteren als Premake bezeichnet) für das Kino 

wiederverfilmen. In diesem Sinne gilt auch ein Film, der auf eine literarische oder 

nichtkinematische Vorlage zurückzuführen ist, als Remake, wenn von dieser Vorlage bereits 

eine Kinofassung existiert. So betrachte ich zum Beispiel WILLIAM SHAKESPEARE’S 

ROMEO + JULIET (USA, 1996) von Baz Luhrmann als Remake von WEST SIDE STORY 

(USA 1961). Ich gehe davon aus, dass sich in der Produktion und Rezeption solcher Filme die 

früheren Verfilmungen nicht ausblenden lassen, dass das Remake die Vorgaben des Premakes 

mitverhandelt.“192 

Einzig ihr Versuch, die Hierarchie in der qualitativen Wertung zwischen Original und Kopie 

zu entkräften indem sie das Begriffpaar „Premake/Remake“ benutzt, ist hier zu würdigen, 

wenngleich ich dieser Begrifflichkeit nicht folgen werde.  

                                                 
189 Kühle, S. 17. 
190 Ibid, S. 18. 
191 Ibid. 
192 Oltman, S. 26. 
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Indem ich die einzelnen in den Definitionen angesprochenen Aspekte zusammensetze und auf 

den in der Schematisierung eingekreisten Remake-Begriff ausrichte, komme ich zu folgender 

Definition, die mir als Grundlage für die Filmauswahl dieser Arbeit dienen soll, und die ich 

gern zur Diskussion stelle: 
Ein Remake ist die erneute Adaption eines bereits verfilmten Originaldrehbuchs, welches als 

solches auch benannt wird. Einzige Ausnahme sind Filme, deren Ursprung in einer anderen 

literarischen Quelle liegt, für deren erneute Verfilmung aber ausschließlich auf das Drehbuch 

des Originals zurückgegriffen wird. Dabei darf es zu keinem erneuten Medienwechsel als dem 

zwischen Drehbuch und ursprünglicher filmischer Form kommen. Der filmische Vorgänger 

wird detailliert nachgezeichnet, wobei Anpassungen hinsichtlich Zeit, Ort und Genre sowie 

Änderungen hinsichtlich Handlung, narrativer Struktur und Figurenkonstellation (z.B. durch 

Geschlechterwechsel) vorgenommen werden dürfen, solange das Original klar als Bezugspunkt 

erkennbar bleibt. Das Remake muss unabhängig von seinem filmischen Vorbild rezipierbar sein.  

Es muss sich also um einen Film handeln, von dem es bereits mindestens eine Verfilmung gab 

(Manderbach). Durch die Festlegung auf ein Originaldrehbuch (Leitch) wird deutlich, dass es 

sich nicht nur um eine literarische Quelle handeln muss (Druxman), sondern die Definition 

grenzt innerhalb der Kategorie Adaption auch alle anderen literarischen Formen aus (Kühle). 

Da das Drehbuch genannt werden muss (Greenberg), stehen die Kategorie Plagiat und ein 

Teil der Artistic Reworkings außen vor. Durch das Verbot eines erneuten Medienwechsels 

(neben dem des Wechsels vom Drehbuch zur ursprünglichen filmischen Form) können alle 

Formen der Transformation ausgeschlossen werden (Leitch). Die meisten Formen der 

Serialisation sind durch die Bedingung einer nicht notwendigen Vorkenntnis des Originals 

ausgegliedert (Verevis). Die einzigen Serialisationsformen, die durch diese Bedingung nicht 

ausgeschlossen werden konnten (Spin-Off und Filmserie), entfallen a) durch die Bedingung 

des gleichen Drehbuchs und b) durch die Voraussetzung einer mehr oder weniger genauen 

Nachzeichnung der Handlung des Originals (Druxman). Dabei sind die Remakes jedoch 

künstlerisch frei (Manderbach, Kühle).  

Die Ausnahme beschreibt Filme wie etwa ALFIE, die ursprünglich auf einem Bühnenstück 

basieren, deren Autor aber selbst das Drehbuch für die erste Verfilmung verfasst hat, auf dem 

schließlich auch die zweite Verfilmung basiert. Ähnlich ist es auch bei THE RING: Der Autor 

der Romanvorlage schrieb auch das Drehbuch für das japanische Original, auf dessen 

ausschließlicher Basis das amerikanische Remake, zudem unter Mithilfe des Autors, gedreht 

wurde.  
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Wie aus der Definition bereits hervorgeht, spielen von verschiedenen Autoren vorgebrachte 

Bedenken wie etwa der Erfolg des Originals (Kühle193), der Grad der Werkstreue (Verevis194, 

Greenberg) oder die Übernahme des Originaltitels (Druxman195) keine Rolle. 

Aus der Definition ergibt sich – genau wie aus dem Schema – ein äußerst eng gesteckter 

Rahmen dafür, was als Remakes bezeichnet werden darf196 - wenngleich es natürlich jedem 

freisteht, für eine eigene Filmauswahl eine weitere oder engere Definition zu finden. 

Gleichzeitig sind in dem Schema alle Verfahren der Imitation übersichtlich angeordnet und 

mit griffigen Bezeichnungen versehen, sodass in Zukunft einer begrifflichen Abtrennung des 

Remakebegriffes nichts mehr im Wege stehen sollte.  

Indem durch diese enge Abgrenzung aber viele Filmbeispiele, die früher ohne weiteres als 

Remakes angesehen wurden, entfallen, grenzt sich die Filmauswahl für meine Arbeit zwar 

stark ein197, jedoch erfüllen alle ausgewählten Filme die Kriterien der Arbeitsdefinition, wie 

ich in den einzelnen Filmlektüren zeigen werde.  

Viele Autoren sind der Versuchung einer Unterteilung in verschiedene Unterarten von 

Remakes erlegen, darunter Druxman (disguised remake, direct remake, non-remake = ein 

vollkommen anderer Film mit demselben Titel198) , Greenberg (acknowledged, close remake; 

acknowledged, transformed remake; unacknowledged, disguised remake199) und Leitch 

(readaptation, update, homage, true remake200). Statt sich jedoch an subjektiven Maßstäben 

wie Werkstreue und Hierarchisierungen zu orientieren, sollten die Unterkategorien sich an 

objektiven Gesichtspunkten wie Autorenschaft und Herkunft des Originals orientieren.  

Meines Dafürhaltens kann man Remakes nur in zwei sinnvolle Gruppen unterteilen, nämlich 

die der „intrakulturellen Remakes“, also Filme, die in ihrem eigenen Ursprungsland/Sprach-

/Kulturkreis erneut gedreht werden, und die der „interkulturellen Remakes“, also 
                                                 
193 „Hat sich ein bestimmter Film besonders gewinnbringend verkauft, gibt es für die Filmindustrie verschiedene 
Möglichkeiten, diesen Erfolg zu wiederholen. Ein Möglichkeit besteht darin, einen neuen Film auf den Markt zu 
bringen, der dem Kassenschlager deutlich ähnelt. Eine andere ist die, eine Fortsetzung der im Erfolgsfilm 
dargestellten Ereignisse zu drehen. Oder aber man verfilmt den gleichen Stoff noch einmal, dreht also ein 
Remake.“ Kühle, S. 17. 
194 Verevis: Film Remakes, S. 14. 
195 Obwohl die Titel, gerade bei Filmklassikern meist gern übernommen werden (nicht zuletzt um von der 
Bekanntheit des Originals zu zehren), ist es gerade bei ausländischen Filmen üblich, den Titel nicht nur einfach 
zu übersetzen, sondern vollständig zu ersetzen, da er in den USA ohnehin nicht bekannt ist und so auch an die 
Eigenheiten des Films und des Landes angepasst werden kann. Vgl. Druxman: Make it Again, Sam, S. 13-15. 
196 Gleichzeitig ist diese Definition flexibel genug, um zum Beispiel das Remake einer ganzen Fernsehserie mit zu 
umfassen: So wurde die gegen Ende der 1970er Jahre gedrehte SciFi-Serie BATTLESTAR GALACTICA im Jahr 
2003 erneut verfilmt. Da es sich hier ebenfalls um Verfilmungen der Originaldrehbücher der einzelnen Episoden 
handelt, und es durch die erneute Verfilmung einer TV-Serie als TV-Serie zu keinem Medienwechsel kommt, 
qualifiziert sich diese Serie als echtes Remake und ist damit eines der äußerst seltenen Beispiele für ein Remake 
einer TV-Serie. 
197 Gleichzeitig ist das der Beweis dafür, wie selten Remakes eigentlich sind und wie  durch die Vermischung der 
Begriffe Remaking (= Nachahmung) und Remake (nach der obigen Definition) vielmehr der falsche Eindruck 
entsteht, dass Remakes ein häufiges Phänomen sind. 
198 Druxman: Make it Again, Sam, S. 13-15. 
199 Greenberg, S. 165. 
200 Leitch: Twice-Told Tales, S. 142-145. 
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Neuverfilmungen ausländischer Originale. Bei den hier analysierten Filmen handelt es sich 

bei DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND und HALLOWEEN um intrakulturelle 

Remakes, also um Filme, deren Original und Remake im selben Land (in diesem Fall den 

USA) produziert wurden. Bei den anderen drei Filmen handelt es sich um interkulturelle 

Remakes, deren Geschichten inhaltlich, aber auch vom Produktionsland aus in die USA 

transferiert wurden.  

An dieser Stelle könnte man in Betracht ziehen, noch weitere inhaltliche Unterscheidung 

vorzunehmen, zum Beispiel die zwischen den Handlungsorten201 und den 

Handlungszeiträumen (etwa wenn der damals zeitgenössische KING KONG jetzt ein Period 

Movie darstellt, obwohl beide Filme in den 1930ern spielen). Da die Wahl des 

Handlungsortes und der Handlungszeit meines Erachtens jedoch unter die künstlerische 

Freiheit fällt, die dem Regisseur laut Definition zusteht, sind solche Beobachtungen zwar 

bemerkenswert, allerdings erfordert dies keine zusätzliche Kategorisierung. Für ebenso wenig 

sinnvoll halte ich eine Unterscheidung nach der Art der Umformung, zum Beispiel nach 

„Technikremakes“, die neue Technologien wie etwa Ton, Farbe oder Computereffekte 

anwenden, oder „Klassikerremakes“, die eine klassische Geschichte in einen neuen, 

zeitgenössischen Rahmen einpassen, da jedes Remake eine technische und zeitgeistliche 

Anpassung vornimmt.  

Die einzigen Sonderformen, die ich an dieser Stelle herausheben möchte, sind das so genannte 

Autoremake und das 1:1-Remake. Beide können in den zuvor genannten Unterkategorien 

intra- und interkulturelles Remake auftreten, bilden also auch Mischformen, sind aber mit 

ihrer Fokussierung auf den Regisseur bzw. das Produktionsverfahren interessant: 

Autoremakes sind Neuverfilmungen durch den Regisseur des Originals. Schon in der frühen 

Filmgeschichte war es keineswegs eine Seltenheit, dass ein Regisseur seinen eigenen Stoff 

erneut inszenierte.202 Wenn ein Original und sein Remake aus der Hand desselben Regisseurs 

stammen, wirft das naturgemäß die spannende Frage auf, welche Veränderungen ein 

Regisseur denn an seinem eigenen Werk vornimmt, wenn er die Gelegenheit erhält, es ein 

zweites Mal zu bearbeiten.203 Wenn es sich zudem um ein interkulturelles Remake handelt, 

der Filmemacher seinen Film also in einer anderen Filmnation (meist den USA) erneut dreht, 

dann sind die gesellschaftlichen Einflüsse dieser Kultur auf die narrative und ästhetische 

                                                 
201 Ob zum Beispiel das Remake eines ursprünglich chinesischen Films wieder in China spielt, obwohl es sich um 
eine amerikanische Produktion handelt, oder ob auch der Handlungsort in die USA verlegt wurde. 
202 So haben z.B. D.W. Griffith (After many Years / Enoch Arden, beide 1911), Frank Capra (Broadway Bill, 
1934/1950), John Ford (Marked Man, 1919 / Three Godfathers, 1948), Alfred Hitchcock (The Man who Knew Too 
Much, 1934 / 1956) Remakes ihrer eigenen Filmstoffe gedreht, vgl. Manderbach, 1988, S. 25f. 
203 Kühle, S. 24. 
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Umsetzung in der erneuten Verfilmung besonders interessant204. Erstaunlich ist dabei, dass 

gerade in dem Fall eines interkulturellen Autoremakes die Filmemacher zu der zweiten 

Sonderform, dem 1:1-Remake greifen. Die “autocitation”205 geht dabei soweit, dass die 

Regisseure ihren eigenen Film Shot für Shot und Szene für Szene, mit einem fast identischen 

Bildaufbau nachdrehen206. Tatsächlich ist das 1:1-Remake im Bereich der Autoremakes bei 

interkulturellen Remakes weiter verbreitet, als bei intrakulturellen Remakes. Warum sollte ein 

Filmemacher seinen Film für dasselbe Publikum noch einmal genauso drehen? Oder, wenn es 

sich nicht um ein Autoremake handelt: Warum sollte ein Filmemacher den Film eines anderen 

Regisseurs 1:1 abfilmen? Genau diese Frage stellten sich Publikum, Kritik und 

Filmwissenschaft angesichts Gus van Sants Remake von PSYCHO, bei dem er Hitchcocks 

Film streng nach der Vorlage auflöste, allerdings in Farbe und mit zeitgenössischen 

Schauspielern207. Dabei war van Sants Absicht durchaus ehrenwert: Um den Film einer neuen 

Generation von Zuschauern, die keine Filmstudenten oder Cinephile sind, zugänglich zu 

machen, wollte er ihn noch einmal auf die große Leinwand bringen208.  

Bei der Untersuchung der einzelnen Filme im Rahmen meiner Filmlektüren werde ich jeweils 

kurz zeigen, dass die ausgewählten Filme die Arbeitsdefinition erfüllen, und sie auch in die 

genannten Unterkategorien inter- und intrakulturelle Remakes sowie – falls zutreffend – in die 

beiden Sonderformen des Auto- oder 1:1-Remakes einordnen. 

 

                                                 
204 Volk, Stefan: Skandalfilme – Cineastische Aufreger gestern und heute, Schüren, Marburg, 2011, S. 253. 
205 Verevis: Film Remakes, S. 21. 
206 Der größte Unterschied liegt dann meist in der Besetzung der Rollen, die dann allesamt mit amerikanischen 
Stars besetzt sind, sowie in einer Verlagerung der Handlung in die USA. Sowohl der Däne Ole Bornedal, der 
seinen Film NATTEVAGTEN in den USA mit Ewan McGregor und Nick Nolte erneut drehte, als auch Michael 
Haneke, der FUNNY GAMES mit Naomi Watts und Tim Roth neu verfilmte, griffen zu dieser Technik. 
207 Während bei den beiden oben genannten Filmen das Publikum (in Unkenntnis des Originals und der 
Tatsache, dass es sich überhaupt um ein Remake handelt) positiv reagierte, hat van Sant für seinen Film viel 
Kritik einstecken müssen. Den einen war der Film zu nah am Original, es fehlte die eigene Interpretation des 
Stoffes; den anderen hat er sich nicht streng genug nach dem Original gerichtet, sondern von (auch bei einem 
1:1-Remake legitimen) Veränderungen Gebrauch gemacht. 
208 Van Sants Gedanke könnte vielleicht schon bald eine Renaissance erleben, nämlich dann, wenn die Studios, 
die derzeit weder die zeitlichen noch finanziellen Kapazitäten aufbringen wollen, um ihre Archive zu pflegen und 
historische Filme zu restaurieren, eines Tages feststellen, dass einige Klassiker stark beschädigt oder gar 
unwiederbringlich verloren gegangen sind. Dann stehen die Studios vor dem gleichen Dilemma wie einst die 
Pioniere des Films in der Zeit des Frühen Kinos, deren qualitativ schlechtes Filmmaterial irgendwann keine 
weiteren Kopien zuließ, und sie den Film erneut drehen mussten, um ihn auch weiterhin anbieten zu können. 
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3.2.1  INTRAKULTURELLE REMAKES 

 

 

Wenn uns etwas vertraut ist, fühlen wir uns schneller wohl, als wenn etwas vollkommen 

fremd ist. So verhält es ich auch im Kino. Wenn uns die Grundlagen bekannt sind, sind wir 

auch offener für Veränderungen: Dann darf gern auch ein Genrefilm einmal hinsichtlich 

seiner Erzählstruktur aus dem Rahmen fallen, oder dürfen die neuesten technischen 

Errungenschaften vorgeführt werden. 

Neben grundlegenden technischen Entwicklungen, die immer wieder zur Produktion von 

Remakes geführt haben, etwa die Entwicklung von Ton- und Farbfilm, gibt es auch kleinere 

technische Anpassungen an die jeweilige Zeit, die zwar kein Remake rechtfertigen würden, 

aber bei der Produktion von Remakes gern eingesetzt werden. Eine solche Anpassung ist der 

durch Musikvideos und Werbefilme beschleunigte Schnitt und die höhere 

Erzählgeschwindigkeit, mit der das zeitgenössische Publikum umzugehen gelernt hat. Es lässt 

sich also vermuten, dass sich die Erzählgeschwindigkeit gerade bei intrakulturellen Remakes 

erheblich vom Original unterscheidet. Das zu zeigen (oder zu widerlegen) wird eine der 

Aufgaben meiner späteren Strukturuntersuchungen während der Filmlektüren sein. 

Neben den leichten technischen Veränderungen, die ein Remake zwar nicht erforderlich 

machen, aber gern eingesetzt werden, gibt es aber auch eine Reihe kultureller Veränderungen, 

die einen Film derart veraltet erscheinen lassen können, dass ein inhaltlich verändertes 

Remake erforderlich (zumindest aber sinnvoll) ist, um das Thema eines Films auch weiterhin 

auswerten zu können. Linda Seger:  
„Da Filme einen so starken Eindruck auf uns machen können, ist es nicht ungewöhnlich, dass 

Produzenten und Manager immer wieder die Möglichkeit eines Remakes in Erwägung ziehen. 

Was in früheren Zeiten einmal beliebt und bewegend war, hat das Potential, in einer neuen 

Aufmachung auch ein zeitgenössisches Publikum anzusprechen.“209 

Dabei folgen die Filmemacher Godard, der den kulturellen und medialen Kontext seiner 

Epoche auf das Medium Film bezog, indem er sagte, dass die Wahrheit eines jeden neuen 

Kinos nicht dadurch begründet wird, indem man auf das Leben in den Straßen oder in die 

Psyche eines Regisseurs schaut, sondern indem man sich andere Filme, Bücher, Lieder und 

andere Repräsentationsformen anschaut,210 und diese mit einem aktuellen Bezug versieht: 

„[Der Film] muss den Zuschauern eine neue Bedeutungsebene, eine neue Aktualität 

vermitteln. Wenn wir uns einfach nur die gute alte Geschichte ansehen möchten, leihen wir 

                                                 
209 Seger, S. 93. 
210 Andrew, Dudley: Breathless – Old as New, in: Dudley, Andrew (ed.): Breathless – Jean-Luc Godard, Director, 
Rutgers University Press, New Brunswick, S. 3-20, S. 19. 
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uns das Original aus der Videothek aus.“211 Erst durch die Intertextualität entstehen 

zusätzliche Bedeutungsebenen, die sowohl über die eigentliche Geschichte, als auch den 

aktuellen Zeitbezug hinausgehen, es entsteht „a largely invisible cultural structure that 

underpins it: a tissue of quotations, linkages, assumptions and ultimately memories”212, die 

man auch als “recollection images” oder “mnemosigns”213 bezeichnen kann. Gesellschaftliche 

Veränderungen wie etwa ein neuer Zeitgeist und die Überwindung von Tabus dienten 

ebenfalls immer als wieder Motivation für Remakes: Die Lockerung von Zensurschranken, 

die Abschaffung des Production Code, und der Reifeprozess des Publikums führten dazu, dass 

Sexualität, Gewalt und Tod in Neuverfilmungen oft expliziter dargestellt werden können, 

während sich das Original mit Andeutungen begnügen musste. Indem die Remakes die 

damals gültigen, heute überholten Zeitströmungen des Originals hinter sich lassen, erfolgt 

eine Art inhaltlicher Marktanpassung. Die daraus hervorgehende Freiheit, mit 

gesellschaftskritischen Themen heute offener umgehen zu können als früher, reizt viele 

Filmemmacher an einer Neuverfilmung und Auffrischung eines von ihnen geschätzten Films.  

So ist es nicht verwunderlich, dass sowohl viele Regisseure, als auch viele Stars sich nicht 

scheuen, Remakes zu drehen. Gerade letztere sind für die Produktion eines Remakes von 

herausragender Bedeutung, sind sie doch der Garant für eine Finanzierung des Projekts und 

für dessen Erfolg an der Kinokasse. Stars wissen natürlich um diese Tatsache und verknüpfen 

diese Chance leichtes Geld zu verdienen mit ihrer persönlichen Agenda, die oftmals daraus 

besteht, aus einem Typecasting auszubrechen und sich für neue, kantigere Rollen 

freizumachen. Deswegen nutzen Stars Remakes oftmals für ein Comeback oder für die 

Erprobung neuer Rollen. Der bereits bekannte Filmstoff bietet eine günstige Plattform, um 

das neue Rollenbild eines Schauspielers losgelöst von einer unsicheren Story zu testen. 

Gerade wenn Stars aufgrund einer ihnen auf Lebenszeit (und darüber hinaus) anhaftenden 

Rolle214 an der Besetzung neuer Rollen scheitern, kann ein Remake die Lösung für dieses 

Dilemma sein: Zwar ist auch in einem solchen Fall von „celebrity intertextuality“215 die 

Fantasie der Zuschauer zuächst mit den vorangegangenen Rollen des Stars besetzt216, doch 

indem der Star nicht nur seine bisherigen Rollen mitbringt, sondern vor allem die Rolle eines 
                                                 
211 Seger, S. 96. 
212 Christie, Ian: “The Rules of the Game”, Sight and Sound, vol. 12, no. 9, 2002, S. 24-27, S. 26. 
213 Deleuze, Gilles: Cinema 2 – The Time-Image, trans. Hugh Tomlinson and Robert Galeta, University of 
Minnesota Press, Minneapolis, 1989, S. 44-67. 
214 Man spricht in einem solchen Fall von einer „ideal-identifikatorischen Verkörperung“, d.h. ein Schauspieler wird 
derartig stark mit seiner größten Rolle identifiziert, dass er in jeder anderen Rolle unglaubwürdig erscheinen 
würde, weshalb er es schwer hat, Rollenangebote zu finden. Beispielhaft stehen hierfür Daniel Radcliff als 
HARRY POTTER oder Mark Hamill und Carrie Fisher, die in STAR WARS die Rollen des Luke Skywalker bzw. 
der Prinzessin Leia übernahmen, die ihnen bei späteren Besetzungen immer wieder im Weg standen. 
215 Verevis: Film Remakes, S. 20. 
216 Kaiser, Joachim: „Verfilmung als Verflachung des Komplexität eines literarisch-sprachlichen Werkes“; S. 12 in 
Adam, Gerhard: Literaturverfilmungen – Studientexte für die Kollegstufe, Oldenbourg, München, 1984. 
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anderen Stars (des Originals) übernimmt, nimmt er auch dessen Rollenbild an und kann sich 

auf diesem Umweg von seinem bisherigen Rollenbild zumindest teilweise lösen. So ist Jack 

Black in KING KONG sowohl der bisherige Comedian, vor allem ist er aber auch der 

abenteuerlustige, verwegene und bessessene Filmemacher des Originals. Natürlich kann ein 

solcher Übergang von einem Rollenbild zum anderen auch scheitern: Jude Law ist es nicht 

gelungen (und es war vielleicht auch nicht beabsichtigt), den machohaften und groben Alfie 

von Michael Caine zu übernehmen. Indem er weiterhin der charmante Schönling ist, nimmt er 

nicht nur sich selbst die Chance zu einem Rollenwechsel, sondern er macht auch einen 

glaubhaften Wandel der Figur des Alfie unwahrscheinlich. 

Mehr als die Stars ein Remake, benötigen Remakes einen Star, weshalb die meisten Remakes 

als sogenannte Star-Vehikel217 konstruiert werden218. In Verbindung mit einem Star findet 

selbst ein inhaltlich schwacher Film genügend Zuschauer, um sich zu amortisieren. Vor allem 

in den USA, aber auch im Rest der Welt, erleichtern amerikanische Stars den Zuschauern die 

Identifikation mit den Figuren: 
„Gaitanides zeigt219, dass [...] 12% der in Deutschland gestarteten US-amerikanischen Filme, in 

denen keine Stars mitwirkten, über eine Million Besucher erreichen konnten. 5,5% der Filme 

erreichten mehr als 2 Millionen Besucher. Bei Filmen, die unter Mitwirkung von Stars 

produziert wurden, konnten 44% mehr als eine und 22% mehr als zwei Millionen Besucher in 

die Kinos locken. [...] Dabei lässt sich die Umsatzsteigerung weniger auf die darstellerische 

Leistung des Stars zurückführen, als auf ihre Wirkung auf die Produktions- und 

Vermarktungsbedingungen.“220 

Auch wenn es um die Rollenbesetzung geht, fühlen wir uns also mit dem Vertrauten wohler. 

(Wieviel stärker das amerikanische Publikum von einheimischen Stars abhängt, werde ich im 

Zusammenhang mit interkulturellen Remakes im nächsten Unterkapitel zeigen.) Entsprechend 

werden Stars als Zugpferde bei der Vermarktung – auch und gerade bei Remakes – eingesetzt, 

ihre Namen in Trailern und auf Plakaten betont. Da die Stars wissen, dass sie für die 

Finanzierung und Vermarktung von Filmen gebraucht werden und damit gutes Geld zu 

verdienen ist, haben die meisten keine Bedenken gegenüber Remakes, so wie generell in 

Hollywood weniger Bedenken gegen Remake herrschen, als in Europa. Das geht soweit, dass 

gelegentlich Schauspieler, die bereits im Original mitgespielt haben, sogar eine (meist kleine) 

Rolle im Remake übernehmen.  

                                                 
217 Als Star-Persona-Vehikel werden Filme bezeichnet, die um die etbalierte Persona oder die Talente eines oder 
mehrerer Stars herum inszeniert sind. Zu den filmwissenschaftlichen Konzepten star persona/image und screen 
persona vgl. Dyer, Richard: Stars, British Film Institute, London, 1979, sowie Gledhill, Christine (Hg.): Stardom – 
The Industry of Desire, Routledge, London, New York, 1991. 
218 Oltman, S. 25. 
219 Gaitanides, S. 63ff. 
220 Zuta, S. 52. 
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„Ein immer wiederkehrendes Merkmal von Remakes ist auch der Einsatz von Schauspielern, die 

in der Erstverfilmung bereits zu sehen waren. Bei den Hauptrollen ist dies nur in der 

Übergangsphase vom Stumm- zum Tonfilm der Fall, aber in Nebenrollen werden gern 

Schauspieler eingesetzt, die im Vorläuferfilm dabei waren“.221 

Aufgrund des langen zeitlichen Abstands zwischen Original und Remake – bei 

intrakulturellen Remakes zwischen 30 und 40 Jahre – können die Schauspieler naturgemäß 

nicht dieselbe Rolle wie im Original übernehmen. Zudem ist diese Art der intertextuellen 

Referenz eher für Insider gedacht, sodass es meist genügt, wenn ein Star einen kurzen Cameo-

Auftritt hat, damit Kenner daraus einen zusätzlichen Lustgewinn ziehen können. Einen 

interessanten Fall eines Rollentauschs offeriert das Remake des Films SLEUTH222, in dem 

einst Laurence Olivier den Liebhaber seiner Frau, gespielt von Michael Caine, in einer Art 

Detektivspiel herausforderte. Im Remake übernimmt Michael Caine – nun gute 30 Jahre älter 

– die Rolle von Olivier, während Jude Law in die ehemalige Rolle von Michael Caine 

schlüpft. Auch Regisseure sind allzu gern bereit, ein Remake zu drehen, selbst die 

etabliertesten und kreativsten, was zeigt, dass es kein Stigma in Hollywood ist, Remakes zu 

produzieren. Dabei nehmen sie sich oftmals einen Film vor, den sie selbst hochhalten, um ihn 

zeitgemäß und mit ihren Änderungen versehen erneut zu drehen. “[F]ilm makers often 

enthuse about the ‘timeless’ attributes and ‘classic’ status of originals before going on to insist 

upon their own value-added transformations.”223 Wenn es sich bei dem Regisseur, der sich für 

ein Remake interessiert, zudem um einen Starregisseur handelt, wird das Paket bestehend aus 

Remake, Regisseur und einem Star meist sehr schnell geschnürt, damit diese scheinbar 

sichere Bank nicht aus terminlichen Gründen der Beteiligten wieder auseinanderbricht. Hier 

nehmen die Regisseure eine ähnliche Poition hinsichtlich Finanzierung und Vermarktung des 

Films ein, wie Starschauspieler:  
“[A]uteurs – ‘star directors’ […] are especially important in contemporary Hollywood because 

they serve as a ‘commercial strategy for organizing [a type of] audience reception… [one which 

is] bound to distribution and marketing aims that identify and address the potential cult status of 

an auteur’.224 In the case of contemporary remakes, a pre-existing title is relayed and 

transformed through the ‘individual vision’ and ‘personal perspective’225 of the film maker.”226 

                                                 
221 Hobsch, S. 10. 
222 Der Film basiert auf dem Bühnenstück von Anthony Shaffer, der jedoch – genau wie Bill Naughton bei ALFIE – 
selbst das Drehbuch verfasste, sodass diese durchaus als Originalidee des Autors und damit als „original 
screenplay“ bezeichnet werden kann. 
223 Verevis: Film Remakes, S. 17. 
224 Corrigan, Timothy: A Cinema Without Walls – Movies and Culture After Vietnam, Rutgers University Press, 
New Brunswick, 1991, S. 103; see also Corrigan, Timothy: Auteurs and the New Hollywood, in: Lewis, Jon (ed.): 
The New American Cinema, Duke University Press, Durham, 1998, S. 38-63. 
225 Corrigan, Timothy: Which Shakespeare to love? – Film, Fidelity, and the Performance of Literature, in: Collins: 
High-Pop, S. 155-181, S. 168. 
226 Verevis: Film Remakes, S. 9f. 
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Ob man den Remakeprozess nun als “reimagining”, “re-envisioning” oder “revisiting”227 

bezeichnet – fest steht, dass die Filmemacher immer ihre ganz persönlichen Spuren an dem 

Film hinterlassen und dabei oftmals aus ihrem eigenen Erfahrungsschatz und ihrer 

Filmographie schöpfen, was sich gelegentlich in Anspielungen auf andere Filme desselben 

Regisseurs niederschlägt228. Dass Regisseure bei sich selbst abschauen, ist nicht neu229, bei 

Remakes gehen Filmemacher jedoch gelegentlich sogar soweit, ihren eigenen Film erneut zu 

drehen. Um künstlerische Ambitionen weiterzuentwickeln, weniger gelungenes zu verbessern 

oder die eigene Geschichte an eine neue Zeit anzupassen, haben Filmemacher wie Cecille B. 

DeMille (THE TEN COMMANDMENTS, 1923/1956, beide basierend auf dem Drehbuch 

von Jeanie Macpherson) und Alfred Hitchcock (THE MAN WHO KNEW TOO MUCH, 

1934/1956) ihre eigenen Filme erneut gedreht.  
„[The] remake of his own earlier film [...] provides the film maker with an opportunity to 

rethink ‘the relations between texts, between characters (real and fictional), and between the 

work of a younger, more exuberant director and a mature craftsman’230”231 

Besonders oft kommen diese sogenannten Autoremakes aber bei interkulturellen Remake vor, 

bei denen ausländische, meist europäische oder asiatische Regisseure, die Chance bekommen, 

den Film für einen weltweiten Markt erneut in den USA zu drehen. Deswegen möchte ich im 

nächsten Unterkapitel näher auf diese Form des Remakes eingehen. 

Da die zeitliche Distanz zwischen Original und Remake bei intrakulturellen Remakes 

naturgemäß höher ist, liegen die Gründe für ein Remake hier meist in persönlichen Motiven 

des Regisseurs, der seine Vision eines von ihm hochgehaltenen Meisterwerks auf die 

Leinwand bringen will, oder in dem Versuch eines Stars, ein neues Rollenbild 

auszuprobieren. Ähnlich wie bei der Einführung neuer Technik kann man – so glaubt man in 

Hollywood – den Erfolg eines Stars in einer für ihn untypischen Rolle besser testen, wenn 

man alle Variablen zu Konstanten macht, um so den Erfolg des Films (und implizit: des Stars) 

zu testen. Andere Gründe für intrakulturelle Remakes können die Anpassung eines alten, aber 

(immer noch oder wieder) aktuellen Themas an die neue Zeit und die damit einhergehenden 

Geistesströmungen, aber auch an neue, lockere Zensurbestimmungen sein. Ein Genre, das seit 

jeher gern davon Gebrauch gemacht hat, ist das Horrorgenre.  

                                                 
227 Ibid, S. 10. 
228 Grant, Catherine: “Recognising Billy Budd in Beau Travail: Epistemology and Hermeneutics of an Auteurist 
‘Free’ Adaptation”, Screen, vol. 43, no. 1, 2002, S. 57-73, S. 58. 
229 Vgl. beispielhaft zum Thema Quentin Tarantino: Clarkson, Wensley: Quentin Tarantino – Shooting from the 
Hip, Piatkus, London, 1995, S. 246; Verevis: Film Remakes, S. 174; Bernard, Jami: Quentin Tarantino – The Man 
and His Movies, HarperCollins, London, 1995, S. 121. 
230 McDougal, Stuart Y.: The Director who Knew Too Much – Hitchcock Remakes Himself, in: Horton & 
McDougal, S. 52-69, S. 53 und 67. 
231 Verevis: Film Remakes, S. 8. 
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Diese Gründe, oftmals in Kombination miteinander, spielen teilweise auch eine Rolle bei der 

Herstellung von interkulturellen Remakes. Zwar ist hier der zeitliche Abstand zwischen 

Original und Remake nicht so hoch, doch sind die kulturellen Unterschiede der verschiedenen 

Filmnationen teilweise so erheblich, dass es sinnvoller erscheint, den Film für den 

englischsprachigen und internationalen Markt erneut zu drehen. 
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3.2.2  INTERKULTURELLE REMAKES 

 

 

Mit einem Marktanteil von 98% in den USA und ca. 80% im Ausland dominieren 

amerikanische Filme inzwischen nicht nur den amerikanischen Markt, sondern den 

Weltmarkt232. Es scheint fast, als wären amerikanische Filme mit der ganzen Welt 

kompatibel, jedoch europäische oder asiatische Filme hinsichtlich Inhalt und Stil vollkommen 

inkompatibel nicht nur mit den USA, sondern auch mit ihren Nachbarländern.  
„[D]ie Marktmacht der US-Amerikaner [führt] sicher dazu, dass sich die Sehgewohnheiten des 

internationalen Publikums dem aufwändigen Stil der amerikanischen Produktionen anpassen. 

Durch die künstlerischen, aber hauptsächlich durch die finanziellen Implikationen des US-

amerikanischen Filmstils ergibt sich eine, besonders für inländische Produzenten ernst zu 

nehmende, finanzielle Markteintrittsbarriere. Auch ist das Starsystem stärker ausgebaut, deren 

Bekanntheit sowie ihre Verkaufswirkung im Sinne von ‚Drawing Power’233 international ist.“234 

Dennoch steht Hollywood ausländischen Filmen und Filmemachern interessiert gegenüber, 

halten die Studios die Augen permanent nach neuen Talenten und ungesehenen Geschichten 

offen. Im (nicht seltenen) Idealfall schafft Hollywood beides auf einen Streich: Man kauft die 

Remakerechte eines in seiner Heimat erfolgreichen ausländischen Films und lässt den 

Regisseur des Originals ein Remake seines eigenen Films drehen. „Indeed, some producers of 

(foreign) originals, realising the direct financial gains to be made, are actively involved in the 

production of US remakes.“235  Diese Konstellation kommt meist dann zu stande, wenn der 

Regisseur gleichzeitig der Autor des Drehbuchs war und den Verkauf der Remakerechte an 

einen Regieauftrag koppelt. Diese Art der Zusammenarbeit scheint für beide Seiten nur 

Vorteile zu haben – zumindest auf den ersten Blick: Dem Filmemacher werden in den USA 

ganz andere Möglichkeiten geboten, die vom Budget (oft das zehnfache des Originalfilms), 

über erfahrene Kollegen bis hin zu Starbesetzungen reichen. Für das Studio liegen die 

Vorteile vor allem darin, dass der Regisseur bereits ein erfahrener Handwerker ist, der eine 

Filmproduktion handhaben kann und auf dessen Namen man bei der Vermarktung des 

Remakes in seinem Heimatland aufbauen kann. Zudem sind europäische und asiatische 

Filmemacher aufgrund der weitaus geringeren Budgets selbst für in ihrem Heimatland 

vergleichsweise hochbudgetierte Filme, sehr sparsam. Vor allem aber bekommen die Studios 

einen Film, den der Hauch des Anspruchs umweht, weil es sich vermeintlich um einen 

europäischen Auteur handelt, der aus seiner ungewöhnlichen Pespektive eine aufregende neue 
                                                 
232 Zuta, S. 51f. 
233 Gaitanides, S. 26. 
234 Zuta, S. 52. 
235 Vincendeau, S. 24. 
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Geschichte erzählt, dabei aber doch einen typisch amerikanischen Film dreht. Der größte 

Segen stellt sich für die europäischen Regisseure aber oftmals auch als der größte Fluch 

heraus: Das Budget. Mit dem zehnfachen des Originalbudgets werden die Filmemacher 

oftmals zu aufwendigen, aber letztlich nutzlosen, weil der Geschichte nicht zuträglichen, 

Effekten verführt. Die Regisseure erliegen der Verführungskraft des Geldes und beginnen, 

Filme aus den falschen Gründen zu machen, indem sie kleine, interessante Geschichten in 

aufregende Effektspektakel verwandeln und dabei ihre Originalität verlieren. Eine andere 

Gefahr, die bei der Produktion eines Autoremakes in den USA besteht, ist, dass der Regisseur 

zu sehr in seiner eigenen (oder der seines Landes) Erzählkonvention verhaftet bleibt oder mit 

einem zu kritischen Blick auf seine neue Heimat USA blickt, was dazu führt, dass der Film zu 

„arty“ gerät und floppt. Indem er also den Verführungen Hollywoods widersteht, kann dies 

ebenfalls zu einem Misserfolg führen. Tatsächlich ist diese zweite Gefahr bei Autoremakes 

die oftmals höhere: Die Regisseure machen zwar gern von Stars und dem eingespielten 

Produktionsprozess Gebrauch, behalten ihre Filme aber nicht nur in den Grundzügen, sondern 

bis zum kleinsten Detail bei. Beispielhaft steht hierfür Ole Bornedals Remake 

NIGHTWATCH seines dänischen Films NATTEVAGTEN. Stars und die Verlagerung der 

Handlung in die USA reichten hier nicht aus, um das Publikum mit einem typisch 

amerikanischen Film zu befriedigen, zu unkonventionell und kritisch war der Blick des 

Regisseurs auf die Geschichte und deren neue Heimat. Im Vergleich dazu scheint die erste 

Gefahr – das hohe Budget und die damit einhergehenden nahezu uneingeschränkten 

Möglichkeiten – eher bei Remakes ausländischer Filme durch einen amerikanischen 

Regisseur zu lauern, der weniger auf die Einzelheiten des Plots, als vielmehr auf das Thema 

und die Publikumsgunst zu schauen scheint und entsprechend unvoreingenommen in die 

Trick- und Effektekiste greift, wie Verevis am Beispiel von INSOMNIA erläutert: 
“The American remake adheres to the basic template of the original, while accommodating 

Hollywood genre elements and transferring the action from the never-ending daylight of the 

Scandinavian summer to that of the Alaskan wilderness. Additionally, it recasts Al Pacino in the 

role created by Stellan Skarsgard […] to create a character at once more sympathetic and more 

tragic.”236 

Anhand dieses Films lässt sich gut zeigen, dass es durchaus sinnvoll ist, einen erfolgreichen 

ausländischen Film für den amerikanischen Markt neu zu adaptieren: Zwar konnte das 

Original sogar auf dem amerikanischen Markt über 200.000 Dollar einspielen, jedoch nahm 

das – nach Hollywood-Standard – vergleichsweise erfolglose Remake allein in den USA rund 

70 Millionen Dollar ein und konnte auch weltweit ausgewertet werden, was etwa noch einmal 
                                                 
236 Verevis: Film Remakes, S. 137; vgl. auch: Wrathall, John: Review of Insomnia, Sight and Sound,Vol. 12, Nr. 9 
(September), 2002, S. 62-64.  
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die gleiche Menge Geld in die Kasse des Studios spülte. Mit seinen 1,5 Milliarden 

Kinobesuchern pro Jahr ist der amerikanische Markt der größte der Welt, sodass die 

Potenziale, hier ein erhebliches Umsatzvolumen zu generieren, groß sind. Wie auch das 

Beispiel von BELLA MARTHA und dessen Remake NO RESERVATIONS belegt, hat das 

vergleichsweise erfolglose Remake zwar nur einen sehr geringen Teil vom großen Kuchen 

des „domestic market“ abbekommen, dieser Teil war jedoch um ein vielfaches größer, als das 

Einspielergebnis des Originals in den USA, welches hier mit nur wenigen Kopien und für sehr 

kurze Zeit ausgewertet wurde, und sogar größer als das Einspielergebnis des Originals in 

seiner Heimat, wo der Film – gemessen an deutschen Verhältnissen – ein Hit war.  

Aber warum gelingt es ausländischen Filmen nicht einmal, zumindest ein kleines Stück vom 

großen Kuchen des US-Kinomarktes abzubekommen? Im wesentlichen sind es drei Gründe, 

die das Publikum davon abhalten, sich ein ausländisches Original anstelle des amerikanischen 

Remakes anzuschauen, die gleichzeitig die drei wesentlichen Merkmale interkultureller 

Remakes darstellen: Zum ersten sind das die Stars, zu denen – wie ich bereits im 

vorangegangenen Unterkapitel ausführlich gezeigt habe – das Publikum eine enge 

Verbundenheit empfindet. Amerikanische Zuschauer wollen vertraute amerikanische 

Schauspieler sehen und nehmen dabei lieber in Kauf, einen in seinem Rollenbild stark 

festgelegten Schauspieler in einer vollkommen neuen Rolle zu sehen, als ein unbekanntes, 

nicht amerikanisches Gesicht. In INSOMNIA versuchte Robin Williams weg von seiner Rolle 

als Komödiant, hin zu einem ernsten Rollenbild zu wechseln, wozu sich Remakes gut eignen. 

Er übernimmt damit die – freilich in den USA kaum bekannte – Rolle seines norwegischen 

Kollegen Sverre Anker Ousdal, wodurch zumindest diejenigen, die das Original gesehen 

haben, Williams’ ursprüngliche Rolle des Komikers mit der des Mörders überblenden. Und 

diejenigen, die das Original nicht kennen, erleben Williams erstmals in einer ernsthaften Rolle 

– zwar ohne den Bezug zum Original herstellen zu können, aber dennoch fähig, seine 

Performance wertzuschätzen.  

Zum Zweiten unterscheiden sich die Wertesysteme der Ursprungsländer von europäischem 

oder asiatischem Original und dem amerikanischen Remake erheblich: Zwar wirft Hollywood 

gern einen Blick über den Tellerrand ins Ausland, der viele oftmals völlig unbekannte 

Geschichten und Erzählmuster zu Tage bringt, mit denen man die Konventionen – zumindest 

in einem bestimmten Rahmen – durchbrechen und das Publikum erstaunen kann (nicht zu 

sehr freilich, denn kompliziertes Kopfkino schätzt das Gros des amerikanischen und 

Weltpublikums gar nicht). Doch Hollywood weiß auch, dass sich die Amerikaner stark an 

ihren eigenen Kultur- und Wertmaßstäben orientieren. Entsprechend werden 
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Originalgeschichten während der Remakeproduktion nicht nur hinsichtlich der 

Produktionsbedingungen, sondern auch hinsichtlich des amerikanischen Geschmacksmusters 

angepasst237. Ein neuer Filmtitel ist dabei meist noch die geringfügigste Veränderung238. 

Seger:  
„Insbesondere bei der Adaption von ausländischen Filmen darf man nie aus den Augen 

verlieren, dass es in unterschiedlichen Ländern natürlich auch unterschiedliche 

Wertvorstellungen gibt. So sind trotz ihrer Aufgeschlossenheit, Zukunftsgläubigkeit und ihres 

gesellschaftlichen Entwicklungsstandes die meisten Amerikaner noch immer sehr puritanisch 

eingestellt. In ihren lebenspraktischen Grundüberzeugungen sind sie gemeinhin konservativer 

und repressiver als die Europäer.“239  

Selbst heute noch tun sich viele Amerikaner schwer mit einer Sexualität, die nicht den 

monogamen und heterosexuellen Normen entspricht. In nichtamerikanischen Filmen werden 

Ehebruch oder Homosexualität in der Regel wertfrei dargestellt – für viele Amerikaner sind 

beides nicht akzeptable Lebensweisen. Und auch wenn Amerikaner eine Dreiecksgeschichte 

auf die Leinwand bringen, dann sind es so gut wie immer die oder der Geliebte, die dafür 

bezahlen müssen oder einen Denkzettel verpasst bekommen. In amerikanischen Filmen treten 

in der Regel Familie und monogame Partnerschaften als erstrebenswerte Ziele in den 

Vordergrund, was auf Filme anderer Kulturen nicht unbedingt zutrifft. Viele ausländische, 

insbesondere französische Filme, interessieren sich eher für außereheliche Verhältnisse und 

heikle Liebschaften.240 Aufgrund dieser unterschiedlichen Moralvorstellungen und der 

                                                 
237 Ich vermeide an dieser Stelle bewußt den Begriff „Amerikanisierung“, da dieser zu sehr negativ konnotiert ist 
und mit dem ebenso wenig sachlichen Begriff des „Kulturimperialismus“ zu sehr geich gestellt wird. 
238 Der Film- oder Werktitel im engeren Sinne hat in erster Linie die Funktion, auf den Film aufmerksam zu 
machen und als Mittel der ‚Erstberührung’ mit dem Publikum eine Besuchermotivation auszulösen. (vgl. 
Schreitmüller, Andreas: „Medienspezifik des Titels“, in: Wulff, Hans J. (Hg.): Medienwissenschaft Kiel, Berichte 
und Papiere, Nr. 6 (1999), S. 41-46, S. 42.) Die Beziehung zwischen einem Filmtitel und seinem Thema ist 
weitaus geringer als es bei verbalen Texten und ihren Titeln der Fall ist. Hierfür spricht die Multimedialität des 
Films, der ja bekanntlich nicht nur aus Worten, sondern einer Reihe andere Komponenten besteht, die sich 
weniger leicht in einen ausschließlich semiotischen Werktitel übertragen lassen. Da ein Filmtitel weniger einen 
Informationscharakter und Sinnzusammenhang ausweisen muss, aus werbestrategischer Sicht vielmehr ein 
hohes Maß an Suggestionskraft besitzen sollte, ist seine formale und inhaltliche Struktur von besonderer 
Bedeutung. Die Aufgabe, Aufmerksamkeit zu erzielen, steht vor dem Zweck, direkte Bezüge zum Film 
herzustellen. Die inhaltliche Struktur eines Werktitels steht in dem Spannungsverhältnis, durch ‚Rätselhaftigkeit, 
Ambiguität und Offenheit’238 beim Zuschauer Neugierde zu erzeugen und gleichzeitig durch Abrufen von 
Bekanntem eine gewisse Vertrautheit herzustellen, die ein emotionales Band schafft. Die formale Beschaffenheit 
eines Filmtitels bezieht sich hauptsächlich auf seine Länge, den speziellen Gebrauch von Satzzeichen und das 
teilweise bewusste Missachten von Regeln der Rechtschreibung und Grammatik (semantische und syntaktische 
Verknappung). All diese Kunstgriffe dienen dem Zweck, möglichst kurzer und eingängiger Filmtitel, die eine 
bessere Merkbarkeit erzielen sollen. (vgl. Henning von Kügelgen: Zur Funktion und Bedeutung von Filmnamen. 
Münster, 1988, S. 46.) Natürgemäß wird bei interkulturellen Remakes aufgrund der unterschiedlichen Sprache 
nur äußerst selten von einer Übernahme des Titels Gebrauch gemacht, meist nur dann, wenn es sich um einen 
international bekannten (z.B. medizinischen) Begriff (e.g. INSOMNIA) oder den Namen der Hauptfigur (e.g. 
ALFIE) handelt. Laut einer Untersuchung von Andreas Schreitmüller wird von einer wortwörtlichen Übertragung in 
nur 18% der Fälle Gebrauch gemacht (vgl. Schreitmüller, S. 43); in den meisten Fällen wird der Titel eines Filmes 
komplett neu formuliert. Kulturspezifische Unterschiede und Identifikationsmuster sollen so abgefangen werden. 
Ein Filmtitel soll schließlich Interesse und Bedürfnisse eines möglichst uneingeschränkten Publikums berühren. 
Leider geht bei diesem Transformationsprozess sehr häufig die originäre Intention verloren (vgl. Kühle, S. 29.) 
239 Seger, S. 102. 
240 Ibid. 
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Existenz anderer moralischer Instanzen, die in den USA zudem mehr Macht haben, als zum 

Beispiel in Europa (etwa die religiöse Rechte), wirken amerikanische Versionen europäischer 

Filme oft prüder. „Wenn sich Werte nicht von einer Kultur in eine andere übertragen lassen, 

wird es für das Publikum schwierig, sich mit dem Lebensstil und der Moral eines Films zu 

identifizieren.“241 Gleiches kann auch für die Identifikation mit dem Protagonisten gelten, wie 

ich bei der Filmlektüre von ALFIE zeigen werde. Erstaunlich ist dabei, dass ausländische 

Filme nur selten kompatibel zu den USA sind, amerikanische Filme dagegen kompatibel zur 

gesamten Welt zu sein scheinen und alle Kulturkreise dominieren, wodurch Filmemacher, die 

ein interkulturelles Remake produzieren zu einem “international sampler, a connoisseur of 

intercultural essentials”242 werden.  

Das dritte Hindernis für ausländische Filme und damit Grund für ein Remake ist die 

Sprachbarriere zwischen den Ländern. Da der Filmmarkt primär als ein Markt für englisch-

sprachige Filme betrachtet werden muss, weil der Marktanteil nicht-englischsprachiger Filme 

international bei gerade einmal vier Prozent liegt243, haben es zwar englischsprachige Filme 

relativ leicht, sich auf dem US- und Weltmarkt auszubreiten244, doch anderssprachigen 

Filmen bleibt der Erfolg – zumindest auf dem US-Markt – verwehrt245. Im Gegensatz zu 

Europa gibt es in den USA keine nennenswerte Synchronindustrie. Wenn es ein Film schafft, 

auf dem amerikanischen Markt ausgewertet zu werden, dann erfolgt diese Auswertung meist 

mit untertitelten Versionen. Zwar ist diese Form der Übersetzung umständlicher für die 

Zuschauer, dennoch rangiert sie hinsichtlich ihrer Akzeptanz durch das Publikum noch vor 

der (äußerst seltenen) Synchronisation. Die irritierende bis störende Wirkung synchronisierter 

ausländischer Filme auf amerikanische Kinobesucher kommt einerseits davon, dass die 

Lippenbewegungen nicht perfekt zum gehörten Text passen und dass das Raumgefühl des 

Films durch die Studioaufnahmen gestört wird. Andererseits entspricht es nicht der 

Vormachtstellung der Weltsprache Englisch, als synchronisierte Sprache aufzutreten. Die 

einzige Ausnahme, bei der das amerikanische Publikum eine Synchronisation akzeptiert, sind 

Animationsfilme: Hier wird jedoch das gesprochene Wort vor der eigentlichen 
                                                 
241 Ibid. 
242 Rosenbaum, Jonathan, zitiert nach: Verevis: Film Remakes, S. 164. 
243 Houcken, S. 137. 
244 Dadurch müssen Remakes englischer Filme, wie etwa ALFIE und LADYKILLERS nicht nur als inter-, sondern 
auch intrakulturelle Remakes betrachtet werden, wofür auch die lange Zeitspanne zwischen Original und Remake 
spricht. 
245 Das englische Publikum tut sich weniger schwer im Umgang mit Synchronisationen, was vermutlich aus der 
Nähe zu einer vielzahl anderssprachiger Kulturen innerhalb Europas und der ehemaligen Kolonien herrührt. 
Dennoch darf man die Kompatibilität der nicht-amerikanischen Filmkulturen untereinander nicht überschätzen: 
„Auch Filme europäischer Herkunft scheinen nicht mit ihren Nachbarmärkten kompatibel zu sein. Deutsche Filme 
haben in seltenen Fällen international kleine Erfolge feiern dürfen, doch scheint die deutsche Filmkultur weniger 
kongruent mit der amerikanischen zu seinm als umgekehrt. Leicht zu erkennen ist das Problem der Sprache: 
Europäische Zuschauer sind an Synchronversion und Untertitelungen gewöhnt, amerikanische nicht.“, Zuta, S. 
52. 
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Animationsarbeit aufgenommen, sodass die Lippenbewegung der Trickfiguren genau auf den 

gesprochenen Text angepasst werden kann und Lippensynchronität entsteht. Darüber hinaus 

trägt die Tatsache, dass es sich hierbei um animierte, fiktive Figuren (meist Tiere, Monster 

oder andere Fantasiefiguren) handelt, zu einer höheren Toleranz gegenüber 

Unzulänglichkeiten hinsichtlich der Synchronität bei. Zudem werden zu deren 

Synchronisation oftmals Stars herangezogen, wodurch die Stimmen dem Publikum wiederum 

vertraut vorkommen. Es gibt in den USA kaum (und wenn dann nicht hauptberufliche) 

Synchronsprecher und – noch entscheidender – keine Spezialisten für die Erstellung von 

Synchrondialogen, weil die Nachfrage nach ausländischen Filmen ohnehin sehr niedrig ist. 

Diese Nachfrage würde vielleicht steigen, wenn mehr ausländische Filme in amerikanischen 

Kinos gezeigt würden, aber daran hat die Filmindustrie Hollywoods naturgemäß kein 

Interesse: Nicht nur würde man den Markt damit für das Ausland öffnen und selbst vielleicht 

empfindliche Einnahmeverluste hinnehmen müssen, sondern man müsste zudem eine 

Synchronindustrie kostenintensiv aus dem Nichts aufbauen. Stattdessen produziert Hollywood 

lieber Remakes, wodurch es den amerikanischen Markt geschlossen halten und seine eigenen 

Produktionskapazitäten mit für das Publikum neuen Ideen und Themen auslasten kann.  

Das Abwerben von Filmschaffenden anderer Länder einerseits, und die Remakeproduktion 

ausländischer Filmerfolge andererseits sichern den amerikanischen Branchenriesen weiterhin 

eine nationale und globale Marktvorherrschaft und ein permanentes Einkommen an frischen 

Ideen und Talenten. Doch die Produktion interkultureller Remakes funktioniert keineswegs 

nur in Richtung USA – auch wenn es dafür tatsächlich nur wenige Beispiele gibt. Gerade mit 

Asien pflegt Hollywood einen regen Ideenaustausch und befördert eine Produktion asiatischer 

Remakes von amerikanischen Originalen. Die Gründe hierfür liegen einerseits in vollkommen 

unterschiedlichen Erzählstrukturen, Bildern, Charakteren und Themen. Andererseits fällt es 

asiatischen Produzenten aufgrund unterschiedlicher Geschäftsgebahren schwer, Filme mit 

asiatischen Themen in Hollywood zu produzieren: „Asian scripts tend to be written and 

produced much more quickly than in Hollywood where the development process can frustrate 

Asian partners.”246 Wenn die Hollywoodstudios nicht nur mit amerikanischen Produktionen 

in Asien Fuß fassen wollen, dann müssen sie vor Ort und auf den Markt zugeschnitten 

produzieren. Mittlerweile haben die amerikanischen Studios Dependencen in der ganzen 

Welt, um auch auf den regionalen Märkten mitzumischen. Bei der Auswahl ihrer Projekte 

greifen sie dabei gern auf erprobte Geschichten aus ihren eigenen Archiven zurück und 

produzieren von diesen Remakes. So wird derzeit zum Beispiel an einem japanischen Remake 
                                                 
246 Frater, Patrick: “H'w'd rethinks Asian remake deals”, 
http://www.variety.com/article/VR1117994398.html?categoryid=2430&cs=1 
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des Oscar-Gewinners SIDEWAYS gearbeitet247, welches Fox als Inhaber der Remakerechte 

mit seiner japanischen Produktionsabteilung in Zusammenarbeit mit einem japanischen 

Produzenten selbst herstellen und über seinen japanischen Verleiharm in die Kinos bringen 

wird. Auch hier wird naturgemäß die Geschichte an die kulturellen Befindlichkeiten des 

Landes angepasst und mit heimischen Stars besetzt. Um das Potenzial einer Neuerung – hier 

freilich nicht einer neuen Technik oder eines neues Rollenbildes für einen Star, sondern das 

Potenzial eines neuen Marktes – zu testen, werden also wieder Remakes benutzt, um 

möglichst viele Variablen in Konstanten verwandeln und den Erfolg messen zu können. 

 

 

 

                                                 
247 Schilling, Mark: “'Sideways' gets Japanese remake”, 
http://www.variety.com/article/VR1117995396.html?categoryid=2430&cs=1&query=remake 
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4.   STRUKTURTHEORIE 

 

 
„Ins Kino gehen ist eine ebenso individuelle wie kollektive Erfahrung, eine Ansammlung von 

Momenten, die sich vom Fluss der Zeit abheben [...]. Diese Bilder zu sehen, die da über die 

Leinwand flimmern, machen es einem möglich, die gesamte Bandbreite der menschlischen 

Erfahrungswelten zu erschließen.“248 

Syd Field, von dem dieses Zitat stammt, weiß als erfahrener Drehbuchautor nicht nur um die 

kulturelle Bedeutung des Geschichtenerzählens, sondern auch um die Regeln, die hinter 

diesem Ritual stecken. Zwar wird jeder Künstler – und damit auch jeder Filmschaffende – 

leugnen, dass es solche Regeln gibt, doch Peter Bart bringt es auf den Punkt: “In the arts there 

are no rules, but you break them at your peril.”249 Seit den Anfängen des 

Geschichtenerzählens verschafft eine Spannung erzeugende Struktur, mit der ein 

Überlebensmodell präsentiert wird, den Menschen ungeheure Befriedigung. Die mythischen 

Geschichten über Helden haben Antworten auf Fragen geliefert, die den menschlichen Geist 

seit der frühesten Zeit beunruhigt haben: Schicksalsschläge, der Sinn des Lebens, Tod, der 

Wandel, die Liebe und das Glück. Indem wir uns in den Mythos vertiefen, versuchen wir die 

Wahrheit über den Menschen zu erkennen.250 Als Grundlage für die Strukturanalysen meiner 

Arbeit verwende ich ein Schema, welches ursprünglich von Field entwickelt und von Hans-

Ulrich Mohr an der Technischen Universität Dresden verfeinert wurde251. Im folgenden 

werde ich die Ursprünge und Entwicklungsstadien dieses Paradigmas nachzeichnen, welches 

– ausgehend von Aristoteles – von dem Mythenforscher Joseph Campbell entdeckt und von 

Field in die Kunst des Drehbuchschreibens übertragen wurde. Das aus Fields Paradigma 

hervorgegangene feingliedrige System von Mohr reiht zahlreiche Punkte einer Erzählung zu 

einer Perlenkette auf, die sich zu einem geschlossenen Ganzen zusammenfügt und damit das 

Rückgrat einer jeden Geschichte darstellt. Darüber hinaus lässt sich dieses Paradigma auf die 

verschiedensten narrativen Formen – neben dem Medium Film also auch auf alle literarischen 

Werke sowie neue mediale Formen wie Videoclips und Computerspiele – anwenden und stellt 

damit ein universales Werkzeug für die Analyse von Texten dar.  

                                                 
248 Field: Going to the Movies, S. 13. 
249 Bart & Guber, S. 257. 
250 Hiltunen, Ari: Aristoteles in Hollywood – Das neue Standardwerk der Dramaturgie, Bastei Lübbe, Bergisch 
Gladbach, 2001, S. 27. 
251 Das Paradigma von Mohr ist in seiner Gänze noch unveröffentlicht. Für eine Vorschau siehe: Mohr, Hans-
Ulrich: “Neo-Noir Film – Evil and Postmodernism” in Achilles, Jochen and Bergmann, Ina (eds.): Representations 
of Evil in Fiction and Film, WVT, Trier, 2009, S. 225-244, S. 236. Zur Ausdifferenzierung des Midpoint durch Mohr 
vgl. Mohr, Hans-Ulrich: "'New Wall after Its Fall: David Edgar's Post-History Plays on Europe between 1989 and 
2002" in: Houswitschka, Christoph et. al. (Hrsg.): Literary Views on Post-Wall Europe, WVT, Trier, 2005, S. 229-
248. 
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4.1   DIE REISE DES HELDEN 

 

 
„Tausendmal wurde uns gesagt, es gebe nur so und so viele Plots252 und die seien alle schon 

verwendet worden; es gebe auf der ganzen Welt keine Geschichte mehr, die nicht schon einmal 

erzählt worden sei. Ein Wunder, dass es noch Schriftsteller gibt, die sich von der Vergangenheit 

nicht einschüchtern lassen.“253 

Ronald B. Tobias, der selbst glaubt, es gäbe im wesentlichen nur zwanzig sogenannte „master 

plots“, von denen alle anderen nur leichte Variationen und Mischungen sind, hat die 

provokative Frage gestellt „Wieviele Plots gibt es überhaupt?“ und sie in seinem Buch selbst 

beantwortet:  
„Anwort A: ‚Wer weiß? Tausende. Zehntausende. Vielleicht sogar Millionen.’, Anwort B: 

‚Neunundsechzig.’, Antwort C: ‚Es gibt nur sechsunddreißig Plots im ganzen Universum.’ 

Antwort D: ‚Zwei. Punktum.’ Anwort A (wer weiß?) bekommt man häufig im Unterricht zu 

hören, und sie ist in Lehrbüchern zu finden. Es gibt unendlich viele Möglichkeiten für Plots, 

also muss es auch unendlich viele Plots geben. Anwort B (neunundsechzig) stammt von 

Rudyard Kipling. Er war der Meinung, dass nur neunundsechzig der unzähligen Variationen von 

Antwort A wirklich Plots waren. Er sprach von Mustern. Anwort C (sechsunddreißig) ist eine 

Erfindung von Carlo Gozzi, der sie in seinem Buch über Plots katalogisierte. Auch er zählte 

Muster. Heutzutage werden ungefähr die Hälfte der Plots aus seinem Buch nicht mehr benutzt 

(sie scheinen hoffnungslos veraltet zu sein), so dass in einer überarbeiteten Ausgabe vielleicht 

nur noch achtzehn Plots stehen würden. Antwort D (zwei) wird seit Aristoteles bis heute von 

vielen bevorzugt [...], denn sie sind so grundlegend, dass alle anderen Plots von ihnen 

abstammen.“254 
Bereits der Versuch, die Menge der existierenden Plots auf eine magische Zahl festzulegen, 

sollte misstrauisch stimmen, denn es ist zweifelhaft, dass es möglich ist, die ganze Bandbreite 

menschlischer Gefühle und Handlungen aufzulisten. Auf unterschiedliche Weise sagen das 

auch die erwähnten Autoren,255 und die in einigen Antworten enthaltene Ironie weist ebenfalls 

darauf hin, dass sich die Frage nach der Anzahl von Geschichten eigentlich nicht stellt.  

Wieviele Plots es auch geben mag – Tatsache ist, dass sie alle ein und demselben Muster 

folgen, welches erstmals durch Aristoteles beschrieben wurde. Ein Plot ist – im Gegensatz zur 

Geschichte – ein Gerüst, ein Erzählmuster, welches die Geschichte ausfüllt und ohne die sie 

nicht existieren kann: 

                                                 
252 "Plot" bezeichnet ein kausal verbundene Kette von Ereignissen, welche auf den Protagonisten bezogen sind, 
während eine (allegorische) "Reise" ein eher serielles Nacheinander bezeichnet. 
253 Tobias, Ronald B.: 20 Masterplots – Woraus Geschichten gemacht sind, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 
2000, S. 12. 
254 Ibid, S. 19. 
255 Tobias, S. 19f. 
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„Vor dem Plot gab es die Geschichte. In jenen Tagen, als die Menschen in behelfsmäßigen 

Behausungen wohnten […], saßen die Leute abends am Feuer und erzählten sich Geschichten. 

Geschichten über die Tapferkeit des Jägers, über die Schnelligkeit der Gazelle, die Schlauheit 

des Kojoten oder die Stärke des Walrosses. In diesen Geschichten wurden erlebte Ereignisse in 

ihrer chronologischen Reihenfolge wiedergegeben. Der Plot entwickelte sich aus den 

vorchristlichen Kulten, die sich zum klassischen griechischen Drama der Antike 

fortentwickelten. Plot ist eine Geschichte mit einem Muster aus Aktion und Reaktion.“256 

Innerhalb eines Plots müssen die Handlungen also dem Ursache-Wirkungs-Prinzip folgen: 

Dies geschieht, weil jenes geschah. Aristoteles: “Es macht nämlich einen großen Unterschied, 

ob ein Ereignis durch ein anderes erfolgt, oder bloß nach einem anderen.”257 So wie jede 

Geschichte einem bestimmten Plot (von wievielen möglichen auch immer) folgt, folgt jeder 

einzelne Plot wiederum einer bestimmten Struktur.  

Der amerikanische Anthropologe Joseph Campbell hat – ausgehend von Aristoteles, der als 

Erster den Zusammenhang zwischen der Technik des Geschichtenerzählens und der 

emotionalen Erfahrung untersucht und seine Erkenntnisse über den Kern der dramatischen 

Dichtkunst in seiner Schrift „Die Poetik“258 dargelegt hat – eine Vielzahl von Mythen aus 

allen Epochen und Kulturen gesammelt und daraus eine mythologische Grundform destilliert, 

die er als „Die Reise des Helden“259 bezeichet. Campbells Mythos des Helden verfügt über 

eine universale Anziehungskraft und ist in vielen Kulturen der Welt zu finden260:  
„Ob wir dem traurigen Hokuspokus eines rotäugigen Hexendoktors vom Kongo mit 

überlegenem Wohlwollen zuhören oder uns mit kultivierter Geste dünnen Übersetzungen der 

mystischen Sonette des Lao-tse überlassen, ob es einer der gepanzerten Beweisgänge des 

Aquinaten ist, deren Schale wir hin und wieder einmal durchbrechen, oder ein bizarres 

Eskimomärchen, dessen Sinn uns jäh aufleuchtet: immer wird es ein und dieselbe, bei allem 

Wechsel merkwürdig konstante Geschichte sein, auf die wir treffen.“261 

Campbell zufolge handelt es sich bei dieser Geschichte um den Mythos des Heros. Zwar kann 

dessen äußere Gestalt erheblich variieren, doch im Grunde handelt es sich stets um ein und 

                                                 
256 Ibid, S. 21. 
257 Fuhrmann, Manfred (Hg.), Aristoteles: Poetik, Reclam, Stuttgart, 1982. Vergleiche auch Schütte, Oliver: Die 
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Neuinszenierung Veränderungen  immer gegeben, selbst wenn der "plot" beibehalten wird. Vgl. Forster, Edward 
Morgan: Aspects of the Novel, Penguin Classics, 2012. 
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Hiltunen, S. 11. 
260 Ibid, S. 22. 
261 Campbell, zitiert nach: Hiltunen, S. 30-31. 
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dieselbe Geschichte, die Abenteuerfahrt des Helden, die Campbell den „Monomythos“ nennt. 

In allen Mythen und Kulturen von der Antike bis in die Moderne beschreitet der Held 

denselben Weg und strebt dasselbe Ziel an: Aufklärung und Selbst-Bewußtwerdung. Auf 

dieser Reise muss der Held mehrere Hindernisse überwinden, die dazu dienen, seine 

Entschlossenheit und Ernsthaftigkeit auf die Probe zu stellen und ihn auf ein höheres 

Bewußtseinsniveau zu erheben.262 Dabei handelt es sich nicht nur um eine physische Reise, 

sondern, da die Reise in der Außen- und Innenwelt stattfindet, auch um eine geistige. Auf 

dieser Fahrt vollzieht der Held die symbolische Transformation von Tod und 

Wiederauferstehung, muss er sein altes Leben abwerfen, um wiedergeboren zu werden, um in 

seinem neuen Selbst wieder ins Leben zurückzukehren.263 Campbell:  
„Die heroische Figur bewegt sich nicht in die äußere, sondern in die innere Sphäre [...]. Die 

Bilder sind äußerlich, aber die Reflexion findet im Inneren statt. Die visuelle Metapher 

reflektiert die innere Befindlichkeit.“264 
Dabei haben alle Geschichten drei Konfliktebenen265: 

„Der Protagonist einer lebendigen Geschichte steht vor drei Konflikten: dem materiellen 

Konflikt des Plot (Kampf um den Knochen), dem geisten Konflikt des Themas (die Grundfrage, 

um die es in der Geschichte geht) und den emotionalen Konflikt seiner Psyche (die innere 

Wunde, die größte Angst). Diese Konflikte existieren nicht unabhängig von einander, sondern 

sie sind alle durch die Figur des Protagonisten eng miteinander verbunden. Sie beeinflussen und 

verstärken einander.“266 

Damit erörtert der Autor eines Drehbuchs eine philosophische Grundfrage des Lebens und 

gibt seinen Kommentar in Form der Aussage des Films. Filme können Ihre Aussage 

besonders wirkungsvoll vermitteln, weil der Zuschauer sie in einem Zustand erhöhter 

Aufmerksamkeit wahrnimmt: Er ist durch den Plot in Spannung gehalten und durch 

Identifikation emotional mit der Geschichte verbunden.267 

Die materielle Konfliktebene schlägt sich in einem immer wiederkehrenden Erzählmuster 

nieder, dessen einzelne Stadien im Abenteuer des Helden eine Grundlage für das im 

folgenden Kapitel erläuterte Paradigma von Field und Mohr bilden, weshalb ich auf sie an 

dieser Stelle kurz eingehen möchte, indem ich Christopher Vogler folge, der Campbells 

Monomythos äußerst griffig zusammengefasst hat. Die Stadien sind268:  
1. Gewohnte Welt 

2. Ruf des Abenteuers 
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 81 

3. Weigerung 

4. Begegnung mit dem Mentor 

5. Überschreiten der ersten Schwelle 

6. Bewährungsproben, Verbündete, Feinde 

7. Vordringen zur tiefsten Höhle, zum empfindlichsten Kern 

8. Entscheidende Prüfung 

9. Belohnung 

10. Rückweg 

11. Auferstehung 

12. Rückkehr mit dem Elixier 
Stadium 1, die Gewohnte Welt, etabliert das natürliche Umfeld des Helden und schafft einen 

lebhaften Kontrast zu der fremdartigen neuen Welt, in die er bald eintreten wird. Oder kurz 

gesagt: Um den „fish out of water“ zeigen zu können, muss man erst einmal das Wasser 

zeigen269. In Stadium 2, Ruf des Abenteuers, wird der Held mit einem Problem konfrontiert, 

er steht vor einer Herausforderug oder muss sich auf ein Abenteuer einlassen. Ist der Ruf des 

Abenteuers erst einmal an ihn ergangen, kann er nicht länger unentschlossen in der 

Bequemlichkeit seiner gewohnten Welt verharren.270 Nicht selten zögert der Held und tritt so 

in Stadium 3, Weigerung, ein: Er zeigt sich unentschlossen, die Schwelle zum Abenteuer auch 

wirklich zu übertreten. Hier bedarf es noch eines zusätzlichen Anreizes – etwa des 

unversehenen Eintretens neuer Umstände, eines zusätzlichen Vergehens gegen die natürliche 

Ordnung der Dinge oder Ermutigung durch einen Außenstehenden.271 Dieser zusätzliche 

Anstoß kann Stadium 4, der Mentor, sein, dessen Aufgabe darin besteht, den Helden auf die 

Begegnung mit dem Unbekannten vorzubereiten272. Allerdings muss der Held dem 

Unbekannten selbst und ganz allein gegenübertreten, wenn er sich in Stadium 5, dem 

Überschreiten der ersten Schwelle, zum ersten Mal völlig in die besondere Welt seiner 

Geschichte begibt: 
„Er ist jetzt bereit, allen Konsequenzen ins Auge zu schauen, die sich daraus ergeben können, 

wenn er gegen das Problem oder die Herausforderung antritt, auf die ihn der Ruf des Abenteuers 

gestoßen hat. Im Grunde genommen geht die Geschichte erst in diesem Augenblick richtig los; 

an diesem Punkt beginnt das eigentliche Abenteuer. [...] Filme lassen sich sehr häufig in drei 

Akte einteilen: Im ersten geht es um die Entscheidung des Helden zu handeln, im zweiten um 

die Handlung selbst und im dritten um die Konsequenzen, die daraus entstehen. [...] Der Held 
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271 Ibid, S. 60f. 
272 Mentoren können Ratgeber sein, dem Helden den Weg weisen oder ihn mit magischen Waffen und 
Gerätschaften ausstatten. Ibid, S. 62. 



 82 

hat seine Angst überwunden, sich entschlossen, das Problem anzugehen und zu handeln. Nun 

muss er sich ins Abenteuer begeben. Es gibt für ihn kein Zurück mehr.“273 

Sobald der Held die erste Schwelle überschritten hat, befindet er sich in Stadium 6, 

Bewährungsproben, Verbündete, Feinde: Hier steht er vor neuen Herausforderungen und 

muss sich erstmals beweisen. Dabei begreift allmählich die Regeln der anderen Welt. Sein 

Mut und seine Entschlossenheit werden auf die Probe gestellt. Darüber hinaus lernt er 

Freunde und Schurken kennen, wird mit weiteren Informationen versehen und sein Charakter 

beginnt sich zu entwickeln, da er sich jetzt in einer fremden Umgebung und in einer 

angespannten Situation befindet274. Zudem trifft der Held hier seine potenzielle Geliebte, sein 

„love interest“. Versehen mit neuen Weggefährten und Informationen, ist der Held bereit für 

Stadium 7, das Vordringen zur tiefsten Höhle, zum empfindlichsten Kern:  
„Schließlich gelangt der Held in die unmittelbare Nähe eines gefährlichen Ortes, der nicht selten 

tief im Untergrund verborgen ist und an dem sich das Ziel seiner Wünsche befindet. [...] 

Hauptquartier seines schrecklichsten Feindes, den gefährlichsten Ort in der anderen Welt, die 

tiefste Höhle. [... Der Held] überschreitet zugleich die zweite wichtige Schwelle. Dabei 

geschieht es häufig, dass er vor den Pforten noch eine Rast einlegt, um sich vorzubereiten, einen 

Plan zu entwickeln und die schurkischen Schwellenhüter zu überlisten. Dies ist die Phase des 

Vordringens. [...] Die Phase des Vordringens umfasst sämtliche Vorbereitungen auf das Betreten 

der tiefsten Höhle und die Konfrontation mit dem Tod oder der allergrößten Gefahr.“275 

Jetzt steht der Held vor seiner entscheidenden Prüfung, was Stadium 8 entspricht: In einer 

direkten Konfrontation muss er seine größte Angst bezwingen; ihm steht der Kampf auf 

Leben und Tod mit einer feindlichen Macht bevor. Für das Publikum ist dies ein kritischer 

Moment, denn es ist im Ungewissen, ob der Held überleben wird.  
„Jede Geschichte kennt diesen kritischen Augenblick, die Tortur, in deren Verlauf der Held 

stirbt (oder zu sterben scheint), um dann wiedergeboren werden zu können. Hier liegt eine der 

wichtigsten Ursachen für die Magie des Mythos vom Helden vor uns. Das bisherige Geschehen 

hat uns – das Publikum – dazu gebracht, uns mit dem Helden und seinem Schicksal zu 

identifizieren. Was mit dem Helden geschieht, geschieht auch uns. Wir sind bereit, mit ihm 

gemeinsam den Augenblick der Todesnähe zu erleben. Angesichts der gefährlichen Situation ist 

unsere Stimmung gedrückt – um wieder aufzuleben, wenn der totgesagte Held zurückkehrt. Und 

diese Wiedergeburt erfüllt uns mit Freude und Hochgefühl. [...] Die entscheidende Prüfung ist 

gleichfalls das zentrale Moment von Übergangs- und Initiationsriten. Dem Initianten wird 

zunächst durch eine furchterregende Erfahrung das Gefühl des Todes vermittelt; anschließend 

darf er seine Wiedergeburt als neues Mitglied der Gruppe erleben.“276 
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Der Held gibt nicht auf, übersteht die Tortur und geht als veränderter, gestärkter Mensch 

hervor, wofür er nun, in Stadium 9, seine Belohnung – das Schwert, die Frau, den Schatz um 

dessentwillen er aufgebrochen war – erhält. Er hat sich Wissen und Erfahrung angeeignet, die 

ihn zu einem tieferen Verständnis oder gar zu der Versöhnung mit den feindseligen Kräften 

führen. „Er hat sich den Titel ‚Held’ redlich verdient, weil er um der Gemeinschaft willen das 

allergrößte Wagnis auf sich genommen hat.“277 Doch noch einmal muss sich der Held den 

Konsequenzen stellen, die sich aus seiner Begegnung mit den dunklen Mächten ergeben 

haben. Die feindlichen Mächte heften sich in Stadium 10, dem Rückweg, wutentbrannt an 

seine Fersen. Die Mächte, die der Held aufstörte, als er sich des Schwertes, Elixiers oder 

Schatzes bemächtigte, bedrängen ihn auf seinem Rückweg und wollen Rache an ihm nehmen. 

Der Held erkennt, dass er der anderen Welt endlich den Rücken kehren muss, und er begreift, 

dass noch nicht alle Gefahren, Versuchungen und Bewährungsproben ausgestanden sind.278 

Noch eine allerletzte Prüfung muss der Held bestehen, bevor er in die gewohnte Welt 

zurückkehren darf: Seine Auferstehung (Stadium 11):  
„Dabei handelt es sich nicht selten um einen weiteren Augenblick, in dem es um Leben und Tod 

geht und in dem das Geschehen um Sterben und Wiedergeburt, das der Held in seiner 

entscheidenden Probe zu durchleben hatte, beinahe noch einmal wiederholt wird. Die Mächte 

des Todes und der Finsternis holen zu einem letzten, verzweifelten Schlag aus, ehe sie endgültig 

besiegt werden. Das Ganze ist eine Art Abschlussprüfung, in der der Held beweisen muss, dass 

er seine Lektionen aus der entscheidenden Prüfung gelernt hat. Das Erlebnis von Tod und 

Wiedergeburt verwandelt den Helden grundlegend, und er kann nun als wiedergeborenes Wesen 

mit neuen Einsichten in das normale Leben zurückkehren.“279 
Erst in Stadium 12, Rückkehr mit dem Elixier, kann der Held in die gewohnte Welt 

zurückkehren. Doch seine Reise wäre sinnlos gewesen, hätte er nicht aus der anderen Welt ein 

Elixier, einen Schatz oder neu erworbenes Wissen mitgebracht.  
„Häufig ist das Elixier zwar ein Schatz, den es zu erringen gilt, aber es kann auch vollkommen 

andere Qualitäten annehmen – etwa Liebe, Freiheit, Weisheit oder das Wissen, dass es die 

andere Welt gibt und dass man dort bestehen kann. Manchmal liegt der Gewinn auch einfach 

nur darin, dass der Heimkehrer eine gute Geschicht zu erzählen weiß.“280 

Damit ist die Reise des Helden hauptsächlich eine Hülle für die Kommunikaton eines Themas 

sowie die äußere Form für den eigentlichen, nämlich emotionalen Konflikt281, den Prozess der 

Heldwerdung282. Campbells „Reise des Helden“ dient dazu, beim Zuschauer eine kathartische 
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Erfahrung auszulösen283 und eine spirituelle Zufriedenheit zu bewirken.284 Indem der 

sympathische und liebenswerte Protagonist, der als Repräsentant des Guten das Opfer 

unverdienten Unglücks geworden ist, nach vielen Schwierigkeiten und im Augenblick der 

größten Verzweiflung das Böse besiegt und die Gerechtigkeit den Sieg davonträgt, 285 wird 

der Zuschauer als Zeuge dieses unschuldigen Leids in einen Zustand der Spannung versetzt, 

welche erst mit dem Happy End und dem damit einhergehenden Glücksgefühl nachlässt286. 

Campbell folgt dabei den konstituierenden Elementen des „charakteristischen Vergnügens“ 

der aristotelischen Dramentheorie: Erkennen (anagnorisis); Umschwung oder Wendepunkt 

(peripeteia); Leid (pathos); Irrtum oder Fehler (hamartia); Klimax oder Höhepunkt 

(catharsis)287. Damit beschreibt das Thema den geistigen Konflikt, den der Protagonist zu 

lösen hat. 
„Den Satz der das Thema ausdrückt, darf der Autor nicht mehr aus den Augen verlieren. Das 

Thema ist das innere Zentrum des Films, zu dem der Film bis zum Schluss immer wieder 

zurückkehrt. [...] So wird es immer wieder von neuem unter den verschiedensten Umständen 

beleuchtet.“288 

Am Schluss des Films wird das Thema ein allerletztes Mal erörtert. Die Antwort, die dann 

gegeben wird, ist die Aussage des Films. Es ist die Antwort auf den geistigen Konflikt der 

Geschichte. Wie beim zentralen Konflikt der materiellen Ebene wirkt die Aussage besonders 

machtvoll, wenn während des Films die Gegenaussage dominiert.289 Der Plot ist dabei vor 

allem Mittel zum Zweck: Nicht das Thema allein macht einen Film interessant und lebendig, 

sondern erst die unterschiedlichen Blickwinkel von denen das Thema beleuchtet wird. Diese 

verschiedenen Blickwinkel entstehen durch die dramatischen Entwicklungen des Plots290, 

wodurch das eine untrennbar mit dem anderen verbunden ist. 

Die Geschichte hat jetzt einen Körper (Plot) und einen Geist (Thema), doch um lebendig zu 

werden, fehlt ihr noch etwas ganz Entscheidendes: Das Herz. Nur eine Geschichte mit Herz 

bewegt Emotionen. Wenn unsere Gefühle angesprochen werden, berührt uns die Aussage des 

Films sehr viel stärker, als wenn wir sie nur verstehen.291 
„Jeder weiß aus eigener Erfahrung, dass wir ständig emotionalen Veränderungen unterworfen 

sind. Ein Held, der diese Prozesse nicht durchmacht, ist nicht wie wir selbst. Wer aber nicht so 

ist wie wir, dem werden wir unser Herz nicht öffnen. Um eine Geschichte zu schreiben, die die 
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Herzen der Zuschauer bewegt, muss der Autor den Protagonisten durch echte emotionale 

Erfahrungen gehen lassen.“292 

Dem Protagonisten ist der eigene emotionale Konflikt zu Beginn der Geschichte nicht 

bewusst. Aus einem Zustand scheinbarer innerer Sicherheit gerät er in ein Wechselbad 

emotionaler Schwankungen. Am Ende hat er seinen inneren Konflikt nicht nur erkannt, 

sondern auch gelöst. Er ist jetzt frei von der Unklarheit, mit der ihn der ungelöste Konflikt zu 

Anfang der Geschichte belastet hat.293 Genau wie bei dem geistigen und dem materiellen 

Konflikt gibt es auf den emotionalen Konflikt im Verlauf der Geschichte die verschiedensten 

Antworten. Auch hier ist die Anwort, die am Schluss gegeben wird, wenn sich der Konflikt 

ein allerletztes Mal darstellt, die Lösung. Der letzte Standpunkt, den der Protagonist 

einnimmt, zeigt uns, wie er den emotionalen Konflikt löst.294 Und auch der emotionale 

Konflikt hängt direkt vom materiellen Konflikt des Plots ab.  

Diese Abhängigkeit sowohl des geistigen als auch emotionalen Konflikts vom materiellen 

Konflikt des Plots ist es, die mich veranlasst, anzunehmen, dass eine Änderung der Struktur 

während des Prozesses der Re-Adaption eines Drehbuchs, direkte Veränderungen auch des 

emotionalen und geistigen Konflikts, also der Kernaussage des Films, nach sich zieht. Da 

Filme ebenso wie Geschichten einer immer wiederkehrenden Grundstruktur folgen, dessen 

Konstruktion durch Field und Mohr ich im folgenden Kapitel nachzeichnen möchte, werde 

ich dieses Paradigma als Grundlage für meine Filmanalysen nutzen, um zu zeigen, dass sich 

während des Re-Adaptionsprozesses Änderungen struktureller und daraus folgend auch 

inhaltlicher Art ergeben. 
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4.2   DAS PARADIGMA 

 

 

So wie die Reise des Helden in den Erzählungen seit der Antike einem bestimmten Muster 

folgt, so hat sich auch für den Film – jenes „große heutige Medium des Erzählens“295 – ein 

Schema herausgebildet, dem alle Filme mit geringfügigen Variationen folgen und dessen 

Entwicklung ich im nächsten Kapitel nachzeichnen möchte.  

Ein Drehbuch ist eine Geschichte, die mit Bildern, Dialogen und Beschreibungen im Rahmen 

einer dramatischen Struktur erzählt wird. „Struktur ist die Grundlage des Drehbuchschreibens 

– das Rückgrat, das Skelett, das alles zusammenhält,“296 schreibt Syd Field. Und der 

Drehbuchautor William Goldman geht noch einen Schritt weiter, indem er einfach behauptet: 

„Ein Drehbuch ist Struktur.“297 Ohne Struktur wäre jedes Drehbuch, jeder Film und damit 

jede Geschichte nichts als eine Abfolge von Ereignissen. Erst mit der Struktur kommen 

Klarheit, Einsicht und Verständnis. Natürlich kennt Drehbuchschreiben keine unumstößlichen 

Gesetze. So kann man sämtliche dramaturgischen Regeln beherzigen und trotzdem ein 

schlechtes Drehbuch schreiben, und andersherum kann man wichtige Grundsätze verletzen 

und dennoch ein gutes Drehbuch erreichen – oder besser gesagt: gerade durch diese gezielten 

Konventionsbrüche überhaupt erst sein Drehbuch zu einem Erfolg machen, wodurch indirekt 

aber die Konventionen und Gesetzmäßigkeiten des Drehbuchschreibens wiederum bestätigt 

werden298. Seitdem „die Gemeinde der Drehbuchautoren das Werk des Philosophen Joseph 

Campbell [entdeckte], der die weiten Ozeane der Mythologie durchmaß und einer nach 

Mythen hungernden Generation eine zeitgenössische Perspektive präsentierte“299, haben seine 

Gedanken über Inhalt und Struktur von Mythen Drehbuchautoren in aller Welt beeinflusst 

und gelehrt, den Hollywoodfilm mit anderen Augen sehen: Man lernt, die Mechanismen 

amerikanischer Spielfilme zu verstehen und Filmstrukturen zu lesen.300 Struktur ist der 

wichtigste Faktor im Drehbuch, sie ist die Kraft, die alles zusammenhält, das Skelett, das 

Rückgrat. David Bordwell beschreibt einen typischen Hollywoodfilm folgendermaßen301: 

                                                 
295 Driest, Burkhard: Poetik des Filmdramas für Drehbuchautoren, Zweitausendeins, Frankfurt a.M., 2001, S. 33. 
296 Field: Filme schreiben, S. 17. 
297 Hant, S. 69. 
298 (Scheinbare) Ausbrüche aus dem Strukturschema werden schnell als künstlerisches Genie gesehen, sind 
aber oftmals gezielt zur Provokation eingesetzt und folgen der Struktur auf ihre Weise trotzdem. Indem sie die 
Gesetzmäßigkeiten der Struktur von Hollywoodfilmen in Frage stellen, bestätigen sie diese Gesetzmäßigkeit, sind 
also die sprichwörtliche Ausnahme, die die Regel bestätigt, und vergegenwärtigt. So werden etwa MEMENTO 
rückwärts, und PULP FICTION in nicht chronologischer Reihenfolge erzählt, folgen aber dennoch der normalen 
Struktur. Vgl. Hant, S. 11. 
299 Field: Filme schreiben, S. 14. 
300 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 12. 
301 Zitiert nach Hiltunen, S. 107. 
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„Der klassische Hollywoodfilm zeigt psychologisch definierte Charaktere, die darum ringen, ein 

klar umrissenes Problem zu lösen oder spezifische Ziele zu verwirklichen. Im Laufe dieses 

Kampfes geraten die Figuren mit anderen oder mit äußeren Umständen in Konflikt. Die 

Geschichte endet mit einem entscheidenden Sieg oder einer entscheidenden Niederlage, einer 

Lösung des Problems und einem klaren und deutlichen Erreichen oder Nichterreichen der Ziele. 

Das zentrale kausale Vermittlungsorgan ist die Hauptfigur, eine diskriminierte Person, die 

ausgestattet ist mit einem Bündel stimmiger, leicht erkennbarer Merkmale, Charakterzüge und 

Verhaltensweisen. Der am stärksten ‚spezifizierte’ Charakter ist normalerweise der Protagonist, 

der zum zentralen kausalen Vermittler wird, zum Objekt einer narrativen Einengung und zum 

Hauptgegenstand der Identifikation des Zuschauers.“302 

Zwar ist diese grundlegende Struktur noch sehr allgemein gefasst, doch gerade deswegen 

eignet sie sich so gut für folgende Überlegungen: Ari Hiltunen303 bemängelt, dass es einige 

Erzählforscher gibt, die behaupten, man müsse die Verschiedenheit der Kulturen in Betracht 

ziehen, um die Bedeutung von Geschichten verstehen zu können, und dass die weltweite 

Popularität des amerikanischen TV-Melodramas als Indikator für eine universelle, 

archetypische Form der Erfahrung nichts weiter als eine unzulässige Bevorzugung der 

westlichen Kultur darstelle. Zweifellos spielen kulturelle Unterschiede in vielerlei Hinsicht 

eine wichtige Rolle, aber so sehr sich die Inhalte und die Funktionen von Geschichten je nach 

Kultur und Zeit auch unterscheiden, so scheint es ein Thema und eine Form der Erzählung zu 

geben, die auf allen Kontinenten mehr Popularität genießt als irgendeine andere. Genau diese 

universelle Erzählform beschreibt Bordwell in seinem kurzen Abriss einer typischen 

Geschichte, die – und damit folge ich John G. Cawelti304 –  die seelischen Grundinteressen 

und -bedürfnisse widerspiegelt, uns Einblick in die Wirkungsweise der menschlichen Psyche 

gewährt und uns damit nicht nur etwas über die Literatur, sondern auch etwas über die 

universellen Eigenschaften des Geistes und der Kultur des Menschen verrät. Auch Robert 

Scholes und Robert Kellogg gehen in ihrem Buch „Nature of Narrative“ 305 davon aus, dass 

ein universelles Erzählschema existiert:  
„Insgesamt jedoch scheint unter allen Aspekten des Narrativen die Handlung nicht nur die 

wesentliche, sondern auch die am wenigsten veränderliche Konstituente zu sein, jedenfalls was 

ihren allgemeinen Grundriss betrifft. In der Erzählliteratur verlangen wir eher nach einer 

                                                 
302 Michael Hauge (Writing Screenplays That Sell) bringt eine weitere Dimension in diese Definition: „Ermögliche 
einer sympathischen Figur, eine Reihe zunehmend schwieriger, scheinbar unüberwindlicher Hindernisse zu 
überwinden und ihr Ziel, die Befriedigung eines unwiderstehlichen Verlangens, zu erreichen.“ Die Definitionen von 
Bordwell und Hauge ähneln sich in vielerlei Hinsicht, doch unterscheiden sie sich in einem entscheidenden Punkt: 
Hauge berücksichtigt die Gefühlsreaktionen der Zuschauer. Er spricht von einer „sympathischen Figur“. Bordwell 
spricht von ‚psychologisch definierten Charakteren’. In diesem wichtigen Unterschied liegt das Geheimnis 
erfolgreicher Kinofilme begründet, da die Beziehung zum Zuschauer nicht außer acht gelassen werden darf. Vgl. 
Hiltunen, , S. 107f. 
303 Ibid, S. 249. 
304 Ibid, S. 249f. 
305 Vgl. Scholes, Robert / Kellogg, Robert: Nature of Narrative, London, Oxford & New York, 1979, zitiert nach 
Hiltunen, S. 250. 
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Vielzahl von Ereignissen als nach einer Vielfalt der Handlungskonstruktionen. Nimmt man eine 

moderne pikareske Geschichte [...] zur Hand, wissen wir im Allgemeinen, was uns erwartet. Das 

Ziel ist bekannt, wenngleich wir nicht genau wissen, an welchen Szenen wir längs des Weges 

vorbeikommen. Die genauen Einzelheiten der Geschehnisfolge lassen ebenso viele Varianten 

wie die Einzelheiten der Charakterzeichnung zu, und es ist dieser Bereich, in dem ein Autor 

unserer Erwartung nach seine Originalität in der Darstellung ausüben soll. Die Handlung – im 

übergreifenden Sinn – wird immer mythisch und immer traditionsverhaftet sein.“ 

Nun hat der Begriff Schema stets den Nimbus des Erlernbaren, doch darum geht es mir nicht. 

Stattdessen gehe ich – genau wie Aristoteles – davon aus, dass wenn der Zuschauer versteht, 

wie eine gute Handlung aufgebaut ist, er zuleich den Kern der Lust am Dramatischen erkennt. 

Diese alte Erkenntnis lässt sich laut Hiltunen auch für die Schaffung neuer Geschichten 

nutzen:  
„Die Erkenntnis der aristotelischen Konzeption des dramatischen Vergnügens sowie die 

Fähigkeit, es bis zum Höchstmaß zu steigern, können für denjenigen, der erfolgreiche 

Geschichten kreieren möchte – ob nun als Roman, Spielfilm, TV-Serie oder Computerspiel – 

außerordentlich hilfreich sein.“306 

Auch wenn es nicht Ziel der vorliegenden Arbeit ist, so könnte man eine solche Erzählstruktur 

letztlich auch nutzen, um existierende Filme im Fall einer Neuverfilmung, also eines 

Remakes, zu verbessern. Um zu vermeiden, dass ich in die Falle einer nachträglichen 

Belehrung tappe, beschränke ich mich darauf, strukturelle Unterschiede zu beobachten und 

anhand dieser Unterschiede Rückschlüsse auf inhaltliche Veränderungen zu ziehen307. Denn 

das Remake macht die narrative Konstruktion des Originals sichtbar und stellt diese erneut 

zur Diskussion. Damit – und das ist für meine spätere Untersuchung der narrativen Strukturen 

und deren Auswirkung auf die inhaltliche Gestaltung des Films von Bedeutung – fungieren 

Remakes als metanarrative Kommentare zur Konstruiertheit filmischer Texte.308  

In diesem Zusammenhang möchte ich auch noch erwähnen, dass in unserer heutigen 

Gesellschaft, in der sich Kino zu einem integralen Bestandteil der Kultur und des kulturellen 

Erbes entwickelt hat309, Remakes letztlich in gewissem Sinne auch die Funktion des 

Geschichtenerzählers am Lagerfeuer übernehmen, der die gleichen und in ihrer Gesamtzahl 
                                                 
306 Hiltunen, S. 25f. 
307 Verwiesen sei an dieser Stelle auf das Genette’sche Modell der Hypertextualität, insbesondere dessen Begriff 
des Prätextes. In „Palimpseste“, seiner breit angelegten Studie zur Transtextualität, erläutert Gérard Genette: 
„Unter Hypertextualität verstehe ich jede Beziehung zwischen einem Text B (den ich als Hypertext bezeichnen 
werde) und einem Text A (den ich, wie zu erwarten, als Hypotext bezeichne), wobei Text B Text A auf eine Weise 
überlagert, die nicht die des Kommentars ist. [...] Wir gehen vom allgemeinen Begriff eines Textes zweiten 
Grades [...], d.h. eines Textes aus, der von einem anderen früheren Text abgeleitet ist. Diese Ableitung kann 
deskriptiver und intellektueller Art sein, wenn ein Metatext [...] von einem anderen Text [...] „spricht“. Sie kann 
aber auch ganz anders geartet sein, wenn B zwar nicht von A spricht, aber in dieser Form ohne A gar nicht 
existieren könnte, aus dem er mit Hilfe einer Operation entstanden ist, die ich [...] als Transformation bezeichnen 
möchte, und auf den er sich auf eine mehr oder weniger offensichtliche Weise bezieht, ohne ihn unbedingt zu 
erwähnen oder zu zitieren.“; zitiert nach Oltman, S. 33. 
308 Oltman, S. 27f. 
309 Field: Going to the Movies, S. 12. 
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letztlich limitierten Geschichten immer wieder erzählt, um sie für kommende Generationen zu 

bewahren. Nicht zuletzt deshalb ist es vielen Filmemachern, etwa Gus van Sant (PSYCHO) 

oder Peter Jackson (KING KONG) ein persönliches Bedürfnis gewesen, die Filme, die sie in 

ihrer Jugend fasziniert haben, für eine neue Generation von Zuschauern aufzubereiten. 

Wenn ich im nächsten Kapitel das Schema von Field/Mohr schrittweise vorstelle, betone ich, 

dass es sich bei den von mir ausgesuchten Remakes um amerikanische Produktionen des 

Mainstreamkinos handelt. Offbeat-, Kunst- und Experimentalfilme sind hier nicht das Thema. 

Es soll ausschließlich der dramaturgische Aufbau von Filmen erläutert werden, die geeignet 

sind, ein Massenpublikum zu erreichen.310 Ohnehin gibt es im Bereich des Kunst- oder 

Independentkinos kaum, oder gar keine Remakes. Die Gründe hierfür liegen auf der Hand: 

Kunst- und Indiefilme sind zu eigenwillig (im doppelten Wortsinn), um sich eines so 

ausdrücklich kommerziell orientierten Projekts wie einem Remake anzunehmen. Die Budgets 

sind zu gering, um die mit einem Remake einhergehenden „production values“, wie zum 

Beispiel Stars und teure Spezialeffekte, einzukaufen, die man braucht, um eine Geschichte für 

eine neue Generation von Zuschauern aufzuwerten, geschweige denn, sich die Rechte für eine 

bereits verfilmte Geschichte, die sich meist in den Händen der großen Studios befinden, zu 

erwerben. Hier steht Film als Kunst gegen Film als Industrie.  

Dennoch sind Remakes und andere Formen der Neuadaption trotz bewährter Erzählmuster 

und -struktur kein Erfolgsgarant. Neben den eigentlichen Produktionskosten, die heutzutage 

für jeden Film erheblich höher sind, als die des Originals (egal ob inter- oder intrakulturelles 

Remake), fallen auch Kosten für die Bewertung einerseits des Potentials des 

Ausgangsmaterials und andererseits für die Bearbeitung des Drehbuchs an.311 Wenn sich ein 

Remake dann nicht mit dem herrschenden Zeitgeist auseinandersetzt, sei es direkt oder über 

eine Parabel, wie etwa in Period Movies, ist es trotz größter Aufwendungen zum Scheitern 

verurteilt.  

Doch wie gesagt, ist es nicht Ziel dieser Arbeit, ein Schema vorzustellen, dessen Anwendung 

hilft, Fehler zu finden und abzuwenden, oder das ein sicheres Rezept für ein erfolgreiches 

Remake liefert. Stattdessen möchte ich es nutzen, um anhand der gleichen Geschichten zu 

untersuchen, wie sich strukturelle Unterschiede auf den Inhalt des Films auswirken, wie also 

Veränderungen in der Reihenfolge und Gewichtung von Szenen Verschiebungen des Inhalts 

und womöglich des Genres zur Folge haben.  

                                                 
310 Vgl. Hant, S. 10. 
311 Seger, S. 11. 
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4.2.1   DIE BESTANDTEILE 

 

 

Eine Geschichte ist eine Abfolge von Ereignissen oder Geschehnissen mit einem Anfang, 

einem Mittelteil und einem Ende. Indem ein Autor Anfang, Mitte und Ende seiner Geschichte 

bestimmt, legt er damit auch Akt I, Akt II und Akt III fest und beginnt, die Handlung in eine 

dramatische Struktur zu bringen, die von der Entstehung eines Konflikts über dessen 

Komplikation bis hin zu dessen Lösung reicht312. 

Dabei entspricht jeder Akt einer Einheit oder einem Block dramatischer Handlung313, die sich 

wiederum Aristoteles’ Grundsatz von der Einheit der Handlung unterwerfen und sich zu einer 

ganzheitlichen Geschichte zusammensetzen, deren Ereignisse aufeinander aufbauen und 

untrennbar miteinander verknüpft sind.314 Würden die Ereignisse nicht aufeinander aufbauen, 

wären sie eine rein chronologische Aufreihung der Vorgänge ohne jede Spannung. Erst indem 

das „rein chronologisch geordnete Nacheinander der Ereignisse und Vorgänge [... durch] 

kausale und andere sinnstiftende Relationierungen, Phasenbildung, zeitliche und räumliche 

Umgruppierungen [... und] durch Kausalität gestaltet [wird,]“315 entsteht ein Plot. Der 

Schriftsteller E.M. Forster hat in seinem Buch „Ansichten des Romans“ den Unterschied 

zwischen Geschichte und Plot folgendermaßen erläutert316:  
„‚Der König starb, und die Königin starb.’ Zwei Ereignisse. Eine einfache Erzählung. Das ist 

eine Geschichte. Wird der erste Abschnitt (der Tod des Königs) aber mit dem zweiten Abschnitt 

(dem Tod der Königin) verknüpft, so dass sich das zweite Ereignis aus dem ersten ergibt, 

erhalten wir einen Plot. ‚Der König starb, und dann starb die Königin aus Kummer.’ Ein 

Spannungselement wird hinzugefügt.“ 
Während eine Geschichte also nichts anderes als die Chronik von Ereignissen ist, ist ein Plot 

eine Kette von Zusammenhängen aus Ursachen und Wirkungen, die permanent zwischen 

aktiver Handlung und passivem sich Verhalten schwanken. Damit setzt ein Plot aber auch die 

Fähigkeit voraus, sich an das vorher Geschehene zu erinnern, die Zusammenhänge zwischen 

Ereignissen und Menschen zu verstehen und das Ende vorwegzunehmen, wodurch wiederum 

Spannung beim Zuschauer erzeugt wird: Wenn also im ersten Akt die Geschichte mit ihren 

verschiedenen Konfliktebenen (dazu unten mehr) aufgebaut wird und sich die Konfikte im 

zweiten Akt intensivieren, weiß der Zuschauer, dass diese Konflikte (auf welche Weise auch 

immer) im dritten Akt gelöst werden, weshalb er diesem und damit dem Ende des Plots 

                                                 
312 Vgl. Tobias, S. 36f. und Hant, S. 69. 
313 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 40. 
314 Seger, S. 112. 
315 Driest, S. 27. 
316 Zitiert nach Tobias, S. 23. 
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entgegenfiebert317. Der Zuschauer durchläuft eine Abfolge von Erwartung – Handlung – 

Konflikt – neue Erwartung – neue Handlung – neuer Konflikt usw., die sich bis zum Schluss 

der Geschichte wiederholt. Während dieser Entwicklung verändern sich die Erwartungen des 

Helden, seine Handlungen benötigen zunehmend mehr Energie, und die Konflikte verstärken 

sich318 - und zwar gleich auf mehrfache Weise:  
„1. Jeder Konflikt ist stärker als der vorangegangene; 2. Die Situationen lassen immer weniger 

Wahlmöglichkeiten zu, den Konflikt zu lösen; 3. Immer mehr Figuren sind beteiligt; 4. Der Held 

ist körperlich und/oder seelisch zunehmend mitgenommen. Auch die anderen Figuren sind von 

den Ereignissen immer mehr gezeichnet; 5. Der Held tritt immer weiter aus seiner persönlichen 

Begrenzung heraus und beginnt zunehmend für jedermann zu stehen. […] Er wird zum 

Archetyp und zur Symbolfigur. Zeitdruck kann den Konflikt erheblich verschärfen.“319 

Um dem Zuschauer die Spannung durch Antizipation zu ermöglichen320, folgt die Struktur 

von Filmen bestimmten Konventionen:  
“Movies must follow a roadmap, a structure that […] satisfies the audience at the end. This 

structure usually takes shape something like this: Our Hero has always wanted to do or be X: a 

fireman, a chef, kiss that girl from high school, climb Mount Everest – whatever – but he can’t 

because of his character flaw. At the beginning of Act I, Y happens – this is the “inciting 

incident” that makes the movie happen ‘today’: He’s accepted by the fire department, he gets 

into the Cordon Bleu, he receives an invitation to the wedding of that girl he never kissed, he 

reads in the paper that only one more expedition to Everest will be allowed before it’s closed 

due to environmental concerns. At the end of Act I he’s on his way to his first fire, baked his 

first soufflé, is at the wedding shower, or has reached the base camp at Everest. […] Now he 

must complete a new goal that’s even bigger than his old goal […]: to overcome his character 

flaw and win the day, or to choose the easy road and face defeat.”321 
Abstrahiert man diese Beschreibung, kann man sagen, dass jede Geschichte im Wesentlichen 

dem folgenden Erzählschema folgt322: 

1. Einführung des Schauplatzes und der Figuren 

2. Erklärung der Sachlage 

3. Das initiierende Ereignis 

4. Die emotionale Reaktion bzw. die Festlegung des Ziels durch den Protagonisten 

5. Verkomplizierende Handlungen 

6. Der Ausgang 

7. Die Reaktion auf den Ausgang 
                                                 
317 Hant, S. 59 und 69. 
318 Ibid, S. 60f. 
319 Ibid, S. 61. 
320 Dabei spielt es kaum eine Rolle, ob der Film die Erwartungen und Prognosen des Zuschauers erfüllt oder mit 
einer unvorhersehbaren Wende den Zuschauer überrascht, da sowohl die Erfüllung des Bedürfnisses, als auch 
eine Überraschung vom Zuschauer als Befriedigung empfunden wird. 
321 Greer, S. 12-13. 
322 Vgl. Branigan, Edward: Narrative Comprehension and Film, London & New York, 1992. 
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Das Gleichgewicht in der Welt des Protagonisten wird gestört, er macht sich auf, diese 

Störung zu beheben, „[i]m Zuge der Verwirklichung des Ziels entstehen allerdings 

Schwierigkeiten, die zu einem Konflikt führen. Schließlich kehrt die Erzählung zum Ausgang 

und zum ursprünglichen Gleichgewicht zurück.“323 Damit handelt es sich bei der universell 

populären Erzählung um eine zielorientierte Struktur, die dem Aristotelischen Drama äußerst 

ähnlich ist. 

Diese zielorientierte „Struktur ist der Faden, der die einzelnen Elemente der Geschichte wie 

Perlen auf einer Schnur zusammenhält.“324 Syd Field hat diese Struktur in die Form seines 

sogenannten „Paradigmas“325 gebracht, welches ein – entgegen seinem Namen ganz 

unparadigmatisches, sondern äußerst formbares – Modell oder Begriffsschema326 ist. Field 

hatte festgestellt, dass die in der Filmindustrie eingereichten Drehbücher nach einem 

Strickmuster geschrieben waren, das dem zuvor erfolgreicher Filme ähnelte, „die einer 

ähnlichen Storyline folgten und nur hinsichtlich der Figuren, der Location oder Handlung 

leicht abwichen. Hatte ein Film Erfolg, so bedeutete das in Hollywood, dass möglicherweise 

ein großer Markt für ähnliche Filme existierte.“327 Zwar wurde Fields Paradigma von vielen 

skeptisch betrachtet, hielt man es doch für zu formelhaft, oder für eine simple Zahlenspielerei, 

nach der man Drehbücher nicht schreiben könne328. Doch ist die Wirksamkeit des Paradigmas 

nicht zu leugnen.  

Zunächst unterteilt auch Field sein Paradigma in drei Akte, in deren Verlauf sich die Figur ein 

Ziel steckt, sich bemüht, das Ziel zu erreichen, und schließlich an sein Ziel gelangt. „Die 

Struktur von Anfang, Mitte und Ende in Hollywoodfilmen entspricht dem Aufbau von Motiv, 

Absicht und Ziel bei Aristoteles.“329 Übertragen auf ein Drehbuch von 120 Seiten, das einem 

etwa zweistündigen Spielfilm zugrunde liegen soll, heißt das, dass die Länge des 1. Akts 

durchschnittlich 30 Seiten beträgt, der 2. Akt etwa 60 Seiten lang ist und der 3. Akt noch 

einmal 30 Seiten hat,330 wobei die Zahlen selbstverständlich nur ungefähre Richtwerte sind. 

Über diese Spanne verteilen sich vier Ereignisse von herausragender Bedeutung:  
„Der Anfang; das Ende des ersten Aktes (Plot Point 1); das Ende des zweiten Aktes (Plot Point 

2) und der Höhepunkt am Ende des dritten Akts. Stehen diese vier Punkte fest, können die 

Erzählschritte zwischen diesen Punkten festgelegt werden.“331 

 
                                                 
323 Hiltunen, S. 252. 
324 Field: Going to the Movies, S. 242. 
325 Ibid, S. 237ff und S. 283 (Skizze). 
326 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 37. 
327 Field: Going to the Movies, S. 188. 
328 Ibid, S. 253. 
329 Hiltunen, S. 109. 
330 Hant, S. 69. 
331 Hant, S. 29. 
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Daraus ergibt sich folgendes vorläufiges Schema332: 

 

 
 

Anstatt einer linearen Aufgliederung, schlägt Christopher Vogler333 eine Kreisstruktur für die 

Darstellung einer Filmhandlung vor, da der Held in die von ihm gewohnte Welt vor deren 

Störung zurückkehrt, nachdem er sie wieder hergestellt hat. Besonders interessant ist dieses 

Modell eines kreisförmigen Diagramms, weil hier die Höhepunkte der einzelnen Akte sehr 

gut als die zentralen Wendepunkte dargestellt werden334:  

 

 

                                                 
332 Vgl. Field: Filme schreiben, S. 19, und Hant, S. 29 und 70. 
333 Vogler, S. 30 u. 350. 
334 Ibid. 
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Diese Form der Darstellung ist für meine Zwecke – die gleichzeitige Untersuchung der 

Struktur von zwei Filmen – allerdings ungeeignet, genauso wie übrigens auch Voglers 

Darstellungsweise in Form einer Raute, bei der er  
„die Entwicklung innerhalb der einzelnen Akte in Form gradliniger ‚Intentionsvektoren’ 

dar[stellt], die auf die jeweiligen Ziele zulaufen. Die vier Eckpunkte der Raute verdeutlichen mit 

ihren rechten Winkeln die drastischen Veränderungen der Ziele des Helden vielleicht besser als 

das Kreisdiagramm. Jede der geraden Linien steht für den Weg, den der Held in einem Akt in 

Hinsicht auf das jeweilige Ziel zurücklegt – den Beschränkungen der gewohnten Welt zu 

entkommen, in der anderen Welt zu überleben, dort Preis und Segen zu erlangen und wieder zu 

entkommen, sicher in die gewohnte Welt zurückzukehren und eine Gabe mitzubringen, die 

dieser Welt neues Leben verleiht.“335 

Im Folgenden beziehe ich mich auf Fields geradliniges Paradigma, dessen Bestandteile ich 

nun erläutern und ergänzen möchte. Wie das oben abgebildete vorläufige Schema zeigt, geht 

Field von einem Dreiaktschema aus, das die Geschichte in Anfang, Mitte und Ende, bzw. 

Exposition (Setup), Konfrontation und Auflösung unterteilt, die sich auf ca. 30, 60 und 

nochmal 30 Seiten eines Drehbuchs verteilen.  

Die Exposition, auch Setup genannt, hat die Aufgabe, die Hauptfiguren einzuführen, deren 

dramatische Absicht und gegenwärtige Situation klarzumachen, und Szenen und Sequenzen 

anzulegen, die all das bereits etablieren, was darauf folgt.336 
„Sobald ein Film anfängt, wollen wir alles mögliche wissen: Wir wollen wissen, wo die 

Geschichte spielt, in welcher Zeit sie spielt, worum es bei der Geschichte geht; wir wollen 

wissen, wer der Protagonist ist und was er will. Aber das ist noch lange nicht alles. Wir wollen 

auch wissen, warum der Held in die Situation gekommen ist, in der er sich zu Anfang des Films 

befindet, warum er dieses oder jenes Ziel verfolgt, warum er diese oder jene merkwürdige 

Charaktereigenschaft entwickelt hat. Oft ist es auch notwendig, Fakten aus der Backstory der 

Figuren zu kennen, um Handlungen, die in der Geschichte stattfinden, verstehen zu können. All 

das erfahren wir in der Exposition.“337 

                                                 
335 Ibid, S. 30f. 
336 Vgl. Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 40f. 
337 Hant, S. 102. Teile der Exposition können auch im späteren Verlauf eines Films auftreten – diese heißen dann 
Flashbacks: Aus einer Handlung in der Gegenwart wird hinübergeblendet zu einer Handlung, die sich in der 
Vergangenheit abgespielt hat. Flashbacks als Technik der Exposition sind im Verlauf der Filmgeschichte mehr 
und mehr aus der Mode gekommen. Sie werden heute nur noch in Ausnahmefällen angewendet, vor allem, weil 
sie wie Fremdkörper wirken, die Handlung unterbrechen, das Erzähltempo verlangsamen und die Stimmung der 
Geschichte stören. Vgl. Ibid. Dazu Seger: „In einem Film kann ein solcher Rückblick auf eine Vorgeschichte den 
Handlungsfluss unterbrechen. So gut wie jeder Film spielt in der Gegenwart, genauer: in seiner Gegenwart. Er ist 
unmittelbar, findet im Jetzt statt [...] und strebt in die Zukunft. Ein Film interessiert sich weniger für das, was 
passiert ist, als für das, was als nächstes passieren wird. [...] Wenn wir uns einen Film ansehen, dann sind wir in 
derselben Position wie die Figuren. Wir wissen genauso wenig wie sie, was als nächstes passieren wird. Es fehlt 
die Zeit, die Ereignisse zu reflektieren, es gibt nur die Zeit, Erfahrungen zu machen und Teil der Entwicklung zu 
sein.“ Seger, S. 44-45. 
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Gleich zu Beginn des ersten Akts – unmittelbar nach der Titelsequenz338, oder manchmal 

sogar noch davor – befindet sich ein von Hant erstmals beschriebener „Hook“, was soviel 

bedeutet wie Angelhaken, womit seine dramaturgische Funktion präzise bezeichnet ist.  
„Der Hook soll den Zuschauer ‚angeln’. Wie der Fisch aus dem Wasser soll der Zuschauer aus 

seinen alltäglichen Gedanken herausgerissen werden, hinein in die Welt des Films. Ein guter 

Hook unterbricht mit einem Schlag alles, was der Zuschauer vor Beginn des Films gedacht hat. 

Damit ist die Voraussetzung geschaffen, dass er mit seiner ganzen ungeteilten Aufmerksamkeit 

den Vorgängen im Film folgen kann.“339 

Ein Hook kann nur dann die ganze Aufmerksamkeit des Zuschauers gewinnen, wenn er etwas 

überraschendes, etwas jenseits der alltäglichen Erfahrung des Zuschauers zeigt340. Damit ist 

der Hook zwar Teil der Exposition des Films, da er sich jedoch nicht an den Protagonisten 

sondern an den Zuschauer richtet, ist er nicht Teil der Handlung im engeren Sinn. Er soll 

etwas Besonderes zeigen, muss vom Zuschauer einfach aufzunehmen sein und diesen 

gefühlsmäßig vorbereiten auf das, was kommt,341 ohne der Handlung vorzugreifen.  

Nach einer sogenannten „establishing phase“, in der die Hauptfigur, eine vorläufige 

Personenkonstellation und deren dramatische Absichten vorgestellt werden und die etwa die 

ersten zehn Seiten des Drehbuchs umfasst, wird auf den nächsten zehn Seiten des Setups die 

Hauptfigur verdichtet, der Konflikt angedeutet und auf etwa derselben Anzahl von Seiten das 

                                                 
338 Ursprünglich hatte die Titelsequenz eines Films nur die Aufgabe, den Filmtitel und weitere Produktionsdetails 
zu nennen. Mit zunehmender Entwicklung der Filmsprache wurde aber der Vorspann immer stärker in die 
Gestaltung miteinbezogen. Von der Verwendung einfacher Schrifttafeln in der Stummfilmzeit vollzog sich die 
Entwicklung zu grafisch gestalteten Titeln in den 1940er und 1950er Jahren bis zu den heutigen oft aufwendig 
gefilmten ‚eigenständigen’ Vorspanntrailern. Mit der optischen Weiterentwicklung der Titelsequenz, auch Credit-
Sequenz, Vorspann oder Opener genannt, gewann diese immer stärker an narrativem und symbolischem 
Charakter. Die Titelsequenz, wie sie heute verstanden wird, geht weit über die bloße Nennung des Werktitels und 
der Mitwirkenden hinaus. Sie besitzt einen einführenden Charakter. Während die vertraglich fixierte Nennung der 
Credits erfolgt, soll der Zuschauer bestenfalls schon auf die Thematik des Films, seine Atmosphäre, die 
Erzählperspektive oder einen Handlungsort eingestimmt werden. Die Titelgestaltung ist hierbei das wichtigste 
Werkzeug für eine gelungene Einführung. Funktionund Relevanz einer Titelsequenz korrelieren stark mit dem 
Einsatz der gestalterischen Mittel. Im Idealfall beinhaltet die Titelsequenz bereits die formalen Kriterien des Films. 
Dafür können bestimmt Stil- und Genre-Elemente visuell (Bild, Typografie) und akustisch (Musik, Geräusche) 
aufgegriffen werden. Die gestalterische Arbeit umfasst daher nicht nur den grafischen Bereich (Werktitel und 
Credits), sondern gerade auch Realszenen (optischer Titel) wodurch ein äußerst komplexes Medium entstehen 
kann. Vgl. Stader, Josef: Fernsehen – Von der Idee bis zur Sendung, Frankfurt am Main, 1994, S. 274 und Kühle, 
S. 24-25. 
339 Hant, S. 73. 
340 „Am besten eignet sich für den Anfang eine Folge von Bildern mit möglichst wenig, vielleicht auch ganz ohne 
Dialog. Es sollten Bilder von starker suggestiver Kraft sein, Bilder in denen sich die Stimmung der Geschichte 
ausdrückt. [...] Bilder die nur von Musik oder Geräuschen untermalt sind, haben eine starke hypnotische Kraft und 
eignen sich viel besser für den Beginn als Dialoge. [...] Ziel ist, die ungeteilte Aufmerksamkeit des Zuschauers zu 
erlangen. Wir wollen erreichen, dass der Zuschauer seinen eigenen inneren Dialog abbricht. Wir wollen, dass er 
einfach nur die Geschichte in sich aufnimmt, ohne sich von ihr durch analysierende Gedanken zu distanzieren. 
[...] Die Bilder am Anfang können Handlungen zeigen oder auch eine private Szene, die den Protagonisten oder 
seinen Gegner, den Antagonisten, in einer intimen Situation zeigt, die uns sofort etwas Außergewöhnliches, 
etwas Interessantes oder etwas Problematisches über seinen Charakter erzählt. Wichtig ist auch, den geeigneten 
Schauplatz für den Anfang zu finden. Es sollte ein Ort sein, der dem Zuschauer sofort ein Gefühl für die 
Stimmung der Geschichte vermittelt.“ Ibid, S. 74f. Ein gutes Beispiel für gelungene Hooks sind die Filme der 
James-Bond-Reihe, bei denen noch vor dem aufwendig gestalteten Vorspann eine aufregende Actionsequenz 
den Zuschauer in seinen Bann schlägt und gleichzeitig die Absurdität der späteren Handlung relativiert. 
341 Ibid, S. 75f. 
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Problem ganz präzise definiert, bevor er später im ersten Plot Point gipfelt342. Erst hier, im 

zweiten Drittel des Setups, geht der eigentliche Plot mit dem sogenannten „Inciting Incident“ 

richtig los. Bereits Aristoteles beschrieb solche „Incidents“, ohne die sich keine Geschichte 

vorwärts bewegt343. Ein Inciting Incident ist  
„[...] der Moment, in dem ein Ereignis eintritt, das das Leben des Protagonisten aus seiner 

gewohnten Bahn wirft. Der innere und äußere Gleichgewichtszustand, in dem sich der 

Protagonist zu Beginn der Geschichte befindet, verändert sich dramatisch. Es ist ein Ereignis, 

das ihn zum Handeln zwingt. [...] Der Plot-Beginn kann durch den Protagonisten selbst 

ausgelöst sein, es kann aber auch ein Zufall sein oder die Handlung einer Figur in der Nähe des 

Protagonisten.“344 

Die Inciting Incidents werden auch als „Katalysatorszenen“345 bezeichnet, weil durch sie 

überhaupt erst eine Reaktion des Protagonisten auf seine sich mehr und mehr verändernde 

Umwelt herbeigeführt wird. Da der Zuschauer bis dahin keine Ahnung hat, in welche 

Richtung sich der Film entwickeln wird346, stellen die Inciting Incidents die ersten Wirbel des 

Rückgrats einer Geschichte dar. Ziel des Helden ist es nun, sein Leben wieder in einen neuen 

Zustand des Gleichgewichts zu bringen, nachdem er ohne sein eigenes Zutun aus der Bahn 

geworfen wurde. Es können mehrere Inciting Incidents zu diesem Ungleichgewicht führen. 

Der wichtigste davon ist aber der Moment, den Mohr als „guiltlessly guilty“ bezeichnet. 

Durch eine Verwechslung, eine sorglos begangene und im Normalfall konsequenzlose Aktion 

oder ein ähnliches Ereignis gerät der Protagonist in eine Situation, in der er sich – vorerst 

ohne sein Wissen – schuldig macht. Genauso schuldlos (oder unselbständig) wird er später 

aus dieser Lage wieder herauskommen, was Mohr als „innocently innocent“ bezeichnet, aber 

dazu später mehr. Die inciting incidents verstricken den Helden nun immer mehr in einen 

Vorgang, den dieser nicht gewollt hat und nicht vorhersehen konnte, und der seinen 

vorläufigen Höhepunkt im ersten Plot Point findet.  

Ein Plot Point ist eine Art Übergangsszene, ein Scharnier347 zwischen zwei Akten, das diese 

Akte einerseits verbindet, sie gleichzeitig aber in unterschiedliche Richtungen lenkt. „Da jeder 

Akt auf eine eigene Frage abgestellt ist, verschieben diese Szenen den Schwerpunkt von 

einem Akt zum nächsten. [...] Sie verändern die Richtung der Handlung und verleihen dem 

nächsten Akt einen neuen Fokus.“348 Ein Plot Point, der sich in die Handlung einhakt und sie 

                                                 
342 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 129. 
343 Mamet: Bambi vs. Godzilla, S. 97. 
344 Hant, S. 79. 
345 Seger, S. 121. 
346 Ibid. 
347 Ibid, S. 121 und 123. 
348 Ibid, S. 122. 
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in eine neue Richtung lenkt349, variiert die Handlung eines Films und macht sie durch 

Peripetien (das Umschlagen der Handlung in ihr Gegenteil) oder Wendungen 

abwechslungsreicher350. Die Plotstrukturen von Hollywood-Drehbüchern sind oft recht 

schematisch und haben sich im Laufe der Zeit auf zwei solcher Wendepunkte eingepegelt351: 
„Das sind der Höhepunkt am Ende des 1. Aktes (Plot Point 1) und der Höhepunkt am Ende des 

2. Aktes (Plot Point 2). Diese beiden Wendepunkte sind für die Struktur der Geschichte von 

entscheidender Bedeutung: an beiden Stellen nimmt die Geschichte eine Wendung, die für den 

ganzen darauffolgenden Akt bestimmend ist. [...] Beide Wendepunkte haben unterschiedliche 

Auswirkungen: Plot Point 1 führt zur Konfrontation im 2. Akt. Plot Point 2 führt zum 

Höhepunkt und zur Lösung im 3. Akt.“ 352 

Plot Point 1 ereignet sich üblicherweise nach einer knappen halben Stunde Film, also nach ca. 

25 bis 30 Drehbuchseiten,353 während sich Plot Point 2 um Seite 90 herum, bei einem 

zweistündigen Film also ungefähr 20 oder 30 Minuten vor Ende des Films, ereignet354 und so 

jeweils ein Scharnier zwischen Akt I und Akt II sowie zwischen Akt II und Akt III darstellt. 

Field, der das Konzept der Plot Points entwickelt hat, beschreibt diese wie folgt:  
„Ein Plot Point ist ein Vorfall, eine Episode oder ein Ereignis, das in die Handlung ‚eingreift’ 

und sie in eine andere Richtung dreht. Richtung meint ‚Entwicklungslinie’. Ein Plot Point kann 

alles Mögliche sein: Ein Schuss, eine Rede, eine Szene, eine Sequenz, eine Handlung – alles, 

was die Story vorantreibt.“355 
Ein Plot Point ist also eine Handlungswendung, die nicht umkehrbare Veränderungen in der 

Beziehung zwischen den Figuren nach sich zieht und die Geschichte in eine nicht 

vorhersehbare Richtung wendet. Während Plot Point I am Ende des Ersten Akts als eine Art 

Initialzündung die Situation festlegt und das Problem präsentiert, das vom Helden gelöst 

werden muss356, lenkt Plot Point II die Handlung erneut in eine scheinbar verkomplizierende 

Situation um, aus der der Held durch ihm bis dahin unbekannte Kräfte gestärkt herausgeht357. 

                                                 
349 Field: Going to the Movies, S. 231. 
350 Driest, S. 105. 
351 Tobias, S. 29. 
352 Hant, S. 82ff. 
353 Ibid. 
354 Seger, S. 123. 
355 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 42. Field geht davon aus, dass bei jedem Zuschauer ein unbewusstes 
Wissen um die Plot Points besteht, weil keine Erzählung ohne sie auskommt. Erstmals beschrieb er sie nach 
einem Gespräch mit einem Produzenten, der sie „Whammos“ nannte und Art Actionszene meinte, die nach 
einigen Dialogszenen die Geschichte vorwärts treiben müsse. „Ein Whammo konnte eine Autoverfolgung sein, 
ein Kuss, alles, was die Handlung vorantreibt.“ Field: Going to the Movies, S. 179. Anfangs erschien es Field 
widersinnig und aberwitzig, ein Drehbuch auf Whammos zu reduzieren, erkannte darin jedoch zugleich eine 
gewisse Logik.Er begann, sogenannte Whammokarten alsÜbersicht über  die ihm zur Begutachtung vorgelegten 
Drehbücher zu entwerfen, aus denen er später das hier vorliegende Paradima entwickelte. Damit legt Field eine 
einzigartige Methode zur Analyse eines Drehbuchs vor, anhand dessen man zwar nicht Story, Inhalt oder 
Figuren, wohl aber die dramatische Struktur eines Drehbuchs oder Films darstellen kann. Vgl. Ibid, S. 177-181. 
356 Tobias, S. 27-28. 
357 Field: Going to the Movies, S. 230. 
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Vergleicht man die hier aufgeführten Bestandteile mit den von Vogler358 zusammengefassten 

Etappen von Campbells Monomythos, so findet man zu jedem Teil ein Äquivalent: Nach der 

establishing phase, die die „Gewohnte Welt“ des Helden darstellt, kommen die verschiedenen 

Incitig Incidents, die man mit Campbells „Ruf des Abenteuers“, „Weigerung“ und der 

„Begegnung mit dem Mentor“ gleichsetzen kann. Hier wird bereits deutlich, dass es sich um 

eine ganze Reihe von Inciting Incidents handeln kann, die über diese drei genannten Etappen 

noch hinausgehen können, aber alle im zweiten und dritten Drittel des ersten Akts zu finden 

sind. Einer dieser inciting incidents, meist die „Weigerung“ ist es, der den Helden schuldlos 

schuldig, also „guiltlessly guilty“ nach Mohr werden lässt, weil er sich gegen die in sein 

Leben gebrachte Veränderung wehrt und dieser dadurch erst zu ihrer vollen Kraft verhilft. 

Der Plot Point I stellt schließlich das „Überschreiten der Schwelle“ dar, bei der der Held sich 

aus seiner gewohnten Umgebung hinaus und in das Abenteuer hinein begibt. Einzig der Hook 

ist in Campbells Monomythos nicht vorgesehen, allerdings nur aufgrund der Tatsache, dass 

sich Campbells Klassifizierung ausschließlich auf die Binnenwelt der Geschichte, nicht aber 

auf die Wechselwirkung mit dem Zuschauer bezieht. 

Auf die Exposition, in der die Geschichte vorbereitet, der Gegenstand der Story benannt, die 

Beziehungen zwischen den Figuren und ihre jeweiligen Ziele definiert wurden, folgt der 

zweite Akt, der die Mitte einer Geschichte darstellt. In diesem Teil des Drehbuchs muss die 

Hauptfigur ein Hindernis nach dem anderen überwinden, um ihrem dramatischen Ziel ein 

Stück näher zu kommen,359 weshalb der 2. Akt auch als Konfrontation360 bezeichnet wird.  
„Was im 1. Akt (Setup, Plot-Beginn, Plot Point 1) aufgebaut wurde, wird jetzt im 2. Akt 

entwickelt. Der Hauptstrang der Geschichte (Plot) kann sich entfalten. Die Nebenstränge 

(Subplots), die im 1. Akt nur angedeutet waren bzw. oft erst im 2. Akt beginnen, bekommen 

jetzt Farbe und Form. Während des 2. Aktes lernen wir die Person des Protagonisten immer 

besser kennen.“361 

Plot Point I hat den Protagonisten vor eine vollkommen neue und unbekannte Situation 

gestellt, auf die er mit alten Mustern reagiert, die jetzt nicht mehr funktionieren.  
„Der 2. Akt führt den Protagonisten vom Nicht-wahrhaben-wollen seiner Lage über Ärger zu 

Verzweiflung und bis zum Akzeptieren seiner Situation und zum Kampf für sein Ziel. Die 

Hindernisse nehmen zu, doch der Protagonist macht sich nicht mehr zu deren Opfer, sondern 

begreift sie als Herausforderung. Während ihn Hindernisse anfangs geschwächt haben, machen 

sie ihn jetzt stärker.“362 

                                                 
358 Vogler, S. 56. 
359 Field: Filme schreiben, S. 18. 
360 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 40. 
361 Hant, S. 84f. 
362 Ibid. 
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Bei einem abendfüllenden Spielfilm von ca. zwei Stunden Länge erstreckt sich der zweite Akt 

über ungefähr eine Stunde, was – wenn man davon ausgeht, dass eine Drehbuchseite in etwa 

einer Filmminute entspricht – 60 Seiten und damit die Hälfte des Films darstellt.363 Aufgrund 

eben dieser ausgedehnten Länge stellt der zweite Akt den Autor eines Drehbuchs vor die 

Herausforderung, die vielen Seiten zwischen der raschen Etablierung der Geschichte und 

deren (hoffentlich) kurzweiligem Ende zu füllen. Hier ist Raum für Erläuterungen, 

Charakterisierungen und immer neue Hindernisse, die der Held überwinden muss. Auch für 

das „love interest“, also eine Liebesgeschichte des Helden, ist hier Platz. Dennoch darf sich 

der Autor nicht in Nebenhandlungen und Belanglosigkeiten verfangen, sondern muss stets 

wissen, wo er und sein Held sich innerhalb der Geschichte befinden und wohin sie unterwegs 

sind364. Um den zweiten Akt klarer und übersichtlicher zu gestalten, wird er deshalb in zwei 

Hälften unterteilt, die durch den sogenannten Zentralpunkt365 verbunden sind. Die dadurch 

entstandenen zwei Blöcke, die jeweils etwa 30 Drehbuchseiten umfassen366, bezeichnet Mohr 

als Klammer I und Klammer II367. In Klammer I ist der Held noch sehr unbedarft, weiß nicht 

so recht, was er tun oder wem er trauen soll, und erlebt zahlreiche Rückschläge. Er ist im 

wahrsten Sinne an seinem Tiefpunkt. Diesen Punkt gleich zu Beginn des 2. Akts bezeichnet 

man als die “second-act crisis”368: Der Held ist verzweifelt ob der über ihn gebrachten 

Veränderung und weiß nicht, wie er die ihm gewohnte Grundordnung wiederherstellen soll. 

An diesem Punkt ist er am weitesten von seinem Ziel entfernt, schlimmer kann es nicht mehr 

werden. Hier hat der Held nichts mehr zu verlieren, weshalb er sich genauso gut auf das 

Abenteuer einlassen kann, um sein Schicksal vielleicht doch wieder in die eigenen Hände 

nehmen zu können. Deswegen nutzt der Protagonist die Zeit zwischen Plot Point I und 

Zentralpunkt, also die Zeitspanne von Klammer I, um neben Informationen auch Werkzeuge 

und Verbündete zu sammeln, wobei er dabei auch seinen Feind, zumindest dessen 

Handlanger, kennenlernt. Bis zur Mitte des 2. Aktes hat der Protagonist drei Dinge gelernt: 

Erstens, er ist aus der alten Welt herausgewachsen und weiß, dass es kein Zurück mehr gibt. 

Zweitens, er begreift, dass er seinem äußeren Ziel näher kommt, indem er sich innerlich 

ändert. Und Drittens, er hat gelernt, die Schritte zu unternehmen, die notwendig sind, um 

Erfolg zu haben.369 Aristoteles nennt die Mitte „ansteigende Handlung“370: Der Protagonist 

                                                 
363 Seger, S. 119. 
364 Field: Going to the Movies, S. 274. 
365 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 142. und derselbe: Going to the Movies, S. 281. 
366 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 159. 
367 Vgl. Ibid, S. 173 und Mohr, Hans-Ulrich: "'New Wall after Its Fall: David Edgar's Post-History Plays on Europe 
between 1989 and 2002" in: Houswitschka, Christoph et. al. (Hrsg.): Literary Views on Post-Wall Europe, WVT, 
Trier, 2005, S. 229-248. 
368 Obst, S. 35. 
369 Hant, S. 84f. 
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verfolgt sein Ziel und stößt dabei aber auf Hindernisse, die ihn davon abhalten, es zu 

erreichen. Diese „erzeugen Spannung und Konflikt, denn sie verändern den Weg, den der 

Protagonist nehmen muss, um sein Ziel zu erreichen.“371 

Über die Bedeutung des Zentralpunkts herrschte eine Weile Unsicherheit. Fields schwammige 

Erklärung, er „verbindet die beiden Hälften des zweiten Akts“ und sei „ein Glied in der Kette 

der dramatischen Handlung“372 zeigt, dass er sich selbst nicht über dessen Bedeutung im 

Klaren ist, weshalb er in seinen verschiedenen Versionen des Paradigmas diesen teilweise 

sogar weglässt373. Deutlich wird dies auch an seinem Versuch, den Begriff zu fassen, wobei 

dieser Versuch eher eine Beschreibung, als eine Definition darstellt. Demnach ist der 

Zentralpunkt eine “wirksame Verbindung im dramatischen Ablauf des Zweiten Akts [...], das 

erste Stück Information, das zur Lösung des Rätsels führt. [...] verknüpft die Handlung der 

ersten Hälfte des Zweiten Akts mit der zweiten Hälfte des Zweiten Akts.“374 Field erkennt, 

dass „etwas um Seite 60 herum passiert“, „ein Ereignis, das wie eine Zäsur wirkt, [...], den 

zweiten Akt in zwei eigenständige Einheiten der dramatischen Handlung [unterteilt], getrennt 

durch ein Ereignis, [... das] die Geschichte vorantreibt und sie auf eine neue Ebene hebt“375, 

erkennt aber dessen Sinn nicht. Denn diese Mitte des zweiten Akts ist keineswegs ein weiterer 

Plot Point, der die Handlung erneut in eine andere Richtung lenkt. Statt eines weiteren 

Wendepunkts, ist der Zentralpunkt vielmehr ein Ruhepunkt376: Dieses „Ereignis, das die erste 

Hälfte des zweiten Akts mit der zweiten Hälfte des zweiten Akts verbindet“377 ist in 

Wirklichkeit gar kein Ereignis, sondern vielmehr die sprichwörtliche Ruhe vor dem Sturm. 

Die Handlung ist auf ein Minimum reduziert, der Protagonist und seine Gefährten haben 

Gelegenheit, zu rasten, Atem zu schöpfen und sich durch eine Reflektion der bisherigen 

Ereignisse ihr weiteres Vorgehen im Kampf gegen die Störung des Gleichgewichts zu 

überlegen. Damit wird der Zentralpunkt seinem Namen in doppelter Weise gerecht: Einerseits 

präsentiert er das zentrale Anliegen, die gesamte Essenz des Films, ist also der thematische 

Kern der Geschichte. Andererseits markiert er die Mitte des Films, denn er ist die Pause auf 

dem halben Weg, nach der sich der – körperlich und geistig gestärkte – Protagonist wieder auf 

den Weg macht, um sich seinem Antagonisten zu stellen. Von hier ab kommt er der Quelle 

des Problems immer näher bis er das Böse schließlich in Plot Point II konfrontiert.  

                                                                                                                                                         
370 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 43-44. 
371 Tobias, S. 28. 
372 Field: Filme schreiben, S. 19. 
373 Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 39 und 134. 
374 Ibid, S. 145f. 
375 Ibid, S. 274ff. 
376 Field: Filme schreiben, S. 202. 
377 Field: Going to the Movies, S. 279. 
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Plot Point II ist ein erneuter Wendepunkt in der Entwicklung der Geschichte und des Helden. 

Nach einem ersten kurzen Kampf liegt der Held erneut am Boden und ist dem körperlichen 

und/oder geistigen Tod nahe. Doch diese vorübergehende Niederlage ist zugleich sein bisher 

größter Sieg, denn mit ihr geht ein grundlegender Wandel einher:  
„Gegen Ende des 2. Aktes werden die Hindernisse schier unüberwindlich. Der Protagonist gibt 

jetzt oft das Ziel auf, dem er sich in der Mitte schon so nahe glaubte. Doch indem er seinen 

Traum aufgibt, kann sich dieser erst in Wirklichkeit verwandeln. Der Protagonist kann jetzt 

klarer sehen, wie sein Ziel wirklich aussieht. Am Ende des 2. Aktes entdeckt der Protagonist die 

innere Schwäche, die ihn von der Lösung des Konflikts abgehalten hat. Das gibt ihm neue Kraft 

für den 3. Akt.“378 

Plot Point II ist wie ein Dammbruch. Der Protagonist hat immer weniger Wahlmöglichkeiten. 

Er hat keine Alternative mehr außer, seine innere Schwäche zu überwinden und zu kämpfen. 

Das führt dazu, dass die Geschichte jetzt zwangsläufig und mit sich steigerndem Tempo auf 

die Krise und den Höhepunkt am Schluss zusteuert. Waren die Phasen zwischen positiven und 

negativen Erfahrungen des Protagonisten – die Phasen zwischen Besorgnis und Entspannung 

beim Zuschauer – im Verlauf der Geschichte immer kürzer geworden, so steigert sich das 

Tempo von nun an stetig und gewaltig. „Die Intensität der wechselnden Erfahrungen des 

Protagonisten spitzt sich dramatisch zu, und der Konflikt mit der antagonistischen Kraft 

verschärft sich.“379 Nichts kann den Helden jetzt mehr aufhalten, die Handlung entwickelt 

sich zwangsläufig. 

Damit umfasst der 2. Akt die nach Campbell und Vogler380 bezeichneten Phasen 

„Bewährungsproben, Verbündete, Feinde“, die Klammer I entspricht, „Vordringen zur 

tiefsten Höhle, zum empfindlichsten Kern“, die mit dem Zentralpunkt gleichzusetzen ist, 

„Entscheidende Prüfung“, die während der Klammer II erfolgt, sowie „Ergreifen des 

Schwertes“, also der Moment in Plot Point II, in dem der Held die Ausweglosigkeit seiner 

Situation erkennt, wenn er nicht kämpft und sich deswegen seinem Antagonisten stellt381. 

Jede der beiden Klammern nimmt etwa 30 Drehbuchseiten ein und entspricht damit jeweils 30 

Filmminuten. Bei einem zweistündigen Film führt uns also etwa nach 90 Seiten/Filmminuten 

der Plot Point II hinüber in den 3. Akt, welcher ebenfalls zwischen 22 und 30 

Seiten/Filmminuten lang ist382.  

Gemessen an der Dichte der Ereignisse, ist der 3. Akt unverhältnismäßig kurz: Mit 20 bis 30 

Minuten ist er etwa genauso lang, wie die Exposition, obwohl er die von langer Hand 

                                                 
378 Hant, S. 86. 
379 Hant, S. 87. 
380 Vogler, S. 56. 
381 Vgl. Ibid, S. 192-197. 
382 Field: Going to the Movies, S. 246. 
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vorbereitete Geschichte auflösen soll. Durch diese zeitliche Straffung ist er naturgemäß der 

aufregendste, schnellste und intensivste Akt einer Geschichte383. Während dieser 

Auflösung384 erlebt der Held seine letzte und alles entscheidende Krise:  
„Der Protagonist steht der antagonistischen Kraft, Angesicht zu Angesicht, gegenüber. Für den 

Protagonisten geht es jetzt um alles oder nichts. […] Die Entscheidung, die der Protagonist in 

der Krise trifft, ist die letzte und wichtigste moralische Entscheidung der Geschichte. [...] Die 

letzte Krise, dieser wichtigste Moment in der Entwicklung des Protagonisten, sollte ausgedehnt 

werden, so lange es geht. Der Moment der Krise, der Moment der Entscheidung stoppt den 

Fluss der Handlung. Die Krise ist wie ein Damm, der Spannung und Gefühle staut, bevor sie 

sich im Höhepunkt entladen.“385 
Am Höhepunkt erfolgt die Antwort auf die zentrale dramatische Frage der Geschichte, die im 

1. Akt zum ersten Mal gestellt und im Zentralpunkt wiederholt wurde, wodurch der 

Höhepunkt zur eigentlichen Aussage des Films wird386. Gleichzeitig löst der Höhepunkt den 

zentralen Konflikt zwischen dem Protagonisten und der antagonistischen Kraft, die 

angestauten Spannungen aus den sich ständig verschärfenden Situationen entladen sich 

während dieser letzten Konfrontation, wodurch die Handlung geradezu explodiert.  
„Mit dieser Explosion kommt es zu einem neuen Gleichgewicht auf einer neuen Ebene. [...]  

Jetzt nimmt die antagonistische Kraft ihre letzte und eindeutige Form an. Alles wird jetzt klar: 

Die wahre Natur des Protagonisten und des Antagonisten offenbaren sich. [...] Alle 

Bemühungen des Protagonisten haben dazu geführt, dass sich der Höhepunkt ereignet, und er 

steht jetzt vor der Lösung des zentralen Konfliktes. Die Lösung erfordert eine letzte 

Konfrontation zwischen Protagonist und Antagonist.“387 

Zwar eignet sich vielleicht nicht jede Geschichte für einen fulminanten Schluss, doch darf 

sich die Handlung gegen Ende des Films auf keinen Fall verlangsamen oder gar im Sand 

verlaufen. Ziel muss es sein, die Intensität bis zur Klimax zu steigern, da sich der Zuschauer 

sonst um seinen Höhepunkt betrogen fühlt oder sich – noch schlimmer – langweilt.388 

Der auf den Höhepunkt folgende Schluss, der die absteigende Handlung und das Ende – das 

sogenannte „Kiss-Off“ – enthält, ist das logische Ergebnis aller vorangegangener Ereignisse. 

„Alles, was bis dahin geschehen ist, führt unabwendbar zu einer endgültigen Lösung, in der 

alles aufgedeckt und geklärt wird.“389 Für das Ende gibt es verschiedene Varianten, darunter 

                                                 
383 Seger, S. 119. 
384 Field: Filme schreiben, S. 18 und derselbe: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 40. 
385 Hant, S. 88f. 
386 Ibid, S. 90. 
387 Ibid. „Wenn der Film vor dem Höhepunkt aufhört, [entsteht der Eindruck, dass der Autor etwas ganz 
entscheidendes ausgelassen hat]. Ist die Frage nach der Lösung des zentralen Konflikts nicht beantwortet, hat 
der Autor seine Aufgabe nocht erfüllt. Der Autor hat Probleme geschaffen und war nicht in der Lage, sie zu 
lösen.“ Ibid, S. 91. 
388 Seger, S. 120. 
389 Tobias, S. 29. 
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das “Happy-End, ein Bitter-sweet-Ending oder [...] ein tragisches Ende“390, wobei man sagen 

kann, dass zumindest das amerikanische Publikum es nicht schätzt, wenn die Hauptfigur am 

Ende verliert oder stirbt391.  

Wenn der Protagonist doch sterben muss, ist das eine zwar riskante Entscheidung des Autors, 

die aber funktionieren kann, solange es in der Geschichte eine weitere emotionale 

Bezugsperson gibt, damit der Zuschauer nicht mit seinem Schmerz allein gelassen wird. 

„Stellen Sie ihnen eine weitere Figur zur Seite, die mit ihnen trauert und die hilft, die 

Bedeutung des Todes zu verstehen, damit er zu einer Art höherem Sieg wird.“392  

Das „Kiss-Off“, also das Ende – die letzten wenigen, “five at the most”393 Minuten des Films, 

zeigt die Auswirkungen des Höhepunktes, gibt dem Zuschauer Gelegenheit, sich zu erholen, 

und läßt den Film langsam ausklingen.394 

Folgt man Voglers Beschreibung von Campbells Monomythos395, so findet man auch hier 

wieder eine genaue Übereinstimmung mit den Bestandteilen des Paradigmas: Deren 

„Rückweg“ entspricht der Krise und bei der „Auferstehung“ handelt es sich um den Moment, 

in dem der Held am Höhepunkt des gesamten Films seine Welt in Einklang mit der 

Veränderung bringt. Die abfallende Handlung und das „Kiss-Off“ entsprechen der „Rückkehr 

mit dem Elixier“ 396. 

Will man die einzelnen Etappen eines Drehbuchs mit aristotelischen Begriffen versehen, so 

entspricht der auf die Establishing Phase folgende Teil des ersten Akts dem „Erkennen“ 

(anagnorsis), während nach dem „Umschwung“ (peripeteia) von Plot Point I das „Leid“ 

(pathos) beginnt, was Klammer I entspricht. Klammer II ist Mohrs Äquivalent zu Aristoleles’ 

„Irrtum/Fehler“ (harmatia), nach dem sich der Held zum „Höhepunkt“ (catharsis) aufmacht, 

während dessen er seinen (geistigen) Wandel durchmacht.  

Darüber hinaus hat Mohr das Konzept der „Bang Points“ entwickelt: Dies sind Punkte der 

Stagnation und des Rückschritts, retardierende Momente. Hier muss der Held eine Niederlage 

einstecken, eine Schlacht schlagen, aus der er als Verlierer hervorgeht, oder feststellen, dass 

er einer falschen Spur gefolgt ist und sich jetzt in einer Sackgasse befindet, aus der er erst 

wieder herausfinden muss. Gelegentlich – aber nicht notwendigerweise – manifestieren sich 

                                                 
390 Hant, S. 92. 
391 „Die Vorliebe für Happy Ends mag am Idealismus oder der positiven Grundeinstellung der Amerikaner 
liegen. Die meisten Filme aus den USA zeigen, wie die Bösen am Ende ihre gerechte Strafe erfahren und 
Held und Heldin zusammenfinden und glücklich werden.“, Seger, S. 22. 
392 Seger, S. 23. Ein sehr gutes Beispiel ist Luc Bessons „LÉON – DER PROFI“ (1994), in dem die Hauptfigur 
stirbt, aber ein kleines Mädchen, das er bei sich aufgenommen hatte, hinterlässt, das den Zuschauer zum Ende 
des Films und in eine hoffnungsvolle Zukunft führt. 
393 Goldman: Which Lie did I Tell?, S. 327. 
394 Hant, S. 93. 
395 Vogler, S. 56. 
396 Ibid. 
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diese Bang Points in handfesten Schlägereien, Drohungen oder einfach Momenten der 

Verzweiflung. Bang Points können über den gesamten Film verteilt sein, kommen aber 

vorwiegend in beiden Klammern des 2. Akts vor.  

Fasst man all diese Bezeichungen, Etappen und Punkte zusammen und stellt sie graphisch dar, 

ergibt sich folgendes Schema, von dem sich eine vergrößerte Version im Anhang befindet: 

 

 
 

Dieses Schema, das – vor allem durch die Ergänzungen durch Mohr – eine erhebliche 

Erweiterung von Fields Paradigma darstellt, soll mir als Vorlage für die Strukturanalysen von 

Remakes dienen. Darüber hinaus kann es genau wie Fields Paradigma genutzt werden, um 

filmische Handlungen nicht nur nachzuzeichnen, sondern diese überhaupt erst zu konstruieren 

und in die Form einer gelungenen Erzählung zu bringen. Denn „Die Form folgt der Struktur, 

nicht die Struktur der Form.“397 Natürlich ist das Schema in hohem Maße flexibel, keiner der 

Punkte sitzt starr an seiner Stelle und ist auf die Minute genau festgelegt. Auch sind manche 

Punkte in ihrer Anzahl flexibel, darunter die Inciting Incidents und die Bang Points. Das 

Grundgerüst ist allerdings in jedem Film (und darüber hinaus in fast allen anderen Formen der 

Dramaturgie, darunter auch Videospiele, Serien etc.) zu finden. 

                                                 
397 I.M. Pei, Architekt, zitiert nach Field: Going to the Movies, S. 285. 
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5.     FILMLEKTÜREN 

 

 

Ein Remake zeichnet sich definitionsgemäß durch einen engen Bezug zu seinem Original, den 

Vorbildern, Vorläufern und Vorlagen aus, an dem es sich zwar nicht messen lassen muss, 

dessen Vergleich mit seinem Vorgänger aber eine Vielzahl interessanter Beobachtungen 

verspricht. 

Nicht an seinem Vorgänger messen lassen muss sich das Remake, weil man sonst Gefahr 

läuft, in zweierlei Debatten zu geraten, die mühselig und nicht zielführend sind: Zum einen ist 

das die Diskussion um die Qualität des Remakes. Diese sollte am Film selbst, nicht im 

Vergleich zu seinem Vorgänger gemessen werden. Ein schlechtes Remake ist in erster Linie 

ein schlechter Film, keine schlechte Kopie des Originals. Zu schnell würde man in eine 

Wertung und Hierarchisierung abgleiten, die dazu neigt, das Original zum unantastbaren 

Klassiker zu verklären, obwohl es selbst vielleicht ein eher mittelmäßiger Film war. Ich werde 

es daher in meinen Filmlektüren zu vermeiden versuchen, die Qualität eines Films zu 

beurteilen398.  

Zum anderen ist das die Diskussion um die Werkstreue. Bereits am Beispiel von 

Literaturverfilmungen hatte sich diese Diskussion um die Qualität aufgrund ihrer Nähe oder 

Distanz zum Text, als äußerst fruchtlos erwiesen399.  

Auch Hunter schreibt dass, „fidelity is rarely a useful criterion when exploring a film’s 

relationship to its intertexts,”400 und zitiert Thomas Leitch mit “Fidelity to its source text, 

whether it is conceived as success in re-creating specific textual details or the effect of the 

whole – is a hopelessly fallacious measure of a given adaptation’s value because it is 

unattainable, undesirable, and theoretically possible only in a trivial sense…"401 Derartige 

Diskurse sind wenig zielführend.  

                                                 
398 Ausgenommen sind hierbei lediglich offenkundige handwerkliche Mängel, wodurch sich die Bewertung eines 
Films also nicht am Original, sondern an allgemeinen Qualitätsmerkmalen orientiert. 
399 “A second animating discourse of adaptation is typically concerned with the degree to which the adaptation 
relates to the (literary or other) original. Recently, critics have taken up a metaphor of translation to describe the 
way in which accounts of adaptation (remaking) usually center on issues of fidelity and freedom. The former 
designated a strategy that seeks to stay as close as possible to the text being translated in order to faciliate a 
faithful adaptation. The latter departs from the original text, investing in its fertility to inspire or stimulate a free 
adaptation. In either case, the similarity to, or difference from, the text being translated ultimately serves to affirm 
the identity and integrity of the (presumed) original. More than this, a highly canonised text (film or novel) is not 
only considered more worthy of translation, but generates more concern over the accuracy of the translation.”, 
Grindstaff, S. 140. 
400 Hunter, I.Q.: “Post-classical fantasy cinema – The Lord of the Rings, in: Cartmell, Deborah / Whelehan, Imelda 
(Hgs.): The Cambridge Companion to Literature on Screen, Cambridge University Press, Cambridge, 2007, S. 
155. 
401 Leitch, Thomas: “Twelve Fallacies in Contemporary Adaptation Theory”, in: Criticism 45.2 (Frühjahr 2003), S. 
161. 
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Die Filmlektüren – das direkte Gegenüberstellen von Original und Remake – ist nicht nur eine 

gute Übung, um die Sinne zu schärfen, sondern verspricht zudem eine Fülle von 

Erkenntnissen und Einsichten. Mich interessieren dabei vorrangig die Abweichungen in der 

Struktur des Drehbuchs, aber auch die veränderte Erzählweise, die zeitbezogene Inszenierung 

sowie die kulturelle Differenz zwischen verschiedenen Ländern im Fall von interkulturellen 

Remakes und die zeitgeschichtliche Differenz bei intrakulturellen Remakes. Zu diesen eher 

übergreifenden Faktoren treten jene der eher persönlichkeitsbezogenen Gestaltungsfähigkeit: 

Regie, Schauspielerführung und die Rollenbesetzung selbst. Diese Arbeit will den 

Differenzen und ihres Warum nachgehen.  

Der Begriff der Filmlektüre geht auf den erweiterten Textbegriff der Cultural Studies zurück, 

der alle uns umgebenden Repräsentationen als kulturelle Objektivationen – als Texte, die 

gelesen werden können – auffasst402. Eine Lektüre ist nicht daraufhin angelegt, „den 

‚Sinnhorizont’ eines filmischen ‚Werkes’ hermeneutisch auszuleuchten“403 Vielmehr bietet 

sie eine von vielen möglichen, zeit- und kontextgebundenen Lesarten, die sich ihrer 

sinnstiftenden Funktion bewusst ist, d.h.,  Texte sind konstitutiv polysem, die Lektüre erst 

produziert die von ihr behauptete Bedeutung404.  

Diesen Ansatz kombiniere ich mit der Untersuchung von narrativen Strukturen, da ich glaube, 

dass das eine untrennbar mit dem anderen zusammenhängt. Indem ich vergleichend verfahre 

und untersuche, ob es Muster der strukturellen Umformung gibt, wird offensichtlich, wenn 

ebendiese Muster durchbrochen oder abgewandelt werden, aus welchen Gründen und mit 

welchen Folgen das geschieht. Das Paradigma von Field und Mohr dient mir dabei als 

narratives Grundmuster, anhand dessen ich die Ergebnise der exemplarischen 

Vergleichsstudien zu allgemeingültigen Mechanismen abstrahieren werde. Denn am Remake 

lässt sich besonders gut nachvollziehen, wie sich Veränderungen in den Rahmenbedingungen 

der Drehbuchstruktur in den Werken niederschlagen, da diese – im Gegensatz zu erneuten 

Literaturverfilmungen – ohne weitere Zwischenstufe auskommen, sondern unmittelbar im 

nächsten Schritt den Medienwandel vom Text zum Film vollziehen.  

Die den Filmlektüren zugrundeliegenden Filmpaare sind – was das Genre angeht – 

vergleichsweise heterogen, was jedoch beabsichtigt ist, um genreübergreifend strukturelle 
                                                 
402 Dieses erweiterte, zeichentheoretisch begründete Textverständnis umfasst unter anderem Fotographien, 
Plakate, Musikvideos, Kleidermoden, Filme, etc., Oltman, S. 12. 
403 Liebrand, Claudia: Gender-Topographien – Kulturwissenschaftliche Lektüren von Hollywoodfilmen der 
Jahrhundertwende, DuMont, Köln, 2003, S. 11. 
404 Zum Textbegriff der Cultural Studies vgl. Knobloch, Clemens: „Zum Status und zur Geschichte des 
Textbegriffs“ in: Zeitschrift für Literaturwissenschaft und Linguistik 77, 1990, S. 66-68; Storey, John: What is 
Cultural Studies? – A Reader, Arnold, London, 1998; Bal, Mieke: „Art, Language, Thought and Culture – Cultural 
Analysis Today“ in: Internationales Forschungszentrum Kulturwissenschaften Wien (Hg.): The Contemporary 
Study of Culture, Turia & Kant, Wien, 1999, S. 169-192.; Fiske, John: Understanding Popular Culture, Routledge, 
London, 2001. 
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Funktionsmechanismen beobachten zu können. Gemeinsam haben die Filmpaare, dass sie 

amerikanische Produktionen sind, die alle aus der Zeit unmittelbar nach der 

Jahrtausendwende stammen, eine Zeit, die Drehbuchautor und Regisseur Alexander Payne 

folgendermaßen beschreibt:  
„[W]e’re in heavy political times. And even in a marketplace-based era, there will be an 

increasing demand for human and political films: not didactic films but films that are more 

directly concerned with our world and not just about escapist fantasy. We go to the cinema not 

just to escape but to discover our world, and we really need that world. We really need it now!” 

Nie seit den 1970ern, in denen Vietnam und Watergate das amerikanische Volk zutiefst 

desillusioniert hatten, waren die Amerikaner wieder so verunsichert, wie nach der Zeit des 11. 

Septembers und des sich anschließenden zweiten Golfkriegs. Doch noch immer richtet 

Hollywood seine Filme auf eine junge Zielgruppe zwischen 18 und 25 Jahren aus, die mit 

eskapistischer Unterhaltung vor die steigende Anzahl und Formen an zur Verfügung 

stehenden Leinwänden und Bildschirmen gelockt werden soll. Regisseur und Drehbuchautor 

Richard LaGravenese:  
“I can’t believe that we are going to be able to stay in this coma we’ve been in for much longer. 

We’re in a juvenile state. Everybody’s very interested in teenagers. Adults are interested in 

behaving like teenagers. So eventually artists are going to have to respond to it. Audiences will 

respond to more stimulating work.”405 

Tatsächlich versuchen viele der hier untersuchten Remakes, der Spaßgesellschaft den Spiegel 

vorzuhalten (z.B. ALFIE und DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND), womit auch 

zu erklären ist, warum ausgerechnet diese bereits zu Zeiten des Originals sehr kritischen 

Filme für ein Remake ausgewählt wurden. Ein Remake empfindet das Original im Rahmen 

des neuen Kontexts also stets als defizitär und versucht durch einen aktuellen Bezug den 

Kontext zu aktualisieren.406 Jedoch neigen diese Filme gelegentlich dazu, ihre Botschaft im 

permanenten Geplapper ihrer Hauptfiguren und in deren Hintergrundgeschichte zu 

verlieren407. 

Neben einer Trivialisierung tragen diese popkulturellen Dialoge vor allem zu längeren 

Laufzeiten der Filme bei, doch genau diese Überlänge – so kritisiert Janet Maslin - “promises 

                                                 
405 Mottram, , S. xxvi-xxvii. 
406 Seger, S. 98. 
407 Mottram beschreibt diesen “postmodern dialogue” wie folgt: “Dialogue no longer had to drive the plot. Whether 
it was cold-blooded killers or convenience-store clerks, characters mattered and their personalities were defined, 
in part, by their favourite TV shows, music and movie stars. To the eyes of a generation surrounded by the 
increasingly all-pervasive entertainment industry, this humanized the characters – even if it trivialized them as 
well.”, Mottram, S. 30f. 
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larger ideas than the film finally delivers.”408 Zur Handlung selbst steuern sie aber wenig bei, 

weshalb Goldman von der "shallowness of psychological depth“409 spricht.  

Doch das Mantra in Hollywood scheint es zu sein, dass beide – Publikum und Darsteller – 

mehr über den Hintergrund der Figuren erfahren sollen, um sich in die Figuren besser 

einfühlen zu können. Diese Tiefenstruktur eines Films, die den Charakteren zusätzliche 

Dimensionen verleiht, die Zuschauer anrührt und sie in ihren Bann schlägt, ist einer der 

Bereiche, die für meine Betrachtungen zumindest teilweise von Belang sind, sich jedoch nicht 

von dem Strukturschema erfassen lassen, weshalb sie während meiner Untersuchungen in 

einem der jeweiligen Filmanalyse vorgestellten einführenden Kapitel behandelt werden.  
„[I]n einem guten Film [herrscht] ein Gleichgewicht zwischen Richtung und Dimensionalität. 

Den Handlungsstrang, der für die Bewegung sorgt, nennt man auch Plot oder A-Story. Die 

Handlungslinien, die der Geschichte mehrere Dimensionen verleihen, indem Charaktere, 

Beziehungen und Ideen entwickelt werden, sind die Nebenhandlungen oder Subplots.“410 

Die Szenen der Haupthandlung, der A-Story, werden immer wieder durch Szenen der 

verschiedenen Nebenhandlungen, der B-, C- und D-Stories unterbrochen,411 wodurch sich – 

würde man ein Drehbuch aufschlüsseln – beispielsweise eine Reihe wie 

ACCBACBAACBAB... ergeben würde.412 Das Problem vieler nicht-amerikanischer Filme ist 

es, dass sie eher auf eine Vielfalt der Dimension angelegt sind, dabei allerdings eine klare 

Richtung vermissen lassen. „Auch wenn solche Filme von den Kritikern oft wegen ihrer 

Abgründigkeit und tiefen Einblicke gerühmt werden, erzielen sie doch auf dem 

internationalen Markt nur selten einen kommerziellen Erfolg.“413 Zudem setzt sich immer 

mehr die Einsicht durch, dass diese Nebenhandlungen, die den Protagonisten modellieren und 

so dem Zuschauer zugänglicher machen sollen, überflüssige Füllmasse sind, die die Filme 

unnötig lang und kompliziert machen, ohne tatsächliche Bedeutung für die Handlung zu 

haben. So entspinnt sich zum Beispiel in den Filmen von David Mamet die Handlung ganz 

geradlinig aus den Aktionen des Protagonisten und „contains none of what the ignorant refer 

to as ‘characterization,’ nor does it contain any of their beloved ‘backstory’.”414 Eine gute 

Filmgeschichte entwickelt sich in eine Richtung; Sie bewegt sich auf einen Höhepunkt zu, 

                                                 
408 Ibid, S. 196. 
409 “The character of Rick [from CASABLANCA], of course is very old – he is the Byronic hero, the tall dark 
handsome man with a past. Most movie stars – actors, not comedians – have essentially all played that same 
role. And they have to always face front, never turn sideways – because, you see, there’s nothing to them. Try 
and make them full, try and make them real, and guess what? They disappear. They are not well-rounded 
figures. [… too much background] makes Rick a wimp. It makes him a loser. Kills the flick, ruins it, destroys it, 
makes it an Adam Sandler flick. Never forget the following: Hollywood heroes must have mystery.”, Goldman: 
Which Lie did I Tell?, S. 86f. 
410 Seger, S. 124. 
411 Ibid, S. 136. 
412 Ibid, S. 137. 
413 Ibid, S. 111f. 
414 Mamet: Bambi vs. Godzilla, S. 57. 
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eine Klimax, wobei die meisten Szenen die Handlung vorantreiben. Durch diese Bewegung 

wird das Publikum gefesselt, da es wissen möchte, was als nächstes passiert. Auf diese reine 

Plotstruktur werde ich mich in meinen Filmanalysen konzentrieren. Da die 

Nebenhandlungsstränge jedoch fester Bestandteil der Struktur eines Films sind, werden sie in 

meinen Strukturanalysen ebenfalls auftauchen.  

Ähnlich schwer vom Strukturschema erfassbar ist ein Erzählmittel: Der Stil. Dieser wird 

genutzt, um eine bestimmte Stimmung, eine Atmosphäre, einen Ton heraufzubeschwören und 

dadurch beim Zuschauer ein bestimmtes Gefühl zu erzeugen, zum Beispiel Spannung, 

Aufregung, Angst oder Neugier.415 Da sich der Stil eines Film jedoch vor allem aus den 

darstellerischen Bestandteilen wie den Bildern, der Musik oder dem Spiel der Schauspieler 

entwickelt, und kaum oder gar nicht aus der Struktur des Films, werde ich nur am Rande 

darauf eingehen, und auch nur dann, wenn wesentliche Veränderungen zwischen dem 

Original und dem Remake zu beobachten sind. 

Ein weiterer wesentlicher Bestandteil einer Geschichte, der sich schematisch nicht darstellen 

lässt, ist das Thema:  
„[...] ein Thema, das sich durch den gesamten Stoff zieht, eine Idee, die dem Handlungsverlauf 

und den Figuren Tiefe verleiht. Romane und Theaterstücke sind in der Regel stärker 

themenorientiert als Filme. Im Roman gibt es mehr Zeit, ein Thema zu diskutieren und in aller 

Breite darzustellen. Dies geschieht unmittelbar durch die Erzählung und durch die 

Beschreibungen, die uns mitteilen, wovon die Geschichte handelt. In Theaterstücken, in denen 

es eher auf die Figuren und die Dialoge ankommt, geht es [...] vornehmlich um die condition 

humaine. Die meisten erfolgreichen Filme dagegen sind eher handlungsorientiert.“416 

Mögliche Themen sind der Kampf zwischen Gut und Böse, Gerechtigkeit und Manipulation, 

Integrität und Korruption, der Kontrast von Kultur und wilder Natur, von zivilisierten 

Verhaltensweisen und den primitiven Abgründen des menschlischen Wesens, Mittelmäßigkeit 

und Eifersucht, Schikanen und Misshandlung, unbeirrter Redlichkeit, die Natur der Liebe, 

Ehrgeiz oder die Gefahren des modernen Lebens,417 um nur einige Spielarten zu nennen. In 

meinen Strukturanalysen spielt das Thema aus mehreren Gründen eine Rolle: Einerseits 

schwingt das Thema sowohl in der Handlung als auch in den Figuren und den Bildern mit,418 

wodurch eine Trennung von Struktur und Thema unmöglich wird. Andererseits dreht sich ein 

Film meist um zusammengehörende oder eng miteinander verwandte Themen. 
„So handelt möglicherweise die A-Story von den Fragen der Identität, aber in den Subplots geht 

es um ähnliche Themen wie beispielsweise Integrität (zu wissen, wer man ist, und dafür 

                                                 
415 Seger, S. 208ff. 
416 Ibid, S. 187. 
417 Ibid, S. 188. 
418 Ibid. 
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einzustehen), Liebe (wenn wir unsere eigene Identität kennen, fällt es uns leichter, uns auf 

andere einzulassen) oder Gerechtigkeit (Menschen, die für das, was sie glauben, eintreten, 

kämpfen oft nicht nur in eigener Sache um Gerechtigkeit, sondern auch für andere.)“419 

Thema und Struktur sind so untrennbar miteinander verbunden, dass sie sich gegenseitig 

beeinflussen: Ein verändertes Thema hat eine veränderte Struktur und andersherum eine 

veränderte Struktur ein unterschiedliches Thema zur Folge. Dies zu beweisen, wird eine 

Aufgabe meiner Strukturanalysen sein. 

Zwei weitere wichtige Bestandteile meiner Filmlektüren werden die Figurenkonstellation 

sowie die Zeitstruktur sein. Bei ersterem ist zum einen die Perspektive, also der „Point of 

View“420 interessant, aus dem die Geschichte erzählt ist. Folgen wir einfach einer Figur oder 

gibt es einen Erzähler, der zwischen uns und der Geschichte steht, und wie verlässlich ist 

dieser? Wechselt die Perspektive, aus der die Geschichte erzählt wird, bei der erneuten 

Adaption des Drehbuchs während der Produktion des Remakes? Diese Fragen spielen eine 

zentrale Rolle in meinen Beobachtungen. Außerdem werden bei (Neu-)Adaptionen oftmals 

Figuren gestrichen, miteinander verschmolzen oder neue dazu erfunden, die in der Vorlage  

nicht vorhanden waren421. Da gerade bei der Verschmelzung von Figuren nicht unbedingt 

sämtliche Charakteristika von zwei Personen in einer zusammengefügt, sondern diese auch 

auf andere Figuren übertragen werden422, ist es besonders interessant, zu beobachten, wie 

solche Mechanismen bei der Produktion eines Remakes funktionieren. 

Änderungen in der Zeitstruktur eines Films wiederum lassen sich zwar nur im direkten 

Vergleich zwischen Original und Remake nachzeichnen. Von der direkten Gegenüberstellung 

beider Filme verspreche ich mir jedoch einige Erkenntnisse einerseits über die Flexibilität von 

Zeitstrukturen423, andererseits über die aus diesen Veränderungen resultierenden inhaltlichen 

Verschiebungen.  

Bezüglich der Zeitverhältnisse von Originalen und Remakes lässt sich bereits hier eine 

Feststellung treffen (auch wenn die Anzahl von fünf Filmen als Untersuchungsgrundlage in 

diesem Zusammenhang alles andere als repräsentativ ist): Stellt man die Laufzeiten der 

untersuchten Originale und Remakes gegenüber (siehe Schaubild „Vergleich Laufzeiten“), 

                                                 
419 Ibid, S. 189. 
420 Zum Thema „Point of View“ und Erzählperspektive siehe: Ibid, S. 45. 
421 „Ein Filmpublikum kann sich [...] in zwei Stunden nur auf eine begrenzte Anzahl von Figuren konzentrieren. 
Wenn die Besetzung zu umfangreich ist, wird es verwirrend. [...] In einem Film können sehr viele Nebenfiguren 
auftreten, [die] die Geschichte abrunden, [...] aber wenn wir eine Figur tatsächlich kennenlernen wolle, dann wird 
es in der Regel schwierig, mehr als sieben Figuren im Kopf zu behalten.“, Ibid, S. 172f. 
422 Ibid, S. 174. 
423 Siehe dazu: Ibid, S. 42ff.: „Durch die flexible Zeitstruktur kann die Handlung immer wieder aus verschiedenen 
Blickwinkeln vorangetrieben werden. [... es ist] möglich, zwischen Vorgeschichte und der tatsächlichen 
Geschichte hin und her zu springen.“ 
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ergib sich eine durchschnittliche Differenz von etwa 19 Minuten, die das Remake gegenüber 

seinem jeweiligen Original länger ist.  

-20 0 20 40 60 80 100 120 140 160
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Zwar befinden sich unter den von mir ausgewählten Filmpaaren mit THE DEPARTED (50 

Minuten länger als MOU GAAN DOU) und ALFIE (11 Minuten kürzer als das Original) 

zwei Beispiele mit außergewöhnlich hohem bzw. niedrigem Wert, jedoch gleichen sich diese 

im Durchschnitt aller Filme aus, wodurch die um 19 Minuten längere Durchschnittslaufzeit 

der Remakes präzise der von Ian Grey festgestellten allgemeinen Verlängerung von Filme seit 

den 1980ern um eine gute viertel Stunde entspricht424. Ob diese durchschnittliche 

Verlängerung – wie Grey vermutet – tatsächlich nur auf ein Plus an Spezialeffekten und 

Werbe-Tie-Ins zurückgeht, oder zumindest teilweise auch auf ausgeweitete 

Hintergrundgeschichten der Figuren wird ein weiterer Untersuchungspunkt dieser Arbeit sein.  

                                                 
424 Grey, S. 48. 
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5.1   ALFIE (UK 1966 / USA 2004) 

 

 

  
 

Der junge Chauffeur Alfie Elkins ist selbstbewusst und stark Ich-zentriert, jedoch sehr 

charmant und deswegen äußerst erfolgreich bei den Frauen. Das erlaubt ihm, das Leben eines 

Casanovas zu führen, in dem er keinerlei Verpflichtungen eingehen muss – bis schließlich die 

Affäre mit der Frau eines Freundes zu deren Schwangerschaft führt und Alfie beginnt, über 

sich und sein Leben nachzudenken. Als er schließlich beschließt, sich mit einer vermögenden 

reiferen Frau niederzulassen, hat sich diese bereits einen jüngeren Liebhaber gesucht. Damit 

lernt Alfie selbst eine Lektion, die er andere bereits oft gelehrt hatte. 

Bei ALFIE 2004 handelt es sich zweifelsfrei um ein Remake des Films von Regisseur Lewis 

Gilbert aus dem Jahr 1966, mit der kleinen Einschränkung, dass das Original auf Bill 

Naughtons gleichnamigem Bühnenstück basiert. Da jedoch Naughton das Drehbuch zum 

Original geschrieben, also sein eigenes Stück für das Kino adaptiert hat, kann man das 

Drehbuch durchaus als „original screenplay“ bezeichnen, da es sich um eine Autoadaption 

handelt, bei der der Autor seine Idee lediglich in zwei unterschiedlichen Medien zum 

Ausdruck bringt. Darüber hinaus hat Naughton selbst am Drehbuch des Remakes mitgewirkt, 

welches sich zudem nicht mehr auf das Theaterstück, sondern ausschließlich auf das 
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Drehbuch des Originals bezieht. Ebenfalls am neuen Drehbuch mitgewirkt hat Charles Shyer, 

der Regisseur des Remakes, der zuvor bereits bei der Neuverfilmung von FATHER OF THE 

BRIDE425 Remake-Erfahrung gesammelt hatte.  

Im Original von 1966 swingt Michael Caine durch das graue und etwas schäbige London der 

1960er und muss sich eigentlich keine Sorgen machen: Als Nachwirkung des Krieges herrscht 

Vollbeschäftigung, sodass auch der Unambitionierteste ein Auskommen findet, und sei es als 

Chauffeur. Dem zunehmend lockeren Lebenswandel steht noch keine Angst vor HIV im Weg 

und die Emanzipation der Frau ist noch kaum fortgeschritten, sodass am chauvinistischen 

Männerbild bisher nicht gerüttelt wurde. Dem gegenüber steht Jude Law, dessen Alfie auf 

einem für die USA recht exotischen Gefährt wie einem Moped durch das saubere und bunte 

New York von heute knattert. Unbeeindruckt von der Katastrophe des 11. September 2001 

und mit der Wirtschaftskrise von 2008/09 noch in weiter Ferne, genießen die Menschen hier 

die Welt des Konsums, obwohl die hohe Arbeitslosigkeit und die niedrigen Löhne dies kaum 

zulassen – vor allem nicht bei einer zwar ambitionierten, aber chronisch erfolglosen Figur wie 

Alfie. Die jetzt selbstbestimmten Frauen lassen sich dennoch von ihm verführen – gern auch 

ungeschützt, als würde nicht seit den 1980ern HIV426 grassieren. Obwohl die Themen der 

beiden Filme mit Untreue, Hedonismus, urbanem Leben und Abtreibung im Prinzip dieselben 

sind, werden diese jedoch vollkommen unterschiedlich behandelt, sodass zwei Filme 

entstanden sind, die scheinbar nichts gemeinsam haben.  

Der offenkundigste Unterschied zwischen den beiden Filmen wird in den veränderten 

Geschlechterrollen erkennbar: Beide – Michael Caine und Jude Law427 – spielen einen Alfie, 

der um die 30 Jahre alt, selbstbewusst und attraktiv ist. Gleichzeitig ist Alfie aber auch ein 

Antiheld, denn obwohl ihm für seine Eroberungen viel Bewunderung von Seiten des 

männlichen Publikums entgegenschlägt, bringt er eigentlich nichts zustande. Damit enden die 

charakterlichen Gemeinsamkeiten aber auch schon und es zeigen sich zwei vollkommen 

unterschiedliche Figuren. Der Alfie des Originals ist ein rauer, zynischer Macho, der von 

Frauen abfällig als „birds“ oder „it“ redet. Damit ist dieser Alfie einer der typischen, 

                                                 
425 Original: 1950, Regie: Vincente Minelli, Hauptdarsteller: Spencer Tracy und Elizabeth Taylor Remake: 1991, 
Hauptdarsteller:  Steve Martin und Diane Keaton. 
426 Vgl. Apel, Max: AIDS – Geschichte und Verbreitung des HI-Virus, Grin Verlag, München, 2000. 
427 An dieser Stelle sei kurz erwähnt, dass in Betracht gezogen wurde Michael Caine in einem Cameo als Jude 
Laws Mitpatienten auftreten zu lassen, was jedoch nicht zu stande kam. 2007 waren beide – Jude Law und 
Michael Caine – dann doch zusammen in einem Remake von „SLEUTH“ zu sehen: Während in der 
Originalversion des Films von 1972 die Hauptrolle des alternden Schriftstellers von Laurence Olivier gespielt 
wurde, dem Michael Caine die Frau stiehlt, übernimmt nun Caine die Rolle des Schriftstellers und Jude Law die 
des jungen Frauenschwarms.  
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reaktionären Helden des Kinos der 1960er Jahre428, welcher versucht, mit übertriebener 

Männlichkeit das Rollenbild des Mannes vor dessen Demontage während des Zweiten 

Weltkrieges wiederherzustellen, als immer mehr Frauen die Positionen der eingezogenen (und 

oftmals nie heimgekehrten) Männer übernehmen mussten und als Folge dessen mehr Rechte 

einforderten429. Das heutige Publikum ist von Michael Caines rücksichtslosem und 

kaltblütigem Alfie beinahe geschockt: Er gibt uns einen zu tiefen Einblick in seinen dunklen 

Geist wenn er uns verrät, wie er die Frauen verführt, diese dann aber grausam fallen lässt. 

Damit richtet er sich (sehr direkt, wie ich später zeigen werde) ganz klar an ein männliches 

Publikum. Dem diametral entgegengesetzt steht der Alfie des Remakes, gespielt von Jude 

Law, gegenüber: Er richtet sich ganz klar an ein weibliches Publikum (und flirtet mit diesem), 

was bereits durch seine Besetzung vorweggenommen wird: Während ALFIE für Michael 

Caine den Startschuss zu seiner Karriere geben sollte und er zu diesem Zeitpunkt noch kein 

Sexsymbol war (wenn er es denn jemals wurde), war Jude Law zur Zeit der Dreharbeiten 

bereits ein gefragter Star und Frauenschwarm. Auch Laws Alfie ist Single aus Überzeugung, 

egoistisch und promisk. Dennoch erscheint er aufgrund seines Äußeren und seines 

jungenhafte Charmes viel sympathischer. Er verkörpert den um die Jahrtausendwende 

aufgekommenen Typus des Metrosexuellen430, also des konsumorientierten, modebewussten 

und medial gesättigten Mannes, dem Oberflächlichkeiten mehr bedeuten als Bildung, 

Sympathie mehr als Tiefgründigkeit. Auch für ihn sind Frauen nichts als Spielzeuge, 

allerdings verpackt er seine vordergründigen Motive hinter viel Freundlichkeit, Witz, 

Künstlichkeit und Verletzlichkeit. Deswegen ist er zwar nicht weniger von Frauen besessen, 

als der Alfie des Originals, dennoch ist es leichter für das heutige Publikum, ihn und seine Art 

zu akzeptieren.  

Die Tatsache, dass Alfie in beiden Filmen ein typischer Londoner Cockney ist, ist im Original 

von relativ hoher Bedeutung im Zusammenhang mit dem britischen Klassensystem, taugt im 

Remake, welches in New York spielt, aber nur dazu, Alfie einen Hauch von Exotik zu 

verleihen und Klischees über die „Alte Welt“ zu bestätigen. Der Cockney-Akzent von 

Michael Caines Alfie gibt ihn als Mitglied der Arbeiterklasse innerhalb des britischen 

Klassensystems zu erkennen, in der er feststeckt. Ansonsten ist er als Cockney in London 

nichts Besonderes. Da ihm der soziale Aufstieg ohnehin verwehrt ist, zeigt Alfie auch 

keinerlei Ambitionen, diesen überhaupt zu wagen. Lediglich als er eine reife, wohlhabende 
                                                 
428 Ein ähnlich reaktionärer Charakter aus dieser Zeit ist James Bond. Vergleiche dazu: Petzel, Michael und 
Hobsch, Manfred (Hg.): Die Akte James James Bond, BVA, Berlin, 2002, und Tesche, Siegfried: Das große 
James Bond Buch, Henschel, Berlin, 2002. 
429 Hosken, Fran P.: “Towards a Definition of Women's Rights” in: Human Rights Quarterly, Vol. 3, Nr. 2. (Mai 
1981), S. 1-10. 
430 Vgl. O'Reilly, Ann; Matathia, Ira; Salzman, Marian: The Future of Men, Palgrave Macmillan, 2005. 
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Frau kennenlernt, träumt er kurz von einem Leben an ihrer Seite in einer höheren Klasse, 

bevor diese Träume jäh von eben jener Frau zerstört werden. Eigentlich ist Alfie mit seinem 

schlecht bezahlten Job zufrieden (obwohl sich in einer Zeit der Vollbeschäftigung, wie sie in 

den 1960ern in England herrschte, sicher etwas besseres finden ließe), gibt er ihm doch genug 

Zeit und Gelegenheit zu kleinen Nebeneinnahmen aus krummen Geschäften (er zweigt 

Benzin ab) und vor allem für seine zahlreichen Affären. Ohnehin ist im Film von der 

boomenden Wirtschaft nichts zu sehen, was freilich an dem Milieu liegt, in dem sich Alfie 

bewegt, sodass das hochindustrialisierte London lediglich als graue Kulisse für eine tragische 

Geschichte herhält. Um Mode kümmert sich der Alfie des Originals wenig: Dass er ein Club-

Jacket trägt, ist weniger einer Sehnsucht nach einer anderen Klassenzugehörigkeit seitens 

Alfie zuzuschreiben, als vielmehr der Sehnsucht von Alfies Gespielinnen: Indem er dieses 

Jacket (er besitzt nur eines) trägt, täuscht er über seinen geringen Status hinweg und zieht die 

Aufmerksamkeit der Frauen auf sich. Bis er sie dann in seine schäbige Dachgeschosswohnung 

einlädt, sind sie ihm soweit verfallen, dass sie die Täuschung gar nicht zu bemerken scheinen. 

Weit weniger gern lädt der Alfie des Remakes seine Freundinnen zu sich nach Hause ein. Er 

will seine künstliche Fassade um jeden Preis aufrechterhalten und richtet es deshalb so ein, 

dass seine Verabredungen immer außerhalb seiner Wohnung stattfinden. Damit und 

hinsichtlich seiner Kleidung ist der neue Alfie ebenso ein Blender wie der alte: Er kauft 

Sonderangebote teurer Designermode und lebt gern damit, dass diese nicht immer perfekt 

sitzt, solange nur der Preis stimmt. Indem er Mode bewusst einsetzt, um die Aufmerksamkeit 

von Frauen auf sich zu lenken, definiert er sich ausschließlich über das, was er trägt, nicht 

darüber, was er tut oder wer er ist. Damit macht er sich vollkommen von seiner Fassade 

abhängig und muss verhindern, dass sein Lebensstil in Frage gestellt wird – von anderen, aber 

auch von sich selbst. Alfie weiß um seine Oberflächlichkeit und Künstlichkeit (er lernt mit 

Hilfe eines Kalenders jeden Tag ein Fremdwort um damit seine Mitmenschen zu 

beeindrucken, ist ansonsten allerdings eher schlicht) und fügt sich gern in die ihn umgebende 

Konsumgesellschaft ein, in der Dinge nicht aus Notwendigkeit gekauft werden, sondern 

einfach aus Freude am Akt des Kaufens selbst, nicht um ein echtes Bedürfnis zu befriedigen, 

sondern nur das Bedürfnis, Geld auszugeben. Dass Alfie als Cockney in Manhattan der viel 

besungene “Englishman in New York” ist, macht ihn zu etwas besonderem, vor allem für die 

Frauen, die sich gern von seiner Exotik verführen lassen. Darüber hinaus wird diese 

Sonderstellung Alfies aber lediglich genutzt, um Klischees über Europa zu betonen – etwa 

wenn Alfie im italienischen Designeranzug auf seinem Motorroller als Stereotyp des 

Casanova dargestellt wird – oder Ressentiments gegenüber der Alten Welt, die sich nach der 
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Jahrtausendwende immer öfter gegen die Politik der USA gestellt hat, deutlich werden, etwa 

wenn eine Frau auf Alfie als „euro trash“ verweist, nur um im Anschluss doch seinem 

Charme zu erliegen. Alfie ist ein Europäer, der den Amerikanischen Traum leben will, was 

ihm jedoch nur bedingt gelingt. Freilich gibt es in den USA keine so ausgeprägten 

Klassenschranken, jedoch gibt es auch hier Unterschiede zwischen Arm und Reich – und 

Alfie gehört sicher nicht zu den letzteren, auch wenn er versucht, diesen Eindruck zu 

erwecken. Zunächst einmal steckt er aber in der von einem langsameren Wachstum 

gebeutelten Wirtschaft der „Generation Praktikum“431 fest, in der Jobs unsicher und (wenn 

überhaupt) schlecht bezahlt sind. Zwar träumt er zusammen mit seinem Freund Marlon von 

einem eigenen Chauffeurunternehmen, doch ahnt der Zuschauer von Anfang an, dass dieser 

Traum eines „from rags to riches“ bei dem unambitionierten Alfie wohl unerfüllt bleiben 

wird. Der Film bestätigt damit zwar, dass es den Amerikanischen Traum noch immer gibt, er 

in der heutigen Zeit der Krise aber nur noch schwer zu erreichen ist. Den anderen großen 

Kampf Amerikas (neben dem gegen die Rezession) blendet der Film dagegen vollständig aus: 

Terror spielt in dem Film keine Rolle. Obwohl das Remake nach New York verlagert wurde, 

ist der 11. September mit keinem Wort erwähnt und es lachen Alfie (und damit uns) Muslima 

unter ihren Burkhas entgegen. Das Remake weicht den beiden aktuellen Themen Wirtschaft 

und Terror geradezu eskapistisch aus.  

Auch sonst ist das Remake äußerst unbedarft und macht viele Dinge zum Thema, indem es sie 

gerade nicht zum Thema macht. Vor allem die beiden für das Original zentralen 

Themenkomplexe Krankheit und Abtreibung werden im Remake vollkommen anders 

behandelt, was zu einem vollständig anderen Ausgang der Geschichte führt. Das Original 

behandelt das Thema Tuberkulose, welche zur Entstehungszeit in der Mitte der 1960er als 

Arbeiterkrankheit in England noch weit verbreitet war. Mit rund drei Millionen Todesopfern 

weltweit war diese bakterielle Infektion der Lunge eine äußerst ernst zu nehmende Gefahr. 

Auch Alfie muss sich einem der zu jener Zeit üblichen Massen-Röntgentests unterziehen, bei 

dem Schatten auf seiner Lunge entdeckt werden. Ein Sanatoriumsaufenthalt hält ihm seine 

Sterblichkeit und die Ziellosigkeit seines Lebens vor Augen, wodurch Alfie – nach einigen 

Umwegen – schließlich den Entschluss fasst, doch endlich ein Leben in einer festen 

Beziehung zu führen. Der Alfie des Remakes ist dagegen kerngesund. Sein sorgloses Leben 

wird lediglich durch einen kurzen Fall von Potenzstörung beeinträchtigt, die sich allerdings – 

so wie fast alles in der postmodernen Gesellschaft um die Jahrtausendwende – durch 

psychologische Probleme (in diesem Fall Stress) erklären lässt und sich schließlich als nur 

                                                 
431 Stolz, Matthias: „Generation Praktikum“, Die Zeit, 31. März 2005. 
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temporär herausstellt. Ein kleiner Knoten, der bei dieser Gelegenheit ebenfalls festgestellt 

wird, kann ohne größere Schwierigkeiten entfernt werden und dient lediglich einem billigen 

Lacher, als Alfie – sich den schmerzenden Schritt haltend – den bösen Blicken einer 

Kindergärtnerin begegnet. Ansonsten wirkt sich der Handlungsstrang um Alfies Erkrankung 

im Remake nicht auf den Plot aus und befördert damit eine Interpretation des offenen 

Ausgangs der Geschichte, in der Alfie mit seinem bisherigen Leben fortfährt. Zwar spricht 

das Remake damit zwei Themenbereiche an, die mit typischen gegenwärtigen 

Krankheitsbildern zu tun haben und in dieser Form im Original (und in dessen Epoche) kein 

Thema waren, nämlich Impotenz und Psychoanalyse. Indem es auf diese Themen aber nicht 

weiter eingeht und sich diese nicht auf die Handlung oder den Charakter von Alfie auswirken 

(weil sie kein Problem darstellen), tragen sie eher dazu bei, dass der Film als belanglos 

wahrgenommen wird, anstatt einen Konflikt zu schüren. Denn obwohl diese Themen heute 

kein Tabu mehr sind, verzichtet der Film dennoch darauf, die dahinter stehenden Motive 

näher zu ergründen, etwa die Angst der Männer in ihrer Macht und in ihrem Selbstbild von 

modernen, selbstbestimmten Frauen bedroht und damit selbst zum „schwachen Geschlecht“ 

zu werden. Nur einmal erleidet der Alfie des Remakes in dieser Hinsicht eine Niederlage: Die 

Frau, mit der Alfie eine Art Dauerbeziehung hat und deren Sohn Max Alfie liebt wie ein 

eigenes Kind, trennt sich von Alfie weil dieser zögert, mit ihr eine echte Beziehung zu 

beginnen. Später begegnet sie ihm in Begleitung eines neuen Mannes, der beides ist – ein 

wilder Kerl und ein Versorger. Hier bekommt Alfie aufgezeigt, dass er zu einer aussterbenden 

Art Mann gehört, die nicht mehr gefragt ist. 

Einen weiteren Rückschlag muss Alfie im Zusammenhang mit dem zweiten großen Thema 

hinnehmen: Im Remake beschließt die selbstbestimmte Frau, das Kind von Alfie nicht 

abtreiben zu lassen. Zwar sagt sie ihm nichts davon, jedoch weniger aus Furcht, sondern weil 

sie ihm keine Rechenschaft schuldet. Hier begegnet uns das erste Paradoxon im 

Zusammenhang mit dem Thema Abtreibung: Obwohl Abtreibungen in den USA seit dem Fall 

„Roe vs. Wade“ 1973 legal sind und die Mehrheit der Zuschauer die Themen Abtreibung und 

außerehelicher Sex heute als weniger skandalös empfinden dürften, als noch in den 1960er 

Jahren, kommen beide Themen im Remake nicht direkt vor. Alfies Eroberungen sind fast nie 

verheiratet und die Abtreibung stellt sich als nicht durchgeführt heraus. Damit schlägt sich der 

Film auf die Seite der Pro-Choice-Bewegung, die es den Frauen zwar freistellt, ob sie eine 

Abtreibung vornehmen lassen wollen oder nicht, jedoch – genau wie die Pro-Life-Initiative – 

das „nicht“ favorisiert. Vierzig Millionen legale Abtreibungen nach dem Original ALFIE 

zögert Hollywood noch immer, eine Abtreibung zu zeigen, ganz zu schweigen von einer 
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Abtreibung so kraftvoll und verstörend wie es das Original getan hat. Darin lässt die Frau 

eines Zimmergenossen aus dem Sanatorium, die von Alfie zu einem Seitensprung verführt 

und geschwängert wird, auf Alfies Befehl hin eine Abtreibung vornehmen. Da Abtreibungen 

in England erst 1967, also ein Jahr nach Erscheinen des Films legalisiert wurden432 (wobei 

nicht nachvollziehbar ist, wie groß der Einfluss des Films auf diese Gesetzesänderung war), 

musste die Abtreibung von einem illegal arbeitenden Abtreibungsarzt in Alfies Wohnung 

vorgenommen werden. Unter größtem Misstrauen einigen sich die beiden auf den Preis und 

das Vorgehen, da keiner von ihnen eine siebenjährige Haftstrafe riskieren will. Es ist zum 

einen diese Gefahr, der sich Alfie aussetzt, zum anderen aber der Anblick des abgetriebenen 

Kindes auf seinem Küchentisch, die den letzten Anstoß dazu geben, dass Alfie sein Leben 

überdenkt und ernsthaft mit dem Gedanken spielt, sich mit seiner neuesten Errungenschaft 

niederzulassen. Genau wie im Zusammenhang mit Alfies Erkrankung verwässert das Remake 

auch diesen Schicksalschlag, der ihn zu einer Abkehr von seinem bisherigen Lebensstil 

bewegen könnte.  

Dass der Alfie des Remakes von den Ereignissen weitestgehend unbeeindruckt bleibt, wird 

durch seine sonstige Sorglosigkeit weiterhin befördert: Trotz der Gefahr von Aids gibt er sich 

ungeschützt allen erdenklichen Spielarten der Liebe hin, die vielfältiger als im Original sind 

und teilweise unter Drogeneinfluss geschehen. Moralische, hygienische und Fragen der Rasse 

spielen im Film keine Rolle, obwohl er in seiner Botschaft doch den „moral values“ eines von 

den Republikanern regierten Amerikas nach der Jahrtausendwende verpflichtet ist. Optisch 

wird dieses Gefühl von Sorglosigkeit unterstützt durch eine bedeutend farbigere Welt, in der 

sich Alfie bewegt: Sein Manhattan ist schnelllebig, fröhlich und sauber, und scheint aus einem 

Lifestylemagazin zu stammen, anstatt aus der Wirklichkeit. Und genau wie in einem Magazin 

wird auch der Zuschauer im Film mit Werbetafeln konfrontiert. Das Remake bedient sich 

dieser, um die Gefühlswelt von Alfie zu erkunden bzw. zu reflektieren. Indem Worte wie 

„Search“, „Desire“ oder „Wish“ in riesigen Lettern von Hauswänden prangen, oder die 

Kamera auf dem Wort „Lost“ eines Posters von Bruce Webers Produktion „Let’s get Lost“433 

verharrt, wird der Zuschauer derart direkt auf Alfies Innenwelt aufmerksam gemacht, dass es 

beinahe befremdlich wirkt: Als ob Charles Shyer befürchtete, der Zuschauer könne etwas 

nicht verstehen, stößt er ihn mit der Nase darauf. Würde er dem Zuschauer mehr zutrauen, 

müsste er nicht Plakate als einen Chor benutzen, um die Innenwelt Alfies darzustellen. 

Gleichzeitig kann diese Plakatkampagne in Alfies sorgloser und von Konsum getriebenen 

                                                 
432 Zum Thema Abtreibung siehe auch: Schwarzer , Alice: „Ein unerhörtes Selbstbekenntnis“, in: DIE ZEIT, 23. 
April 2009, S. 19. 
433 "Let's get Lost" ist eine Dokumentation über das Leben des Jazztrompeters Chet Baker von 1988.  
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Welt sicher als Kritik eben dieser gelesen werden: Wenn man in der heutigen von Eindrücken 

gesättigten Gesellschaft seine Botschaft verbreiten will, muss man diese schon auf riesige 

Werbetafeln drucken.  

Auch sonst bedient sich der Film einiger ungewöhnlicher Techniken, die zu einer engeren 

Bindung des Zuschauers an die Handlung führen sollen: Dazu gehört zum einen das 

sogenannte „Breaking the Fourth Wall“, bei dem Alfie das Publikum direkt anspricht. Diese  

Technik kommt aus dem Theater, wobei die vierte Wand die zum Publikum gewandte, 

imaginäre Grenze der Bühne ist, die diese von den Zuschauern abtrennt. Indem eine Figur auf 

der Bühne oder im Film direkt zum Publikum spricht, zeigt er nicht nur sein Wissen um die 

Gegenwart der Zuschauer, sondern vor allem auch um die Artifizialität der Repräsentation – 

des Bühnenstücks oder Films. Mottram zitiert den Regisseur David Fincher, der erklärt, diese 

Technik habe die Funktion “[to] dismantle the architecture, not of movies, but of the pact that 

a movie makes with an audience […] bringing to your attention that this is a ‘movie’”434 Es 

kommt zu einem Bruch in der Trennung zwischen dem äußeren und dem inneren 

Kommunikationssystem des Films. Pfister:  
„Das äußere betrifft die Kommunikation zwischen dem Produzenten und dem Publikum, 

genauer: das Abspielen und Rezipieren des Films, das innere die Kommunikation zwischen den 

Figuren des Stücks. Das klassische Modell ist unter anderem dadurch gekennzeichnet, dass es 

dem Produzenten gelungen ist, den Zuschauern zu vermitteln, sie seien ‚heimliche Beobachter 

dramatischer Szenen aus dem wirklichen Leben’.“435  

Nach Pfister ist die Illusion dann geglückt, wenn das innere Kommunikationssystem 

möglichst in sich geschlossen, möglichst selbstreferentiell ist, das heißt, keine der Figuren 

spricht plötzlich direkt oder indirekt zum Publikum, die Figuren sprechen nur zueinander. 

Trotz dieser Betonung der Künstlichkeit der gesamten Performance kommt es 

erstaunlicherweise nicht zu einer Distanzierung der Zuschauer, sondern im Gegenteil zu einer 

aktiveren Teilnahme an der Geschichte. Wir sehen die Handlungen eines uns scheinbar 

bekannten und vertrauten Charakters, der uns zudem direkt Anteil an seinen Gefühlen und 

Gedanken haben lässt. Wir werden zu Komplizen, selbst dann wenn wir den Protagonisten 

vielleicht gar nicht mögen oder seine Handlungen nicht gut heißen. Mit Selbstironie und 

gespielter Schuld, manchmal aber auch einfach nur mit einem lockeren Spruch bringt uns 

Alfie auf seine Seite, und wir – die Zuschauer – können uns kaum wehren, wodurch wir 

gleichzeitig auch Alfies treuesten Gefährten werden: Denn während die Frauen kommen und 

gehen, bleibt die Kamera (und damit implizit der Zuschauer) immer an Alfies Seite. In beiden 

Filmen kommt dem Bruch der vierten Wand eine unterschiedliche Funktion zu: Im Original 
                                                 
434 Mottram, S. 159. 
435 Driest, S. 47. 
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von 1966 stellte dieses Verfahren noch eine absolute Neuerung dar, wurde als provokativ 

empfunden und war an sich bereits eine kleine Sensation: Selten hat eine Filmfigur den 

Zuschauer so sehr in seine Seele und seine dunkelsten Gedanken blicken lassen. Heute haben 

die meisten Zuschauer die Anwendung dieser Technik bereits zu oft gesehen, als dass sie 

noch eine Sensation sein könnte. Und auch Alfies Seelenleben wird durch eine ausgeweitete 

Backstory, in der wir viel über den Protagonisten und seinen Charakter erfahren, bereits 

andernorts offengelegt, sodass die Technik diese Funktion verliert. Stattdessen nutzt der Alfie 

des Remakes diese Technik, um ein wenig vor sich hin zu philosophieren, sich selbst zu loben 

und schließlich sogar mit dem Publikum zu flirten, wodurch klar wird, dass sich der Film – im 

Gegensatz zu seinem Original – an ein vorwiegend weibliches Publikum richtet, was bereits 

in der Besetzung der Hauptfigur mit dem bekannten Frauenschwarm Jude Law 

vorweggenommen wird. In beiden Filmen wird jedoch die Durchbrechung der vierten Wand 

benutzt, um den Namen des Protagonisten und damit den Titel des Films einzuführen: In 

beiden Fällen spricht Alfie bereits direkt zum Zuschauer und will sich gerade vorstellen, als 

eine Frauenstimme aus dem Hintergrund seinen Namen ruft. Im Trailer des Remakes wird 

dieser Witz weiter auf die Spitze getrieben, indem die zahlreichen Frauen des Films ekstatisch 

seinen Namen rufen und uns damit eine Vorstellung seiner Qualitäten geben. 

Eine weitere Neuerung führt das Original ein, um die Vorgänge einer sehr langen Zeitspanne 

zu raffen: Binnen nur weniger Sekunden werden wir Zeuge, wie Alfies Sohn aufwächst und 

sich Alfie immer mehr in einen liebenden und fürsorglichen Vater verwandelt, indem dem 

Publikum in schneller Folge Fotos der beiden gezeigt werden und der Zuschauer in seiner 

eigenen Fantasie die Zwischenräume ausfüllen und Verbindungen herstellen muss. Das 

Remake greift diese Technik ebenfalls auf, um das Zusammenwachsen zweier Personen zu 

zeigen, allerdings an anderer Stelle: Hier wird die Entwicklung von Alfies Beziehung nicht zu 

seinem Sohn, sondern zu einem Mädchen (Sienna Miller) gezeigt, die er immer besser 

kennenlernt und die schließlich bei ihm einzieht.436  

Insgesamt ist das Remake in seiner ganzen Erzählweise bedeutend schneller: Nahm sich das 

Original noch Zeit, um Alfies Charakter und dessen Wandel von einem blinden Egoisten zu 

einem selbstreflektierenden Pessimisten zu zeichnen, so beschleunigt das Remake die gesamte 

Handlung, besteht aus mehr – dafür aber kürzeren – Sequenzen und ist deswegen auch um 

einiges kürzer als das Original. Damit passt es sich nicht nur dem beschleunigten, 

oberflächlichen Lebensstil seines Protagonisten, sondern auch den veränderten 

                                                 
436 Obwohl eine solche schnelle Fotomontagesequenz es ermöglicht, in kürzester Zeit komplexe 
Zusammenhänge verständlich darzustellen, wird sie nur selten angewendet und geriet in Vergessenheit, bis Tom 
Tykwer sie mehrfach (und mit jeweils anderem Ausgang) in LOLA RENNT wiederaufleben ließ. 
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Sehgewohnheiten des avisierten Zielpublikums an. Trotz aller Beschleunigung lässt das 

Remake das Nervensystem der Geschichte, also die grundlegende Struktur des Films 

weitgehend unangetastet. Syntaktische und semantische Aspekte können im Zuge einer 

Neuverfilmung ohne weiteres geändert werden, ohne einen Einfluss auf den Inhalt des Films 

zu haben. Sobald jedoch an der Struktur des Films manipuliert wird, werden unterschiedliche 

Themenschwerpunkte betont und es ändert sich das gesamte Thema und der Verlauf der 

Geschichte. Alfie ist dafür ein sehr gutes Beispiel: Zwar bleibt die wesentliche Struktur 

erhalten, alle Elemente des Originals sind auch im Remake enthalten und wurden teilweise 

sogar ergänzt. Dennoch hat sich der Fokus des Films verschoben: Ein Nebenthema des 

Originals (Abtreibung) wurde zum Hauptthema des Remakes indem es von einer Randlage an 

einen prominenten Punkt der Handlung verschoben wurde. Andere wichtige Themen des 

Originals (etwa die Krankheit) wurden in ihrer Bedeutung und Position innerhalb des 

Paradigmas verändert und verlieren so an Gewicht für den Ausgang der Geschichte. Das 

Ergebnis sind zwei fast identische und doch vollkommen unterschiedliche Filme mit 

verschiedenen zentralen Themen und unterschiedlichem Ausgang. Welche strukturellen 

Änderungen genau vorgenommen wurden, möchte ich im folgenden Unterkapitel 

untersuchen. 

Zuvor soll jedoch noch kurz die Personenkonstellation betrachtet werden: Genau wie die 

grobe Szenenstruktur ist auch die Personenkonstellation des Originals vom Remake 

übernommen worden. Für jede Hauptfigur lässt sich leicht ein Äquivalent finden, und auch 

die meisten Nebenfiguren kommen im Remake vor, wenn auch teilweise mit geändertem 

(modernisiertem) Namen. Dazu wurden gelegentlich mehrere Figuren zu einer Figur 

zusammengefasst oder die Charakterzüge einer Figur auf mehrere Figuren aufgeteilt. So ist 

zum Beispiel Alfies Mitpatient Joe aus dem Remake ein Amalgam aus Alfies 

Zimmergenossen im Krankenhaus sowie aus dessen Nachbar und Kollege. Zusätzlich gibt es 

im Remake aber auch einen Kollegen, dessen Rolle über die des Mentors/Orakels/Anstifters 

hinausgeht und der ein aktiver Teil der Handlung ist. Andere Rollen wurden für das Remake 

ebenfalls ausgeweitet oder vollständig neu entwickelt, um der Charakterisierung von Alfie zu 

dienen: Neben Alfies Boss trifft dies in besonderem Maß für Alfies Nachbarinnen zu, die im 

Original überhaupt nicht vorkommen und auch im Remake keinen Beitrag zur Entwicklung 

der Handlung leisten, sondern ausschließlich zur Charakterisierung Alfies dienen, etwa indem 

sie sich von seinem Charme einwickeln lassen. Doch nicht nur für Alfies Freunde, sondern 

auch für fast alle Frauenfiguren des Originals lässt sich eine Entsprechung im Remake finden, 

wobei es auch hier zu Überschneidungen und Vermischungen kommt: Gilda und Lili 
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entsprechen Julie und Lonette aus dem Remake. Dabei ist Gilda die Mutter von Alfies Kind, 

welches sie aber mit einem anderen Mann großzieht und wodurch sie Lonette und ihrem 

Freund (Alfies Kollege) Marlon gleicht. Gleichzeitig ist Gilda aber auch Alfies halbfeste 

Freundin, die später ein Kind mit einem anderen Mann hat, wodurch sie wiederum Julie aus 

dem Remake ähnelt. Lili, die im Original ihren Mann betrügt und von Alfie schwanger wird, 

entspricht im Remake ebenfalls Lonette. 
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5.1.1   STRUKTURANALYSE 

 

 

Zerlegt man die beiden Filme in ihre einzelnen Szenen, unterlegt diese mit dem Paradigma 

und verbindet Szenen mit dem gleichen Inhalt, ergibt sich folgendes Schema, welches in einer 

größeren Ansicht noch einmal im Anhang zu finden ist: 

 

 
 

Es wird sofort erkennbar, dass das Original länger ist, nämlich um etwa 10 Minuten, was 

freilich in dem Schema nicht maßstabsgetreu dargestellt ist, aber durch die kürzere Zeitleiste 

sowie die Verschiebungen der Szenen deutlich wird. Des weiteren kann man feststellen, dass 

die meisten Szenen des Originals eine Entsprechung im Remake finden, was darauf hinweist, 

dass man sich stark am Drehbuch des Originals orientiert und auf die Entwicklung neuer 

Szenen weitestgehend verzichtet hat. Nur wenige Szenen wurden nicht aus dem Original 

übernommen oder vollständig neu hinzugefügt. Vielmehr wurden gelegentlich Szenen des 

Originals im Remake zu mehreren Szenen aufgespalten oder zusammengefügt. Solange sich 

diese aufgespaltenen oder zusammengefassten Szenen in unmittelbarer Nähe zueinander 

befinden, gehen aus diesen Veränderungen keine wesentlichen inhaltlichen Abweichungen 

hervor. Werden Szenen des Originals jedoch über weite Strecken des Remakes verteilt, so 
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können diese Veränderungen der Struktur nicht ohne Folge für den Inhalt bleiben. Auffällig 

ist, dass solche starken Veränderungen der Struktur vor allem im zweiten Akt, und hier 

wiederum in der ersten Hälfte des zweiten Akts, zu finden sind, wohingegen der erste und der 

dritte Akt des Films nahezu identisch sind. Das führt einerseits dazu, dass das Original – 

indem es Themenkomplexe wie etwa die Abtreibung konzentrierter präsentiert – weitaus 

episodischer wirkt, als das Remake, welches diesen Themenkomplex über die gesamte Länge 

des Films verteilt und so eine ganzheitlichere, zusammenhängende Geschichte zu erzählen 

scheint. Andererseits führt diese Veränderung der Struktur dazu, dass sowohl das Thema 

Abtreibung, als auch die Charakterentwicklung des Protagonisten verschiedene Stellenwerte 

einnehmen und einen unterschiedlichen Ausgang finden. 

Die erste Szene, der sogenannte „establishing shot“, beider Filme führt den Ort der Handlung 

sowie die Hauptfigur Alfie ein: Im Original verweist eine Luftaufnahme der Innenstadt auf 

den Handlungsort London und führt uns anschließend zum Protagonisten. Im Remake 

dagegen führt uns Alfie – unmittelbar nachdem er aufgewacht ist – selbst in seine Welt ein, 

indem er uns seine Wohnung und – unterwegs auf einem Motorroller – die Stadt New York 

zeigt. In den nächsten Szenen lernen wir von Alfie selbst dessen Lebensweise und 

Philosophie kennen: In beiden Filmen verführt Alfie eine verheiratete Frau im Auto und 

bringt sie dann zu ihrem Mann zurück. Die Sexszene im Auto und die Monologe, die Alfie 

direkt in die Kamera spricht, sind gleichzeitig der Hook, der beim Zuschauer Interesse an 

dieser schillernden Figur weckt.  

Im Remake folgt daraufhin eine Szene, in der Alfie seine Freundin, Julie, besucht – eine 

Szene, die die Quintessenz dreier verschiedener Szenen aus dem Original darstellt: Da er 

gerade von einem Treffen mit seiner neuesten Affäre kommt, weist Alfie Julies Avancen 

zurück und scheint mehr daran interessiert zu sein, wie es Julies Sohn Max geht, den er zwar 

einerseits wie ein eigenes Kind behandelt, andererseits aber keine echte Verantwortung für 

ihn zu übernehmen bereit ist, was schließlich der Grund für einen heftigen Streit zwischen 

Alfie und Julie ist. Im Original erfährt Alfie in der ersten dieser drei Szenen, aus denen die 

Szene des Remakes besteht, dass seine Stammfreundin – hier Gilda – schwanger ist, wodurch 

diese Szene zum ersten Inciting Incident wird, weil sie einen wesentlichen Wandel in Alfies 

sonst so freiem Leben andeutet. In einem späteren Inciting Incident stellt Gilda, genau wie 

Julie im Remake, Alfies Position als Versorger in Frage, was im Original jedoch dazu führt, 

dass sich in Alfies Leben der erste grundlegende Wandel – und damit der Plot Point I – 

vollzieht, er sich nämlich liebevoll und wie ein echter Vater um seinen Sohn kümmert. Den 

Streit, der zum Zerwürfnis führt, haben Gilda und Alfie im Original erst im zweiten Akt, als 
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Alfie prahlt, was für ein guter Vater er sei, und er nach dem Streit verärgert verschwindet, 

wodurch dieser Punkt zu einem Bang Point wird, weil die Entwicklung Alfies hin zum 

Familienmenschen (das übergreifende Zeil des Films) einen Schritt zurück macht. Indem das 

Remake diese drei für die Handlung äußerst wichtigen Szenen des Originals (zwei Inciting 

Incidents und ein Bang Point des zweiten Akts) in einer eher belanglosen Szene 

zusammenfasst, wird bereits jetzt deutlich, dass sich die Handlung des Remakes deutlich 

verändern muss, weil die die Geschichte auslösenden Momente bereits hier in der 

Vorgeschichte verpuffen, also nicht mehr das handlungsauslösende Element des Plots sein 

können und stattdessen lediglich der Charakterisierung Alfies dienen. Weitere Inciting 

Incidents sind im Original die Idee, Alfies Kind zur Adoption freizugeben, was freilich nur 

ein Vorwand für Gilda ist, das Kind überhaupt erst einmal zu bekommen, sowie die Szene, in 

der Alfie seinen Sohn im Krankenhaus erstmals in den Armen hält. Unterbrochen werden 

diese Inciting incidents von Szenen, die lediglich Hintergrundinformationen enthalten, etwa 

über Alfies Arbeit, seine Affären, die er während der Schwangerschaft von Gilda auch 

weiterhin hat, und die Existenz eines Verehrers von Gilda.  

Auch im Remake lernen wir in dieser Phase Alfies Arbeit und seinen Kollegen Marlon 

kennen. Indem Marlon jedoch Alfie von seiner zerrütteten Beziehung zu Lonette erzählt, 

werden die Szenen, mit Alfie und Marlon zu Inciting Incidents, die nach einem weiteren 

Inciting Incident – der Entdeckung von Dories Slip (Alfies Eroberung aus dem Auto in der 

Anfangsszene) durch Julie in deren Mülleimer und dem daraus resultierende Rausschmiss 

Alfies – direkt zum Plot Point I führen: Alfie schläft mit der Freundin seines besten Freundes 

Marlon. Auch diese Szene gibt es im Original, obgleich es sich hierbei nicht um den besten 

Freund Alfies handelt, sondern eher um einen Bekannten, nämlich seinen Zimmergenossen im 

Sanatorium. Darüber hinaus ist diese Szene erst in der zweiten Hälfte des 2. Akts des 

Originals zu finden. Auffällig ist, dass das Remake viel direkter und von weniger Szenen 

unterbrochen auf die Komplikationen des Plot Point I zusteuert, als das Original: Nach dem 

ersten Streit mit Julie folgen die Inciting Incidents direkt nacheinander, bauen aufeinander auf 

und führen folgerichtig und auf kürzestem Weg zum Plot Point I. Im Original dagegen 

nehmen Szenen, die mit der sich anbahnenden Komplikation nichts zu tun haben, den 

Schwung immer wieder aus der Geschichte und lassen die Szenen eher episodisch 

aufeinanderfolgen, sodass man die Details sehr genau beobachten muss, um die 

Zusammenhänge zu sehen: Indem Gildas Verehrer Humphrey ihr anbietet, sie – auch mit 

Kind – zu heiraten wenn Alfie weiterhin zögert, sie selbst zu ehelichen, nimmt sich Gilda das 

Recht, Alfie als schlechten Versorger in Frage zu stellen, was zu dessen Wandel zum guten 
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Vater und damit Plot Point I führt. Damit ist die Prämisse der Filme bereits hier in zwei 

grundlegend verschiedene Richtungen vorbestimmt, was in der Folge zu starken 

Unterschieden in der Struktur führt: Im Original geht es um Alfies Wandel vom Frauenhelden 

zu einem Mann, der sich nach Geborgenheit sehnt, während im Remake zunächst die 

Tatsache im Vordergrund steht, dass Alfie keine Hemmungen aufweist, die Freundin seines 

besten Kumpels zu verführen. Dabei führt jedoch das Original im Gegensatz zum Remake 

diese Prämisse – auch wenn es episodischer erscheinen mag – viel konsequenter fort, als das 

Remake. 

Hat das Original im ersten Akt noch eher ziellos und episodisch gewirkt, steuert die 1. Hälfte 

des 2. Akts mit zwei vorbereitenden Szenen sehr zielgerichtet auf jeweils einen Bang Point 

zu: Nach einem Treffen mit Gildas Verehrer Humphrey, der nun die feste Absicht hat, sie zu 

heiraten, lässt es Gilda auf einen Streit mit Alfie ankommen (Bang Point I), aus dem (und 

dem damit einhergehenden Heiratsversprechen) sich Alfie nur dadurch entziehen kann, indem 

er davonläuft. Außerdem geht Alfie zu einer Röntgenuntersuchung, um sich auf Tuberkulose 

testen zu lassen, nur um später zu erfahren, dass er tatsächlich erkrankt ist, was ihn 

ohnmächtig werden lässt (Bang Point II). Gerade andersherum ist es im Remake: War dieses 

im ersten Akt noch sehr zielgerichtet gewesen, neigt es jetzt (wie das Original im 1. Akt) 

selbst dazu, sich durch eher belanglose Szenen zu unterbrechen, was einerseits dazu führt, 

dass die 1. Hälfte des 2. Akts im Remake aus mehr als doppelt so vielen Szenen wie das 

Original besteht, gleichzeitig aber auch einen ganzen Hagel von Bang Points auf Alfie 

herabregnen lässt, die durch den Wechsel mit weniger aufregenden Szenen umso 

dramatischer wirken: Zwei Bang Points treffen Alfie im Zusammenhang mit Julie: Die erste 

Niederlage muss Alfie einstecken, als er traurig den Kindergeburtstag von Max durch das 

Fenster eines Cafés beobachtet, sich aber nicht traut hineinzugehen, weil er befürchtet, mit 

einem erneuten Streit mit Julie alles kaputtzumachen, sodass er mit seinem Geschenk 

unverrichteter Dinge wieder geht (Bang Point I). Die zweite Niederlage im Zusammenhang 

mit Julie wird dem Zuschauer in Form einer Rückblende präsentiert, in der Julie Alfie sagt, 

dass sie ihn nicht mehr sehen will und er ihr den Schlüssel zu ihrer Wohnung zurückgibt 

(Bang Point III). Ihr Äquivalent hat die erstgenannte Szene im Original, als Alfie während des 

Showdown eine kurze Auszeit nimmt und einen Spaziergang macht: Dabei beobachtet er die 

Taufe des zweiten Kindes von Gilda, das diese mit ihrem Verehrer Humphrey bekommen hat. 

Auch Alfies Sohn Malcolm ist dabei, mit dem Humphrey genauso liebevoll wie mit seinem 

eigenen Kind umgeht. Auch im Original hatte Alfie einen Teddy für seinen Sohn gekauft (wir 

wissen aber nicht wann und zu welchem Anlass), den er jedoch in der unmittelbar 
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darauffolgenden Szene nach der Abtreibung an die Frau seines Zimmergenossen, Lili, 

verschenkt. Im Remake wissen wir zwar, für welchen Anlass Alfie den Teddy gekauft hat, 

aber nicht, was mit diesem geschieht. Die zweite Szene ist im Original so nicht zu finden, ist 

aber mit dem Streit, den Alfie mit Gilda hat, als er sich weigert, sie zu heiraten, vergleichbar.  

Im Remake folgt nun eine Szene, in der Alfie gleich zwei Frauen erobert, wobei ihm aber sein 

Penis den Dienst verweigert (Bang Point II), woraufhin er einen Urologen aufsucht. Vom 

Wartezimmer aus beobachtet Alfie eine Beerdigung, was Spannung aufbaut, nur um diese 

durch die plötzlich bei der Untersuchung zustande kommende Erektion wieder zu aufzulösen. 

Kurz darauf wird die Spannung erneut zunächst aufgebaut und anschließend schlagartig 

wieder aufgelöst, wenn der Urologe erst die Hiobsbotschaft verkündet, er habe einen Knoten 

gefühlt, diesen dann aber ohne Komplikationen oder weitere Konsequenzen für Alfie entfernt. 

Ihre Entsprechung im Original finden diese Szenen in der Röntgenuntersuchung, die zunächst 

lediglich eine Vorahnung aufkommen lässt, sowie in der Untersuchung durch eine Ärztin, 

während Alfie ebenfalls einen Trauerzug beobachtet. Auch wenn die Untersuchung und ihr 

Ergebnis im Remake nicht so dramatisch ist wie im Original, in dem Alfie aufgrund der 

Diagnose sogar in Ohnmacht fällt, führen sie dennoch auf direktem Weg zum Midpoint, an 

dem sich Alfie mit einem bis dahin vollkommen Fremden unterhält und dabei seine Situation 

und seinen Lebensstil reflektiert, zunächst jedoch ohne dabei eine Wandlung vorzunehmen: 

Im Original erzählt er seinem Zimmergenossen im Sanatorium, in das er wegen seiner 

Erkrankung eingewiesen wurde, von seiner Einstellung zu und der Untreue von Frauen, und 

warnt ihn, dass auch seine Frau vermutlich nicht treu ist, was zwar seinen Zimmergenossen 

schon jetzt aufregt, aber erst später zu wirklichen Komplikationen führt. Im Remake trifft 

Alfie auf der Toilette der Urologiepraxis einen älteren Mann, Joe, der ihm vom Tod seiner 

Frau erzählt und dass er es jetzt bereut, vieles auf später verschoben zu haben, bis es zu spät 

war, und Alfie den Tipp gibt, das echte (Familien-)Leben nicht an sich vorbeiziehen zu lassen. 

Interessant an den beiden Midpoints ist, dass sie zwar einerseits die Prämisse des Films 

zusammenfassen, gleichzeitig aber den Entwicklungen des Protagonisten entgegengesetzt 

sind: Im Original zeigt Alfie keine Anzeichen einer Wandlung, obwohl der Film 

schlussletztlich darauf hinausläuft, dass Alfie sein Leben ernsthaft überdenkt, während der 

Alfie des Remakes tatsächlich stark von Joes Worten berührt ist, obwohl er am Schluss (auch 

wenn dieser ebenfalls offen ist) eher dazu zu neigen scheint, seinem ungebundenen Lebensstil 

treu zu bleiben.  

Den vierten und wichtigsten Bang Point der 1. Hälfte des 2. Akts bereitet das Remake von 

langer Hand vor: Am Morgen nach der Affäre mit Lonette weicht Alfie Marlon zunächst aus, 
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erfährt aber, dass dieser sich mit Lonette versöhnt hat und sie heiraten wollen. Nur wenig 

später eröffnet ihm Lonette, dass sie schwanger ist. Beide Szenen kommen im Original nicht 

vor. Wir sehen erst im 3. Akt, wie sowohl Lilli, als auch ein Arzt, der die Abtreibung 

vornehmen soll, sich mit Alfie in dessen Dachwohnung treffen. Im Remake bringt Alfie 

Lonette noch in der 1. Hälfte des 2. Akts in ein Krankenhaus, wo diese eine Abtreibung 

vornehmen lassen will. Wie bereits hier erkennbar wird, zieht sich der Handlungsstrang, der 

sich um die Abtreibung dreht, im Remake durch den gesamten Film, während er im Original 

erst in der 2. Hälfte des 2. Akts einsetzt. Man könnte meinen, durch die größere Verbreitung 

des Themas über den Film gewinnt dieses an Bedeutung, allerdings macht sich der Film die 

Bedeutung dieses Handlungsstrangs mit einem Schlag zunichte, wie ich später zeigen werde. 

Ab dem Mid Point ist die Struktur von Original und Remake – bis auf die im Remake 

vorgezogenen Szenen - nahezu identisch: Nach dem Gespräch mit seinem Zimmergenossen 

bzw. Mitpatienten während des Mid Point verfällt Alfie zunächst in eine nachdenkliche 

Stimmung, nur um anschließend in seinen alten Lebensstil zurückzufallen. Im Original wird 

er nach seinem Kuraufenthalt von einem Kollegen abgeholt und während eines Spaziergangs 

reflektiert er über seine Situation, nur um anschließend begeistert von einer neuen 

Verführungstechnik zu erfahren, indem man sich als Fotograf ausgibt. Auf diese Weise lernt 

er Ruby, eine gut betuchte und deutlich ältere Dame kennen. Im Remake ist diese Szene 

aufgeteilt auf zwei unmittelbar auf den Mid Point folgende Szenen: Auch hier grübelt Alfie 

zunächst über seine Situation, und lernt anschließend Liz kennen, die er ihrem vermögenden 

Liebhaber ausspannt.  

Es folgt eine Szene, in der Alfie erneut von dem gehörnten (bzw. im Original noch zu 

hörnenden) Mann hört, und die den einzigen echten Unterschied in der Struktur der 2. Hälfte 

des 2. Akts ausmachen: Im Original fährt Alfie zurück in die Kurklinik, wo er seinen 

ehemaligen Zimmergenossen besucht und anschließend dessen Frau verführt. Diese Szene ist 

das Äquivalent zur im Remake viel eher erscheinenden und dem Plot Point I entsprechenden 

Szene, in der Alfie Lonette, die Freundin seines Freundes verführt. Damit setzt der 

Handlungsstrang um die Abtreibung im Original viel später ein und lässt diesen als Episode 

erscheinen. Im Remake dagegen erhält Alfie von Mr. Wing (sein Vorgesetzter und Besitzer 

des Limousinenservice, der auch im Original kurz vorkommt) einen Brief von Marlon, in dem 

dieser ihm erklärt, dass er und Lonette wegziehen (implizit sagt der Brief auch „...nach allem 

was vorgefallen ist.“). 

Die nächsten drei Szenen der 2. Klammer des 2. Akts, sowie der Plot Point II sind nahezu 

identisch: Alfie ist als Fahrer unterwegs und nimmt eine neue Bekanntschaft mit. Im Original 
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luchst er diese, Annie, einem Lastwagenfahrer ab, der sie als Anhalter mitgenommen hatte, im 

Remake ist er am Weihnachtsabend unterwegs und trifft Nikki. Während das Remake mehr 

Zeit darauf verwendet, Alfies hedonistische Lebensart zu präsentieren, schreitet das Original 

viel unmittelbarer zur nächsten Szene voran, in der wir Annie beobachten, wie sie Alfies 

Dachwohnung putzt und dabei unglücklich ist. Sie hatte sich ihr neues Leben in der großen 

Stadt anders vorgestellt und mit Alfie kommt sie nicht zurecht. Auch im Remake zieht Nikki 

bei Alfie ein, doch mit ihren Stimmungsschwankungen (die das Gefühl der Entfremdung in 

der Großstadt des Originals ersetzen) kommt Alfie nicht zurecht und er hat erste Bedenken. In 

beiden Fällen flüchtet sich Alfie aus dem zum Alltag gewordenen Leben mit Annie/Nikki in 

die Affäre mit Ruby/Liz, der gut betuchten, älteren Dame: Er besucht sie in ihrem noblen 

Apartment und glaubt, dies sei der Platz, an den er gehöre. 

Bevor die beiden Filme nun zum Plot Point II gelangen, ist im Original noch eine Szene 

eingeschoben, die es im Remake nicht gibt: In einer Bar trifft Alfie den Lastwagenfahrer 

wieder, dem er Annie ausgespannt hat und es kommt zu einer Schlägerei. Da Alfie im 

Remake Nikki einfach auf der Straße mitgenommen hat, ist dieser Konflikt im Remake nicht 

vorhanden. Dadurch geht dem Remake allerdings ein Bang Point verloren: Diese Szene ist 

nicht aufgrund der Tatsache dass es sich um eine Schlägerei handelt ein Bang Point, sondern 

weil diese Szene einen Moment der Stagnation und einen Rückschritt für Alfie bedeutet: Der 

sich im Laufe des Filme vom Lebemann zum nach einer glücklichen Beziehung sehnenden 

Mann wandelnde Alfie bekommt hier die sich entwickelnde Bindung vorgehalten, wogegen er 

aktiv – auch mit den Fäusten – ankämpft. Entsprechend konsequenter folgt im Original die 

nächste Szene, die den Plot Point II darstellt: Alfie kommt nach Hause, wo Annie bereits mit 

dem Essen auf ihn wartet. Alfie provoziert einen Streit, wirft ihr vor, ihn einzuengen, 

woraufhin Annie ihre Sachen packt. Alfie läuft ihr hinterher, weil es ihm doch gefällt, von 

einer Frau umsorgt zu werden und einen Halt in seinem Leben zu haben, doch zum ersten Mal 

im Film macht eine Frau mit Alfie Schluss. Auch im Remake kommt Alfie nach Hause und 

Nikki wartet bereits mit dem Essen auf ihn: Um sich wegen eines vorangegangenen Streits zu 

versöhnen hat sie sein Lieblingsgericht gekocht. Alfie, der im Remake nicht von anderen 

angestachelt wurde wie im Original, will einfach nicht mehr mit ihr zusammen sein, weil er 

seine Zukunft eher mit Liz sieht. Bevor er jedoch mit ihr Schluss machen kann, geht auch 

Nikki und beendet so ebenfalls die Beziehung mit Alfie. 

Die beiden Filme befinden sich jetzt am Beginn des Showdowns, der sich im Laufe des 

dritten Akts langsam zur Klimax steigern wird. Während das Finale nahezu identisch ist, 

beginnt der 3. Akt zunächst unterschiedlich: Im Original folgt auf den Plot Point II eine 
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Szene, die im Remake bereits an anderer Stelle auftaucht: Lili, die Frau von Alfies 

Zimmergenossen, kommt in Alfies Wohnung, um sich dort mit einem Arzt zu treffen, der eine 

Abtreibung an ihr vornehmen soll. Damit ist diese Szene das Äquivalent zu der im Remake 

bereits am Ende der 1. Klammer des 2. Akts auftauchenden Szene, in der Alfie Lonette ins 

Krankenhaus bringt, um die Abtreibung vornehmen zu lassen. Ersetzt wird diese Szene im 

Remake durch eine Sequenz, die zeigt, dass Alfie – nachdem Nikki ihn verlassen hat – 

erstmals nicht nur allein, sondern wirklich einsam ist. Nachdem im Original der Arzt 

gegangen ist, lässt Alfie Lili allein und macht einen Spaziergang, bei dem er zufällig die 

Taufe von Gildas zweitem Kind, das sie jetzt mit Humphrey hat, beobachtet und sieht, wie 

liebevoll Humphrey mit Alfies Sohn Malcolm umgeht. Diese Szene wurde im Remake geteilt: 

Einerseits entspricht sie der Sequenz, in der Alfie Julie zufällig in einem Café wiedertrifft, 

sich die beiden aber nichts zu sagen haben und er hilflos mit anschauen muss, wie ein neuer 

Mann seinen Platz in Julies Leben übernommen hat. Anderseits entspricht diese Szene der 

bereits erwähnten Sequenz zu Beginn des 2. Akts, in der Alfie durch das Fenster eines 

Restaurants traurig den Kindergeburtstag von Max mit ansieht, zu dem er sich aber wegen 

eines Streits mit dessen Mutter Julie nicht hineintraut. Indem diese Szene aufgespalten und 

über den Film verteilt wurde, und sich damit effektiv doppelt, wird die Einsamkeit und 

Sehnsucht Alfies nach Geborgenheit und einer glücklichen Beziehung betont. Im Original 

kehrt Alfie nach diesem eher verstörenden Spaziergang in seine Wohnung zurück, wo Lili ihr 

Kind durch die Abtreibung verloren hat. Der Anblick des leblosen Foetus verstört Alfie 

zusätzlich und er läuft davon, um seine Situation in der folgenden Szene mit seinem Freund 

und Kollegen zu besprechen und sich Geld zu borgen, welches er in der unmittelbar 

darauffolgenden (und im Remake nicht existierenen) Szene Lili unbemerkt zusteckt und ihr 

den Teddy, den er für Malcolm gekauft hatte, schenkt bevor sie sich auf den Heimweg zu 

ihrem Mann macht. Auch im Remake geht Alfie spazieren – hier mit Joe, dem Mitpatienten 

aus der Urologie –, um seine Situation zu reflektieren. Allerdings wurde er zuvor nicht Zeuge 

einer Abtreibung, im Gegenteil: Nach einer eher belanglosen Szene, in der Alfie seinem Boss 

Mr. Wing hilft, seine Frau zurückzugewinnen, und die lediglich der Erklärung zu dienen 

scheint, woher Alfie plötzlich ein Auto hat, fährt Alfie zum neuen Wohnort von Lonette und 

Marlon. Letzterer ist nicht da, und Lonette zeigt Alfie seinen Sohn, den er während des One-

Night-Stands (Plot Point I) gezeugt hatte. Sie hatte die Abtreibung doch nicht vornehmen 

lassen, weil sie gehofft hatte, dass es vielleicht doch von Marlon ist. Obwohl er um die 

Tatsache weiß, dass das Kind von Alfie ist, ist Marlon bei Lonette geblieben. Als dieser dazu 

kommt, ist er verbittert und sagt Alfie, wie sehr er ihn verabscheut. Damit ist diese Sequenz 
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das Äquivalent zu der Szene des Originals, in der Alfie nach der Abtreibung zu Lili 

zurückkehrt, allerdings nur insofern, als das Thema Abtreibung erneut aufkommt und Alfie 

am Ende der Szene stark erschüttert und verunsichert ist. 

An dieser Stelle möchte ich kurz auf das bereits erwähnte Paradox eingehen, das die 

Wichtigkeit des Themas Abtreibung für die beiden Filme betrifft: Im Remake ist das Thema 

eigentlich ein zentrales Thema des Films, denn es findet seinen Anfang bereits im Plot Point I 

und ist damit ein wichtiger Wendepunkt der Handlung, von dem man annehmen müsste, dass 

er auch im folgenden eine wichtige Rolle für die Entwicklung der Handlung und des 

Charakters des Protagonisten spielt. Indem das Remake das Thema zwar über den ganzen 

Film verteilt, aber dieses nur als einen von mehreren gleichwertigen Handlungssträngen 

behandelt, der zudem dadurch im Sande verläuft, dass es sich letztlich um gar keine 

Abtreibung handelt, beraubt sich der Film seines zentralen Themas, was in der Folge dazu 

führt, dass eine glaubhafte Änderung von Alfies Lebensweise unwahrscheinlich wird. Im 

Original hingegen setzt der Handlungsstrang um das Thema Abtreibung erst spät ein – mit 

dem Fremdgehen in der 2. Hälfte des 2. Aktes wird er zunächst nur vorbereitet, um dann erst 

zu Beginn des Showdowns im 3. Akt seine volle Wirkung zu entfalten. Obwohl diese 

Handlung dadurch äußerst episodenhaft erscheint, kommen die Abtreibungsszenen (der 

Besuch des Arztes und später das Betrachten des toten Kindes durch Alfie) mit einer solchen 

Wucht daher, dass sie dem Zuschauer viel lebendiger und bis weit über das Ende des Films 

hinaus im Gedächtnis bleiben. Unterstützt wird das durch die zeitliche Nähe dieses 

Handlungsstrangs an die Klimax des Films.  

Um sich von den Ereignissen – der Abtreibung bzw. der Entdeckung seines Sohnes – 

abzulenken, beschließt Alfie sein Leben jetzt in neue Bahnen zu lenken und Ruby/Liz einen 

Besuch abzustatten, um mit dieser eine richtige Beziehung zu beginnen. Als er bei ihr mit 

einem Blumenstrauß in der Hand ankommt, ist diese überrascht und wirkt abweisend. Sie hat 

einen anderen Mann zu Besuch, was Alfie zwar erschüttert, aber nicht so sehr am Boden 

zerstört wie ihre Erklärung, warum sie sich für diesen entschieden hat: „He’s younger than 

you.“ Dieses Erlebnis stellt die Klimax des Films dar, die freilich keinen Sieg Alfies, sondern 

eher dessen Niederlage darstellt. Damit ist die Klimax in beiden Filmen nahezu identisch. 

Auch das Ende ist in beiden Filmen gleich: Anstelle eines klassischen Kiss-Off sehen wir in 

beiden Filmen den am Boden zerstörten Alfie am Ufer der Themse/des Hudson entlanglaufen 

und die Blumen hineinwerfen, die für Ruby/Liz bestimmt waren. Alfie blickt auf sein Leben 

und seine Frauen zurück, bereut (Original) bzw. rechtfertigt sich (Remake) und fragt sich, 

worum es im Leben wohl wirklich geht („What’s it all about?“). Er trifft seinen Flirt vom 
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Anfang des Films (Hook: Sexszene im Auto) wieder, die aber nichts mehr von ihm wissen 

will. Alfie verschwindet in der Nacht und mit dem Schlusslied setzen die Titel des Abspanns 

ein – im Original der Titelsong des Films „What’s it all about, Alfie?“, im Remake „Old 

Habits die hard“ 437. 

Die Auswahl dieser beiden Titel spiegelt wieder, wie sich die Figur des Protagonisten ändert, 

bzw. - im Fall des Remakes - eben nicht ändert: Im Original ist Alfie ein Casanova, dessen 

Welt durch die Schwangerschaft seiner Gespielin gestört wird, was dazu führt, dass Alfie 

beginnt, sich zu binden, obwohl das seiner bisherigen Lebenseinstellung diametral 

entgegengesetzt ist. Entsprechend ehrlich klingt sein Rückblick auf sein Leben, das für ihn 

mittlerweile unbefriedigend geworden ist und es ist glaubhaft (wenn auch offen), dass Alfie 

sich nun wandeln wird, wenn er in der Nacht verschwindet. Der Song „What’s it all about, 

Alfie?“ gibt diese Position Alfies als die eines über sein Leben ernsthaft nachsinnenden 

Mannes wieder, ganz anders als der Songtitel „Old Habits die hard“, der gleichfalls den 

Ausgang des Remakes widerspiegelt: Auch hier erlebt Alfie starke Schwankungen zwischen 

dem freien und sorglosen Leben als Single und der Sehnsucht nach Bindung. Fast trotzig 

rechtfertigt sich Alfie in seinem Kiss-Off-Monolog. Alte Gewohnheiten gibt man so schnell 

eben doch nicht auf. 

                                                 
437 Der Song “(What’s it all about,) Alfie” von Burt Bacharach und Hal David fungiert im Remake lediglich als 
Titelsong (gesungen von Joss Stone), während er im Original (gesungen von Cilla Black) sowohl als Titel-, als 
auch Abspannsong fungiert und aufgrund seiner Wichtigkeit für den Film für den US-Markt mit der dort (und auch 
international) bekannten Cher neu aufgenommen wurde. 
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5.1.2 ZUSAMMENFASSUNG 

 

Regisseur Shylers Absicht war es, die Geschichte für eine junge Generation von Zuschauern, 

die in einem neuen Zeitgeist und mit veränderten Moralvorstellungen leben, zu 

modernisieren. Eine schnellere Erzählweise, ein moderner Hochglanzlook und ein attraktiver 

Protagonist438, sollten ein neues – jetzt vor allem weibliches – Publikum anziehen. Auch 

inhaltlich gibt es erhebliche Veränderungen: Während das Original die Probleme seiner Zeit – 

die Gefahren einer illegalen Abtreibung, die Angst vor Tuberkulose, ein eher patriarchalisches 

System – auf relativ konventionelle Weise präsentiert, verhält es sich im Remake gerade 

anders herum. Mit großem Aufwand wird uns ein Alfie präsentiert, der eigentlich keine 

Sorgen zu haben scheint und dessen Leben vor allem aus Oberflächlichkeiten besteht. Damit 

spiegelt die Form des Films selbst seinen Inhalt wieder und kann als Kommentar der heutige 

Gesellschaft gelesen werden. Um seiner offensichtlichen Fixierung auf Oberflächlichkeiten 

entgegenzuwirken, versucht der Film, die Figuren runder zu gestalten, indem er die Zuschauer 

tiefer in deren Leben und Psyche schauen lässt. 

Mögen die Figuren des Originals auch flacher gestaltet sein, so sind ihre Beziehungen 

zueinander mindestens genauso kompliziert: Während der „Swinging 60s“ fand die sexuelle 

Revolution direkt vor den Augen der Kinozuschauer statt. Auf der einen Seite stellten Doris 

Day und Rock Hudson in ihren Screwball-Komödien Geschlechterrollen auf witzige Weise in 

Frage, während auf der anderen Seite James Bond neben dem Gleichgewicht der Blöcke auch 

das alte Männerbild wiederherzustellen versuchte. ALFIE steht irgendwo zwischen diesen 

beiden Extremen, denn obwohl er einerseits die dominante Rolle des Mannes bestätigt, wird 

dessen Rolle als Versorger gleichzeitig in Frage gestellt.  

Der Alfie des Remakes dagegen zieht keine Geschlechterrollen in Zweifel. Heirat oder auch 

nur Liebe sind keine Voraussetzung, um sich mit jemandem einzulassenr. Und doch: Weder 

Ehebruch noch Abtreibung passen in das konservative Weltbild eines von den Republikanern 

regierten Amerikas. Nur deshalb durfte Alfie vermutlich ein Engländer bleiben, weil seine 

Verfehlungen so auf die „Alte Welt“ projiziert werden konnten.  

Entsprechend gehen beide Filme von einer unterschiedlichen Grundkonstellation aus: Der 

Alfie des Originals begegnet einem zunehmenden Gefühl von Leere in seinem Leben, 

                                                 
438 Der moderne Look des Films wird bereits durch das Poster, anhand dessen der Kinostart des Films beworben 
wurde deutlich: Nicht mehr ein im Stil der 60er Jahre handgemaltes Plakat, sondern ein im Stil von Mode- und 
Lifestylemagazinen gestaltetes Poster, das den attraktiven Hauptdarsteller in den Vordergrund stellt, bewirbt jetzt 
den Film bei einem vorwiegend weiblichen Publikum. Obwohl es sich im Remake um fast ausnahmslos stärkere 
Frauentypen handelt, sind diese nicht auf dem Plakat, um die Aufmerksamkeit  nicht von Frauenschwarm Jude 
Law abzulenken. Im Gegensatz dazu war Alfie auf dem Plakat des Originals von Frauen umringt, die hier aber – 
genau wie auch im Film – lediglich Dekoration darstellen. 
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welches ihn schließlich sein Leben in Frage stellen lässt und zu einer erheblichen 

persönlichen Entwicklung führt. Der Alfie des Remakes dagegen spürt von Anfang an eine 

gewisse Leere in seinem Leben, die er mit Liebesabenteuer zu füllen versucht und damit einer 

Charakterentwicklung asuweicht. Damit einher geht auch eine grundlegende Veränderung der 

zugrundeliegenden Geschichte: Weil der Alfie des Remakes eben nicht Zeuge der Ergebnisse 

seines verantwortungslosen Tuns wird, verspürt er auch nicht den Drang, sich zu ändern. Am 

Ende des Originals steht ein Alfie, der Zeuge einer Abtreibung wurde und der von der Frau, 

mit der er sich niederlassen wollte, mit der Begründung abgewiesen wurde, er sei zu alt. Diese 

Schicksalsschläge sind es, die – nachdem er sich bereits im gesamten Verlauf des Films einer 

Entwicklung unterzogen hat – ihn am Ende ernsthaft an seinem Lebensstil zweifeln lassen. 

Folglich ist das offene Ende in beiden Fällen alles andere als offen.  

Auch vermeidet es das Remake, sich mit Problemen auseinanderzusetzen: Der Film handelt 

eben nicht von einer Abtreibung und nicht von einer möglicherweise tödlichen Krankheit, und 

vermeidet es auch, tendenziell streitbare Themen wie etwa Drogenmissbrauch, Impotenz oder 

Emanzipation allzu tiefgreifend zu behandeln. Stattdessen erklärt das Remake abstrakte 

Themen, die das Original (allerdings auf der Metaebene) auch behandelte, zu seinen 

Hauptthemen: Sex, Untreue, urbanes Leben, Hedonismus, Oberflächlichkeit, Mode, Karriere. 

Und auch wenn das Remake in seiner gesamten Erscheinung offener, exhibitionistischer ist, 

wirkt es doch seltsam verklemmt. Es gibt nur vor, freizügiger zu sein, vermeidet aber 

peinlichst alles, womit es anecken könnte439. 

In diesem Sinne könnte man die 2004er Version von ALFIE gleichzeitig als intra- und 

interkulturelles Remake ansehen: Zwar erschien das Original – vor allem wegen der 

fehlenden Sprachbarriere – etwa zeitgleich sowohl in Europa, als auch in den USA, weshalb 

es als intrakulturelles Remake bezeichnet werden könnte und wodurch gleichzeitig die lange 

Zeitspanne zwischen dem Original und dem Remake erklärt werden kann. Durch die starke 

Umformung und die Verlagerung der Handlung in die USA kann der Film aber auch als ein 

interkulturelles Remake angesehen werden. Um den Film für den amerikanischen Markt 

attraktiv zu machen, passte man ihn an die amerikanische Landschaft und das amerikanische 

Wertesystem an. Zwar darf Alfie seinen Cockney-Akzent behalten, aber nur, um ihn als 

Europäer herauszustellen und trotz seiner Verfehlungen die amerikanischen Werte unberührt 

                                                 
439 Entsprechend strikt war auch die Altersfreigabe des Films: Während das Remake in Europa für harmlos 
befunden und ab 12 Jahren freigegeben wurde, wurde es in den USA mit dem für Verleiher vernichtenden „Rated 
R for sexual content, some language and drug use“ belegt, obwohl kaum etwas davon explizit gezeigt wird. Das 
in seine Ansichten und Themen weitaus kantigere Original dagegen wurde in den USA erst ohne 
Altersbeschränkung und dann – nach Protesten von relgiösen und konservativen Gruppen – mit dem Zertifikat 
„Parental Guidance“ (bis 16 nur in Begleitung eines Erwachsenen) in die Kinos gebracht, während es sogar in 
Deutschand erst ab 16 Jahren gesehen werden durfte. 
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zu lassen. Zusammen mit dem restlichen Cast, der ausschließlich aus Amerikanern besteht 

(u.a. Marisa Tomei, Sienna Miller), bildet Jude Law, der in den USA selbst ein Star440 ist, 

dennoch eine für ein amerikanisches Publikum attraktive Besetzung. Nun kann aber eine 

starbeladene amerikanische Mainstream-Hollywood-Produktion – im Gegensatz zu einer eher 

radikalen englischen Low-Budget-Produktion – nicht ohne weiteres Stellung beziehen zu 

Themen, die in der allgemeinen Diskussion immer wieder für Zündstoff sorgen. Der Verlust 

dieser Themen und damit der Höhepunkte des Films lassen das Remake oberflächlich und 

ziellos erscheinen, womit eine Verschiebung des Genres einhergehen musste: War das 

Original noch ganz klar als Drama zu erkennen, verschiebt sich der Fokus des Remakes weg 

vom Drama hin zu mehr Komik und neuen Elementen einer romantischen Liebesgeschichte.  

Das Remake galt als sicherer Erfolg: Das Original war ein enormer Erfolg für das Studio, das 

es verliehen hatte, gewesen und man besaß noch die Rechte an dem Drehbuch, wodurch 

erhebliche Kosten gespart werden konnten. Besetzt mit nur einem teuren, international 

bekannten Star, der entsprechend seinem Ruf und seinem Typ einen Charmeur spielen sollte, 

konnten die Kosten der Produktion ebenfalls niedrig gehalten werden und man betonte den 

Remakestatus des Films indem man im Vorfeld auf den Erfolg des Originals verwies. 

Dennoch schaffte es Jude Law nicht, die in Hochglanz verpackte konventionelle Geschichte 

mit ihren verwässerten Höhepunkten zu retten, weshalb der Film nach der ersten Woche 

starke Besuchereinbrüche hinnehmen musste. Bezeichnend ist in diesem Zusammenhang, 

dass das Remake im Gegensatz zu seinem Original, das für fünf Academy Awards 

nomminiert war und einen Preis in Cannes gewann, ohne nennenswerte Filmpreise 

auskommen musste. 

                                                 
440 Zum Thema Star siehe auch: Keller, Katrin: Der Star und seine Nutzer – Starkult und Identität in der 
Mediengesellschaft, Transcript Verlag, Bielefeld, 2008.  
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5.2  DER TAG, AN DEM DIE ERDE STILL STAND (USA, 1951 / 2008) 

 

  
 

Die Gründe, warum Robert Wises Film erneut adaptiert wurde, liegen auf der Hand: Durch 

etliche Kniffe und für die damalige Zeit revolutionäre Veränderungen war der Science-

Fiction-Film DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND einer der erfolgreichsten 

Streifen dieses Genres überhaupt gewesen. Dadurch waren sowohl der Titel, als auch die 

Prämisse des Films selbst einem Publikum zumindest vage geläufig, welches ihn bisher noch 

nicht gesehen hatte, sodass das Projekt eines Remakes selbst bei geringem Werbeaufand 

äußerst erfolgversprechend war. Zudem ist das zugrundeliegende Thema – die Bedrohung der 

Menschheit durch Außerirdische – von ungebrochenem Interesse. Bei dem Filmpaar handelt 

es sich um ein intrakulturelles Remake, welches sich innerhalb desselben Kulturkreises 

bewegt und bei dem lediglich Anpassungen an die neue Zeit – zum Beispiel an neue 

technische Möglichkeiten und Themen – vorgenommen werden mussten, da beide Filme zwar 

am gleichen Ort, aber in ihrer jeweiligen Gegenwart spielen. Diese Tatsache und der hohe 

Bekanntheitsgrad erklären auch, warum zwischen dem Original von Robert Wise und dem 

Remake von Scott Derrickson mehr als 50 Jahre liegen: Das noch heute als Kultfilm und 

Ikone des Genres geltende Original musste sich erst grundlegend von den heutigen 
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Möglichkeiten unterscheiden und auch das Publikum musste sich zunächst vollständig 

austauschen, bevor ein Remake des Films gerechtfertigt erschien. Beide Filme wurden von 

20th Century Fox produziert; das Studio hatte die Filmrechte an der Kurzgeschichte „Farewell 

to the Master“ von Harry Bates von dem Verleger eines Science-Fiction-Magazins, in dem 

diese 1940 erschienen war, für die Summe von lediglich $1.000 erworben, von denen Bates 

$500 erhielt. Da das Studio auch nach der erfolgreichen ersten Verfilmung weiterhin Inhaber 

der Rechte blieb, fielen bei der Produktion keine erneuten Kosten für den Erwerb eines neuen 

Filmstoffs an. Trotz der Kurzgeschichte als Grundlage für die Erstverfilmung handelt es sich 

bei der 2008er Version des Films ohne Einschränkung um ein echtes Remake: Denn obwohl 

das Originaldrehbuch – wenn auch äußerst lose – auf der Kurzgeschichte basiert, wurde für 

die Neuverfilmung nicht die Kurzgeschichte, sondern das Drehbuch des Originalfilms 

herangezogen. Ohnehin war bei der Adaption der Kurzgeschichte von dieser bis auf die 

grundlegende Prämisse nichts übernommen worden. Indem ausschließlich das Drehbuch des 

Originals von Edmund H. North als Ausgangspunkt für weitere Bearbeitungen durch David 

Scarpa für das Remake benutzt wurde, während die Kurzgeschichte von Harry Bates 

ungenutzt (und ungenannt!) bleibt, kann man das Drehbuch des Originalfilms durchaus als ein 

Originaldrehbuch bezeichnen, ohne welches die zweite Verfilmung nicht ausgekommen wäre 

und wodurch sich diese als echtes Remake qualifiziert. 

Von der Vorlage übernahm Edmund H. North lediglich die Idee, dass der menschenähnliche 

Außerirdische Klaatu und sein übermächtiger Roboter, der in der Kurzgeschichte noch Gnut 

hieß, in einem Raumschiff auf die Erde kommen. Damit enden die Ähnlichkeiten zwischen 

Kurzgeschichte und Originalfilm auch schon. In der Kurzgeschichte wird Klaatu von einem 

Wahnsinnigen erschossen. Während das Raumschiff und der Roboter in einem Museum 

ausgestellt werden, wird Klaatu in einem Mausoleum beerdigt, um den Außerirdischen mit 

dieser Ehrerbietung zu beweisen, dass man seinen Tod nicht gewollt habe. Gnut, der Roboter, 

bricht aus dem Museum aus und macht sich auf den Weg in seine heimische Galaxie. Beim 

Abschied klärt Gnut einen Reporter, aus dessen Perspektive die Geschichte erzählt wird, über 

ein Missverständnis auf, das diesem – und dem Leser – die Sprache verschlägt: Nicht Klaatu, 

sondern er, Gnut, sei der Herr, und die Außerirdischen also ein Volk, das von Maschinen 

unterjocht und beherrscht wurde.  

Die Kurzgeschichte und der Film weisen so zahlreiche und wesentliche Unterschiede auf, 

dass von einer Verfilmung der literarischen Vorlage keine Rede sein kann. Neben Inhalt, 

Perspektive und Struktur verändert Robert Wises Film aus dem Jahr 1951 sogar den Titel, 

wodurch es zu verschiedenen Bedeutungsverschiebungen kommt: Als Klaatu und Gort, wie 
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der Roboter jetzt genannt wird, gelandet sind, beteuern sie, in Frieden zu kommen und mit 

den Führern aller Nationen sprechen zu wollen. Da dies aus politischen Gründen (wir 

befinden uns in der Zeit des Kalten Krieges) nicht möglich ist, taucht Klaatu unter und sucht – 

zusammen mit einer Sekretärin und deren Sohn – Menschen, die ihn verstehen würden. Einen 

solchen findet er in dem Physiker Prof. Barnhardt, dem filmischen Pendant zu Albert 

Einstein, der sich ebenfalls gegen Kernwaffen engagierte, und der seine 

Wissenschaftlerkollegen aus der ganzen Welt nach Washington holt. Klaatus Botschaft: Seine 

Nation von Außerirdischen könne den Menschen nicht erlauben, Kernkraft in Verbindung mit 

den neuen Möglichkeiten der Raumfahrt zu nutzen, da sie sonst die Außerirdischen in Gefahr 

bringen würden. Um seinem Argument Nachdruck zu verleihen, hält er für 30 Minuten alle 

elektrischen Geräte der Welt an und droht, auch auf der Erde mächtige Roboter wie Gort 

verbreiten zu wollen, die Kriege für alle Zeit unmöglich machen, indem sie jeden Aggressor 

vernichten. Dass Gort dies kann, hatte er im Laufe des Films mehrfach eindrucksvoll 

bewiesen, indem er mit einem Laser Panzer, Waffen und Soldaten einfach verschwinden ließ. 

Nun ist die Androhung der Vernichtung der Welt bzw. die Aussicht auf Versklavung der 

Menschen durch eine übermächtige Art von Robotern, die jede unvernünftige Handlung 

bestrafen, als Ausgang eines Films nicht sonderlich erbaulich und vereinfacht die komplexe 

Problematik von Krieg und Frieden im atomaren Zeitalter doch sehr. Unbestritten ist jedoch, 

dass – im Gegensatz zur Kurzgeschichte – es Klaatu und die anderen Außerirdischen sind, die 

herrschen, und eben nicht die Roboter, wie das überraschende Ende der literarischen Vorlage 

vorschlägt. Auch dass die Geschichte vom Standpunkt des Außerirdischen (und nicht wie in 

der Kurzgeschichte von einem beobachtenden Reporter) erzählt wird, ist nicht nur eine 

wesentliche Veränderung gegenüber der Vorlage von Harry Bates, sondern trug auch dazu 

bei, dass sich Wises Film signifikant von anderen Streifen des in den 1950er Jahren 

boomenden Science-Fiction-Genres unterschied: Außerirdische galten normalerweise als 

Metapher für den Kommunismus, den man mehr als alles andere fürchtete und bekämpfte. Es 

gab also ein klares Feindbild. Bei DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND war das 

anders. Erstmals betrachten wir – die Zuschauer – uns quasi selbst durch die Augen eines 

Außerirdischen, aus dessen Perspektive die Geschichte erzählt ist. Hier werden Schuld und 

Verantwortung beiden Seiten gleichermaßen angelastet. Dadurch und indem sich der Film 

gegen ein echtes Happy End entschied, wurde er zu einem revolutionären Meilenstein des 

Genres. Normalerweise war es die Menschheit, die triumphierte über Mutanten, Aliens und 

anderer Invasoren des Kalten Krieges441, und das möglichst bildhaft, dramatisch und gern 

                                                 
441 Rowlands, Mark: Der Leinwandphilosoph – Große Theorien von Aristoteles bis Schwarzenegger, Rogner & 

http://de.wikipedia.org/wiki/Albert_Einstein
http://de.wikipedia.org/wiki/Albert_Einstein
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auch grausam. DER TAG, AN DEM DIE ERDE STILL STAND bringt erstmals die Variante 

ins Spiel, dass die Besucher aus dem All kein Unheil bringen, sondern Frieden und die 

Aufforderung zur Selbsterkenntnis. Nicht das „Andere“, Fremde galt es zu fürchten, sondern 

sich selbst und die Zerstörungskraft, derer die Menschen fähig sind. Statt mit technischen 

Sensationen und visuellen Effekten – auch für damalige Verhältnisse waren die Spezialeffekte 

von eher durchschnittlicher Qualität – wartet der Film mit einer Botschaft mit stark 

appellativem Charakter auf: Angesichts der Korea-Krise, der zunehmenden Verbreitung von 

Atomwaffen und des Kalten Krieges, warnt Wises Film davor, diese Gewalt auszuweiten und 

mit Beginn des Raumfahrtzeitalters in den Weltraum zu tragen442. Als Vorbild für Gort als 

objektive Instanz, die staatenübergreifend in Konflikte eingreift, diente den Filmemachern die 

1945 gegründete UNO sowie die 1949 formierte NATO, die genau in den im Film 

angedeuteten Konflikten Ostblockade und Atomkrieg vermitteln sollten. Der gesamte Film ist 

eine Aufforderung, das Wettrüsten zu stoppen, und sich stattdessen auf Humanität und 

Nächstenliebe zu besinnen. In seinem Appell an die Nächstenliebe geht Wises Film sogar 

soweit, die Geschichte mit christlicher Symbolik und Analogien zur Jesusgeschichte zu 

überladen: Klaatu kommt mit einer Botschaft des Friedens auf die Erde. Er nennt sich selbst 

Carpenter, also „Zimmermann“, was der Beruf Jesu war, und er wird entsprechend verfolgt 

und getötet. Gort, dessen Name doch sehr an Gott gemahnt und der als Bestrafer und Herr 

über Leben und Tod präsentiert wird, erweckt Klaatu wieder zum Leben, lässt ihn also 

auferstehen und schließlich mit seinem Raumschiff in den Himmel fahren. Damit entfernt sich 

Wises Film vom klischeehaften B-Movie für Teenager (der damals neu entdeckten 

Hauptzielgruppe des Kinos) hin zu einem ernstzunehmenden Film für Erwachsene – eine 

auch heute noch eher ungewöhnliche Zielgruppe für das Genre. 

Gänzlich unchristlich ist dagegen Klaatus Mission im Remake: Er soll die Erde eben nicht 

warnen, sondern sie vernichten und macht sich auch gleich an sein zerstörerisches Werk. Ziel 

des Films ist es nicht, den Erdenbewohner ihre Untaten, sondern umgekehrt, den 

Außerirdischen die menschlichen Qualitäten aufzuzeigen. War im Original neben ein paar 

Panzern und dem Gastgeschenk des Außerirdischen für den amerikanischen Präsidenten 

nichts weiter zu Bruch gegangen, so ist der Schaden im Remake erheblich höher, die 

Botschaft deutlicher: Reichte im Original eine weltweite Stromabschaltung, um die 

Aufmerksamkeit der Menschen zu bekommen, muss das Remake die Erde schon an den Rand 

der Vernichtung bringen, damit die Menschen zuhören. Ein solches Weltuntergangsszenario 

                                                                                                                                                         
Bernhard, Berlin, 2009, S. 235f. 
442 Eine Warnung, die offensichtlich nichts genützt hat: Sechs Jahre später errang Russland mit dem Sputnik den 
ersten Sieg im Rennen um die sogenannte New Frontier, also im Wettlauf um den Weltraum. 
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lädt naturgemäß dazu ein, tief in die Trickkiste der Spezialeffekte zu greifen. Entsprechend 

werden wir Zeuge einer Reihe von Computer-Effekten, die dem neuesten technischen 

Standard entsprechen. Diese sind es unter anderem, die das Remake geringfügig länger 

machen als das Original, obwohl der Handlungsverlauf der Filme im Wesentlichen gleich ist. 

Ebenfalls zur leicht erhöhten Länge tragen die erweiterten Hintergrundgeschichten der 

Hauptfiguren bei, die deren Lebensgeschichten erzählen und zu mehr Tiefgründigkeit führen 

sollen. Vor allem bei Klaatu kommt es zu wesentlichen Veränderungen der Figur, die soweit 

gehen, dass es zu einer Verschiebung der Erzählperspektive kommt: War es im Original noch 

höchst innovativ gewesen, die Geschichte aus dem Blickwinkel des Außerirdischen zu 

erzählen, so verzichtet das Remake auf diesen Kunstgriff. Mit der Erzählperspektive 

verschiebt sich aber auch die Position des Helden weg von Klaatu, hin zur Figur der Helen 

Benson. Damit entfällt gleichzeitig auch die Pflicht, Klaatu als sympathischen Protagonisten 

auszuformen, was sich die Macher des Remakes unmittelbar zu nutze machen: Als 

Repräsentant einer Gruppe ferner Zivilisationen, die selbst schwer unter Klimawechsel und 

ökologischen Problemen zu leiden hatten, reist Klaatu auf unseren Planeten, um dessen 

Bevölkerung auszurotten. Die Menschheit hat nach Ansicht der Außerirdischen das Recht 

verwirkt, weiterzuleben, ist sie doch für die ökologischen Schäden auf der Erde 

verantwortlich. Klaatu verfolgt die Absicht, vor den Vereinten Nationen mit den Führern der 

Welt zu sprechen. Als ihm dies verweigert wird, kommt er zu dem Schluss, dass die 

Menschheit nicht lernfähig ist und deshalb ausgelöscht werden muss. Um sich zu tarnen, 

nimmt er die Form eines Bergsteigers an, ist also in einem menschlichen Körper gefangen, in 

dem er sich nicht wohl fühlt. Doch im Verlauf des Films lernt er die Menschen kennen, er 

erfährt, was es bedeutet, menschlich zu sein und Hoffnung zu haben. Und weil er in einem 

menschlichen Körper steckt, überkommen ihn im Verlauf der Geschichte menschliche 

Gefühle. Dennoch wirkt Klaatu unberechenbar auf den Zuschauer. Wir durchschauen seine 

Absichten nicht sofort und wissen nie, was er als nächstes tun wird. Der Zuschauer spürt 

aber, dass der Klaatu des Remakes – im Gegensatz zu dem des Originals – von Anfang an 

düsterer, unberechenbarer, negativer erscheint. Klaatu wird damit selbst zu einem Thriller-

Element. Dass die Geschichte nicht mehr aus seiner Perspektive erzählt wird, trägt dazu 

bei, dass er bedrohlicher wirkt, weil die Zuschauer instinktiv spüren, dass er nicht auf ihrer 

Seite, sondern der Antagonist unserer Heldin Helen Benson ist. Sie ist es schließlich, die 

Klaatus „Menschwerdung“ auslöst und ihn erkennen lässt, dass doch Gutes in der 

Weltbevölkerung steckt und dass sie durchaus das Potenzial besitzt, sich zu ändern.  
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Im Gegensatz zum Original, ist Benson nicht mehr die Sekretärin eines männlichen 

Vorgesetzten, sondern eine renommierte Doktorin der Astrobiologie und ihr eigener Boss. Ob 

sie jedoch tatsächlich wichtiger für die Handlung geworden ist, darf bezweifelt werden: 

Zwar ist sie die Protagonistin, die die Zuschauer durch die Handlung führt, viel trägt sie 

zu den Ereignissen aber bei näherer Betrachtung nicht bei. Zwar verhilft sie Klaatu zur 

Flucht von einem Militärgelände und bringt ihn zu Prof. Barnhard, doch letztlich ist es 

Klaatu, der einen inneren Wandel durchmachen und die Menschen zu verstehen beginnen 

muss. Im Original war Helen Benson dadurch von zusätzlicher Bedeutung, dass sie die 

einzige war, die den Roboter Gort von der Vernichtung der Menschheit abhalten konnte, 

als Klaatu tödlich getroffen wurde, indem sie ein von Klaatu gelerntes Kommando gibt. 

So fällt der Helen des Originals eine ganz wesentliche und viel aktivere Rolle zu. Damit 

ist die Helen Benson des Remakes ein typisches Beispiel dafür, wie heute laut Ian Toll443 

mit weiblichen Rollen umgegangen wird:  
„Today’s heroine is likely to be a doctor, a lawyer, or even a scientist herself, […] albeit 

one who mostly coos in amazement at the hero’s macho feats, screams in the face of 

danger, and whose rescue serves as an excuse for a rousing, third-act limax. Which is to 

say, she’s still treated as a bimbo, but at least she’s a bimbo with a good résumé.” 
Obwohl Helen die Heldin des Remakes sein soll, verliert sie ihre Rolle an die sich vom 

Bösewicht zum Helden wandelnde männliche Figur des Klaatu und dient darüber hinaus vor 

allem als Ausgangspunkt für die Nebenhandlung rund um die schwierige Beziehung zwischen 

ihrem Adoptivsohn Jacob und Klaatu: Denn während Helen sich durch die Ankunft Klaatus 

mit einer globalen Katastrophe konfrontiert sieht, wird das Alien Zeuge eines ganz 

persönlichen Dramas, das sich zwischen der Wissenschaftlerin und ihrem rebellischen, 

elfjährigen Stiefsohn Jacob abspielt. Der Tod von Helens Mann hat die beiden in eine tiefe 

Krise gestürzt und entzweit. Jeder der beiden erinnert den anderen an den verlorenen Gatten 

bzw. Vater, und je mehr Helen Jacob zu trösten versucht, desto mehr entfernt sich dieser von 

ihr. Dieser Mutter-Sohn-Konflikt repräsentiert im Kleinen den Zustand der Welt im Ganzen, 

wobei Klaatu als Katalysator für ihren Zwist auf den Plan tritt: Seine Gegenwart und die 

von ihm ausgehende Bedrohung lässt sowohl Helen und Jacob, als auch die ganze Welt 

aufeinander zugehen und gemeinsam an ihren Problemen arbeiten. Ähnlich hatte auch das 

Original eine Generation von Kindern beschrieben, die aufgrund des Krieges ohne Vater 

aufwuchs und deren Mütter zunehmend Männerdomänen für sich eroberten. Im Original 

war das jedoch ein zusätzlicher Subtext, der das Hauptthema des Films eher durch einen 

                                                 
443 Zitiert nach Grey, S. 152f. 
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weiteren Strang komplettierte, während die Handlung um Jacob eher das große Thema im 

Kleinen erneut durchdekliniert. 

Eine weitere Figur, die direkt aus dem Original übernommen wurde, ist Prof. Barnhardt, 

ein Physik-Nobelpreisträger und Kollege von Helen. Er forscht auf dem Gebiet des 

Altruismus und ist damit prädestiniert, weitab von religiöser oder politischer Indoktrination 

über das Gute im Menschen zu sprechen. Er ist getrieben von der Frage, wie Menschen sich 

bessern und ein friedlicheres Leben miteinander führen könnten. Barnhardt bekommt ein paar 

Antworten auf seine komplexen Fragen, als Klaatu an einer komplizierten Formel, die der 

Professor auf einer Tafel notiert hat, einige Verbesserungen vornimmt – eine Szene, die direkt 

aus dem Original übernommen wurde. Als Barnhardt klar wird, worin Klaatus Mission 

eigentlich besteht, versucht er das Alien davon zu überzeugen, der Menschheit doch noch eine 

Chance zu geben: Er bittet Klaatu, die Menschen nicht nach dem zu beurteilen, was sie 

verdient hätten, sondern nach dem Potenzial, das sie besitzen. Damit richtet das Remake seine 

Kritik gegen eine Welt, die ausschließlich auf Arbeit und Konsum ausgerichtet ist. Barnhardt 

ist das Gewissen des Films. Doch auch hier tritt die Eigenart auf, dass seine Rolle im Remake 

zwar eigentlich gestärkt werden soll, tatsächlich aber an Wichtigkeit verliert. Im Original tritt 

Barnhardt nicht nur in weitaus mehr Szenen auf, sondern er ist auch ein aktiver Teil der 

Handlung, indem er Klaatu den Vorschlag macht, die Erde als Warnung zum Stillstand zu 

bringen und sich bereit erklärt, Wissenschaftler aus aller Welt nach Washington zu holen, um 

so Klaatus Botschaft in der Welt zu verbreiten. Im Remake hingegen kommt er in nur einer 

einzigen Szene vor und es gelingt diesem auch durch seine Argumente nicht so recht, Klaatu 

von seiner Mission abzubringen. Erst die schwierige Beziehung zu Jacob lässt Klaatu 

erkennen, dass sich Menschen ändern können: Jacob hatte Klaatu zunächst an die Behörden 

verraten, wandelt sich jedoch später und gibt Klaatu Einblicke in sein junges, aber emotional 

bereits sehr forderndes Leben. Barnhardt selbst wird zur Fußnote der Erzählung und ist ein 

unwichtiges Relikt aus dem Original.  

Es lässt sich zusammenfassend festhalten, dass die wichtigsten Charaktere des Originals im 

Remake zwar durch mehr Hintergrundinformationen runder gestaltet werden, jedoch teilweise 

an Wichtigkeit für die Handlung verlieren. Lediglich die Rolle des Jungen, der auch im 

Original Klaatu durch weite Strecken der Handlung begleitet, ist ähnlich stark, wenn auch in 

ihrer Art erheblich verändert. Den größten Bedeutungsverlust müssen die meisten 

Hauptfiguren zugunsten der stark erweiterten Figur der Verteidigungsministerin, gespielt von 

Kathy Bates, hinnehmen. Mit ihrer Härte und Erbarmungslosigkeit erinnert sie stark an die 

Falken der Bush-Regierung – sicher eine durchaus beabsichtigte Assoziation. Es ist daher 



 143 

sicher auch kein Zufall, dass die Geißelung von Politikern und Regierungsinstitutionen als 

Nichtstuer als zentrales Thema des Originals gerade in Zeiten der sich verabschiedenden 

Bush-Administration und in einer Epoche, in der die UNO in den USA zusehends an Ansehen 

und Gewicht verliert, erneut aufgegriffen wird444. Genau wie das Original unterscheidet auch 

das Remake fein zwischen Staatsoberhäuptern und der geistigen Elite. Neben den zwei 

klassischen Verlängerungsfaktoren Spezialeffekte und Hintergrundgeschichte kommt in 

diesem Filmbeispiel ein drittes Element hinzu, welches Ian Grey als „scenes lingering on 

various product placements” beschrieben hatte.445 Man könnte Greys Argument abtun, wäre 

es nicht im Remake von Scott Derrickson besonders augenfällig und selbst für einen auf 

Werbung konditionierten Zuschauer auffällig viel Product Placement446.  

Der Look des Remakes unterscheidet sich grundlegend vom Original: War Wises Film noch 

schwarz-weiß, so wartet das Remake mit einem aufwendigen Farbkonzept auf, bei dem die 

Farben insgesamt zurückgenommen wurden, dafür aber einige Farbtöne – etwa blaugrün und 

orange - das Bild dominieren. Sämtliche Dinge, die mit dem Außerirdischen zu tun haben, 

sind weniger technoid, sondern eher organisch gestaltet, wenn sie denn überhaupt eine 

greifbare Form haben. Dabei erwiesen sich drei Aspekte der Vorlage von 1951 als die 

größten Herausforderungen: In einer Kombination aus computergenerierten und physischen 

Effekten wurde zum einen das Transportmittel, mit dem Klaatu zur Erde reist (im Original 

ein klassisches Raumschiff), zum anderen die Gestalt, die Klaatu sich nach seiner Ankunft 

gibt (in Robert Wises Version steigt er als Mann um die 30 und in einem Raumanzug aus 

seinem Schiff), und schließlich das Aussehen von „Gort“, Klaatus riesigem robotischen 

Kumpanen, entworfen. Die Überlegung der Filmemacher war es, dass sich eine 

fortschrittliche Gesellschaft von Außerirdischen der Biologie und der Ökologie 

verschrieben haben könnte und so über eine Technik verfügt, die weitaus organischer ist. So 

                                                 
444 Dafür, dass es sich bei dem Remake um eine unterschwellige Kritik der USA an der UNO und nicht der 
Filmemacher an der US-Regierung handelt, spricht auch die Verlegung der Handlung vom Regierungssitz 
Washington D.C. nach New York, dem Sitz der UNO. 
445 Grey, S. 48. 
446 Neben einem asiatischen Autohersteller nutzt Microsoft den Film, um ein neues Touchscreen einzuführen. 
Anstelle eines beliebigen und nicht weiter benannten Restaurants trifft sich Klaatu mit einem Verbindungsmann 
der Aliens auf der Erde in einem McCafé, deren Markteinführung McDonald’s nach deren Erfolg in Europa nun 
auch in den USA betreibt. Und tatsächlich scheinen einige dieser Szenen nur um ihrer selbst (und des Produkts) 
willen zu existieren. McDonald’s bekommt – vermutlich als Hauptsponsor – sogar einen prominenten Platz in 
einer zentralen Szene des Films, dem Midpoint, wodurch sich diese Werbung auch besonders in das Gedächtnis 
des Zuschauers brennt. Im Presseheft zum Film wird dieses Tie-In zudem als Beweis der Innovativität der 
Filmemacher verkauft: „’Unsere Version von Gort zeigt einerseits unseren Respekt vor dem Original, ist 
andererseits aber auch recht innovativ und einfallsreich’, sagt Derrickson. Die Wissenschaftler und 
Regierungsbeamten, die Klaatu analysieren wollen, nutzen dazu im Film eine brandneue Entwicklung von 
Microsoft, die um einige visuelle Effekte ergänzt wurde. Der sogenannte „Surface Table“ besteht aus einer 
Tischplatte, die einem Flachbildschirm nachempfunden ist und auf Bewegungen von Händen oder darauf 
gesetzten Objekten reagiert. Microsoft plant, den Surface Table unter anderem in Bars und Restaurants 
einzusetzen, wo er Gästen den Getränkepreis nennen und andere Drinks empfehlen könnte.“ 20th Century 
Fox of Germany (Hg.): Presseheft „DER TAG, AN DEM DIE ERDE STILL STAND“, Frankfurt, 2008.  
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sind zum Beispiel Klaatu und sein Raumschiff eher formlose Lichtgestalten, die sich – in 

einer fortgeschrittenen Evolutionsstufe - von ihrer sterblichen Hülle getrennt haben447. Damit 

entwickelte man das Alienbild von insektenartigen Lebensform mit vage menschlichen Zügen 

weg, hin zu einer Lebensform, die keine physische Präsenz und keine Form hat. Das 

Raumschiff stellten sich Derrickson und Scarpa in ihrem Drehbuch als eine riesige Kugel, 

ähnlich einem Planeten mit gasförmiger. Die Filmemacher legten die Sphäre nicht als 

mechanisches Raumschiff oder als künstliche Heimat an, sondern als ein Portal, mit dessen 

Hilfe sich Klaatu und sein Volk von einer Welt zur anderen bewegen. Das Innere dieser 

Transporter bleibt dem Zuschauer im Gegensatz zum Original jedoch verborgen. Auch der 

Roboter Gort wurde einer Neugestaltung unterzogen und seine Funktion im Remake 

unterscheidet sich stark von der des Originals: In beiden Filmen ist er eine Art Leibwächter 

für Klaatu448. Im Gegensatz zu dem aus einem glänzenden Gummikostüm bestehenden Gort 

des Originals, in dem ein über zwei Meter großer Platzanweiser aus Grauman’s Chinese 

Theater steckte, ist der Auftrag des neuen Gorts aus dem Remake nicht von Anfang an klar. 

Der riesige und scheinbar allmächtige Gort des Remakes stammt aus dem Computer und tritt 

zunächst ebenfalls als Klaatus Beschützer auf. Darüber hinaus ist er dessen Rückversicherung 

für seine Mission, die Menschheit zu zerstören. Zwar hält die Regierung Klaatu für die größte 

Bedrohung der Erde und ihrer Bewohner, doch es ist Gort, der einen tödliche Schwarm auf 

die Menschheit loslässt. Und während der Gort des Originals seine Befehle direkt von Klaatu 

bzw. jedem, der die Sprache der Außerirdischen spricht, entgegennahm, ist sich der Klaatu 

des Remakes nicht sicher, ob er Gort aufhalten kann, nachdem dieser erst einmal die 

Zerstörung alles von Menschenhand Geschaffenen eingeleitet hatte. In diesem Sinn kann das 

Remake womöglich als eine Rückbesinnung auf die ursprüngliche Kurzgeschichte gelesen 

werden, wo der Roboter der wahre Herr ist. Neben der inzwischen fortgeschrittenen Technik 

war es vor allem ein anderer Umstand, der einen grundlegenden Neuentwurf der Bestandteile 

des Films notwendig machte: Weil die fliegende Untertasse mit ihrer Rampe sowie der 

Raumanzug und die Gestalt des Roboters nicht nur zur Berühmtheit des Originals, sondern 

auch zur Ikonographie des Genres beigetragen haben, wurden diese – als allseits bekannte 

Elemente – immer wieder auch zu Parodien und Persiflagen herangezogen, so wie zuletzt in 

Tim Burtons MARS ATTACKS! Um also beim Zuschauer die Assoziation mit einer Parodie 

                                                 
447 Eine solche Entmaterialisierung als nächste Entwicklungsstufe von Lebewesen nahm Arthur C. Clark bereits in 
seinem Roman „2001: A Space Odyssee“ von 1968 vorweg.  
448 Im Original hat er die Aufgabe, Angreifer abzuwehren, weshalb er auch ausschließlich durch die Ausübung 
von Gewalt oder die Präsenz von Waffen aktiviert wird. Er konnte nicht nur Objekte (etwa Feuerwaffen oder 
Panzer) und Menschen mit einem Laserstrahl vernichten, den er aus seinem Sichtfeld feuerte, sondern auch 
Klaatu wieder zum Leben erwecken, als dieser tödlich getroffen wurde. Die Zuschauer erfahren aber nicht, was 
Gorts Bestimmung im Falle eines Scheiterns von Klaatus Friedensmission gewesen wäre. 
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zu vermeiden, waren grundlegende Umgestaltungen notwendig. Dass man sich bei den neuen 

Designs an organischen Formen orientierte, muss auch im Zusammenhang mit der 

übergreifenden Thematik des Films gesehen werden: Im Remake besteht die Schwierigkeit 

unseres Planeten nicht mehr in den Aggressionen der Völker untereinander, sondern im 

rücksichtslosen Umgang der Menschheit mit den Ressourcen der Natur und in deren 

Zerstörung. Als Repräsentant einer Gruppe ferner Zivilisationen, die selbst schwer unter 

ökologischen Katastrophen zu leiden hatten, reist Klaatu auf unseren Planeten, um dessen 

Bevölkerung auszurotten. Die Menschheit hat nach Ansicht der Außerirdischen das Recht 

verwirkt, weiterzuleben, ist sie doch für die ökologischen Schäden auf der Erde 

verantwortlich449.  

Trotz seines mitleidlosen und präzisen Blicks auf die Menschen von heute besitzt natürlich 

auch die moderne Fassung von THE DAY THE EARTH STOOD STILL denselben 

Optimismus wie das Original aus dem Jahre 1951. Denn natürlich will kein Kinobesucher 

sehen, dass wir uns auf dem direkten Weg in die Apokalypse befinden, sondern dass es 

durchaus Hoffnung gibt, unser Schicksal in die eigene Hand zu nehmen. 

                                                 
449 Auch am Set selbst nahm man die Verantwortung für die Umwelt sehr ernst: 20th Century Fox unterliegt als Teil 
von Rupert Murdochs News Corporation den Umweltschutz-Richtlinien des Medien-Konzerns, der sich zum Ziel 
gesetzt hat, klimaneutral zu produzieren. DER TAG, AN DEM DIE ERDE STILLSTAND wurde auserwählt, die 
erste grüne Produktion des Studios zu sein. Hybridfahrzeuge, Recycling und biologisch abbaubare Materialen 
hielten erstmals Einzug in eine Filmproduktion. Damit ist Der Tag an dem die Erde Still Stand der erste Öko-Sci-
Fi-Film der Filmgeschichte. Auch im Zusammenhang mit den Umweltproblemen unserer Zeit hat die Behauptung, 
dass der Mensch selbst der größte Feind des Menschen ist, immer noch Bestand. 
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5.2.1   STRUKTURANALYSE 

 

 

Die zugrundeliegende Geschichte sowohl des Originals als auch des Remakes sind im 

Wesentlichen gleich: Der Außerirdische Klaatu landet auf der Erde, um den Menschen eine 

selbstverursachte globale Katastrophe aufzuzeigen. Es wird ihm jedoch eine 

Kontaktaufnahme mit den Mächtigen dieser Welt verweigert, weshalb er zu handeln 

gezwungen ist und den Menschen seine Macht beweist. Dennoch gibt es eine ganze Reihe 

wesentlicher Unterschiede, deren Ursprung in der Plottsruktur ich im folgenden aufzeigen 

möchte. Stellt man die Paradigmen der beiden Filme gegenüber, ergibt sich folgendes 

Gesamtbild: 

 

 
 

Zunächst einmal lässt sich feststellen, dass die beiden Filme annähernd gleich lang sind. Mit 

drei Minuten ist das Remake nur unwesentlich länger. Dennoch ist die Struktur beider Filme 

grundverschieden. Die Unterschiede beginnen bereits unmittelbar nach dem Vorspann, der 

noch ähnlich gestaltet ist: Die Kamera bewegt sich durch das All hindurch auf die Erde zu. Im 

Remake werden wir nun Zeuge der Begegnung eines Bergsteigers mit einer – offenbar 

außerirdischen – Lichterscheinung. Diese Vorgeschichte, die erklärt, warum ein 
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Außerirdischer später eine menschlichen Körper hat, fehlt im Original. Während die 

Zuschauer im Original unmittelbar darauf erfahren, dass sie gleich Zeuge der Landung eines 

UFOs werden, stellt das Remake erst einmal seinen Protagonisten vor: Hierbei handelt es sich 

nicht mehr um Klaatu, den Außerirdischen, sondern um Dr. Helen Benson, eine 

Astrobiologin. Sie, ihr Beruf und die schwierige Beziehung zu ihrem Sohn werden uns 

vorgestellt, noch bevor wir etwas über das UFO erfahren. Bereits hier deutet sich ein 

wesentlicher Unterschied zwischen beiden Filmen an: Robert Wises revolutionäre Idee, die 

Geschichte aus der Sicht eines Außerirdischen zu erzählen, also die Menschen sich selbst 

durch die Augen eines Aliens beobachten zu lassen, geht im Remake verloren. Nicht Klaatu, 

sondern Benson ist die Heldin. Indem sie und eben nicht wie im Original Klaatu die erste 

Figur ist, die wir als von der Masse abgesetztes Individuum kennenlernen, wird sie nahezu 

automatisch zur Protagonistin. Um die Spannung zu erhöhen, wird Dr. Benson im Remake 

zunächst auf eine Militärbasis verschleppt und über die Gründe dafür im Unklaren gelassen. 

Hier erfährt sie lediglich, was wir im Original bereits an viel früherer Stelle aus 

Radioübertragungen erfahren haben, dass sich nämlich ein Flugkörper mit rasender 

Geschwindigkeit auf die Erde zu bewegt. Zusammen mit anderen Wissenschaftlern wird sie 

an den berechneten Einschlagsort gebracht, wo sie Zeuge der Landung des UFOs wird.  

Interessant ist hier eine erste grundlegende Verschiebung in der Struktur der beiden Filme: Im 

Original vollziehen sich die Ereignisse bis zur Landung des UFOs schnell und schnörkellos. 

Als Hook für die Zuschauer genügt es, die Medien von einer bevorstehenden Landung eines 

unbekannten Flugobjekts berichten zu lassen. Dessen Landung ist im Rahmen der gesamten 

Filmhandlung jedoch nichts weiter als der erste von drei Inciting Incidents, die die eigentliche 

Handlung lediglich vorbereiten. Die Szenen des Originals, die bis zu dessen erstem Plot Point 

noch folgen, werden im Remake über weite Teile des Films – bis ans Ende des zweiten Aktes 

– verteilt. Im Remake dagegen stellt die Landung des UFOs und die erste Begegnung mit dem 

Außerirdischen den ersten Plot Point dar. Gleichzeitig nimmt das Remake an dieser Stelle 

einen der wichtigsten Momente des Originals vorweg: Als – genau wie im Original – auf 

Klaatu geschossen wird, tritt der riesige Roboter Gort aus dem Raumschiff. Während er im 

Original jedoch lediglich die Angreifer ausschaltet, legt der Gort des Remakes die gesamte 

Elektronik New Yorks lahm. Damit entspricht diese Szene dem Plot Point II des Originals, in 

der Klaatu als eine Art Warnung an die Menschheit und als Zeichen seiner umfassenden 

Macht für einige Minuten die gesamte Technik auf der ganzen Welt stilllegt. Zwar ist diese 

wichtige Szene – der Moment, an dem die Erde (oder zumindest New York) still steht – auch 

im Remake an einem wesentlichen Punkt der Handlung (Plot Point I) zu finden, doch 
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verkommt diese wichtige Szene hier zur Fußnote, weil Plot Point I neben diesem Moment 

auch die Landung und den Angriff auf Klaatu beinhaltet. Damit geht die titelgebende Aktion 

Gorts im Trubel des Plot Point I unter, während er im Original alleinsteht. 

Im Original folgt auf den ersten Inciting Incident der Landung die Begegnung Klaatus mit 

dem Außenminister der USA, von dem er erfährt, dass es nicht möglich sein wird, die 

Staatsoberhäupter der gesamten Welt zu sprechen, weil man sich im Kalten Krieg befinde. 

Höhepunkt des ersten Akts (Plot Point I) des Originals ist Klaatus Flucht aus dem 

Krankenhaus, womit der sich um die Landung drehende Themenkomplex abgeschlossen wird 

und den Weg ebnet für den Themenkomplex der ersten Hälfte des zweiten Akts: 

„Kennenlernen der Menschheit“. Im Remake hingegen füllt der Themenkomplex „Flucht“ die 

gesamte erste Hälfte des 2. Akts aus: Eine eher kurze Untersuchung Klaatus aus dem Original 

wird hier zum zentralen Thema aufgebauscht. Bis zum Mid Point wird Klaatu in ein 

Forschungszentrum gebracht, wiederbelebt, untersucht, verhört und soll schließlich 

eingesperrt und seine Existenz verheimlicht werden. Nur indem ihm Dr. Benson zur Flucht 

verhilft, kann Klaatu entkommen. Hierbei lernen wir auch die Gegenspielerin von Klaatu und 

Benson kennen: Die Verteidigungsministerin, die im ausgehenden Zeitalter der Bush-

Administration den Außenminister des Originals ersetzt, ist weitaus präsenter und aktiver in 

die Geschichte eingebunden, als ihr filmischer Amtsvorgänger. War der Außenminister des 

Originals ein bloßer Bote, ist die Verteidigungsministerin bis zum Schluss des Films ein 

ernstzunehmender Antagonist. Damit rückt das Remake den Kampf Klaatus und Bensons 

gegen das Militär in den Vordergrund, lässt den Erkundungsspaziergängen Klaatus aus dem 

Original dagegen wenig Platz. Dort hatte sich Klaatu (vom Militär zunächst unbehelligt) unter 

die Menschen gemischt, um sich ein Bild von den Menschen (und deren positiven 

Eigenschaften) machen zu können. Diese Erkundungen kommen im Remake zu kurz, 

wodurch es die Protagonistin Dr. Benson schwer hat, Klaatu vom Guten im Menschen zu 

überzeugen. Hier ist Klaatu permanent auf der Flucht, und was er von den Menschen sieht, 

taugt kaum dazu, ein positives Bild von den Menschen zu zeichnen. Zwar kommen fast alle 

Szenen des Originals (oder zumindest Teile davon) im Remake vor, jedoch unterscheiden sich 

die Szenen in ihrer Qualität so stark, dass ihre Botschaft eine andere ist. Lediglich die Szene, 

in der Klaatu mit dem Jungen Bobby/Jacob das Grab von dessen Vater auf einem Friedhof 

besucht, taugt in beiden Filmen dazu, einerseits das Vertrauen der beiden ineinander zu 

stärken und andererseits Klaatu dazu zu bewegen, die Menschen zu verschonen. Diese Szene 

ist es, die die grundlegende Aussage des Films maßgeblich mitbestimmt – allerdings 

entsprechend ihrer Position im Gesamtgefüge des Paradigmas in vollkommen 
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unterschiedlicher Weise: Im Original kommt Klaatu, um die Menschen zu warnen, wohl 

wissend, dass sie durchaus zu einer Veränderung ihres Verhaltens fähig sind. Dieser Klaatu 

hat zahlreiche positive Begegnungen mit Menschen, und das, obwohl er eigentlich gar nicht 

überzeugt werden muss. Da die Szene auf dem Friedhof im Original sehr früh, nämlich in der 

ersten Hälfte des zweiten Akts, vorkommt, lässt Klaatu hier viel früher von jeglichem 

aggressiven Verhalten den Menschen gegenüber ab. Ganz anders im Remake: Hier kommt 

Klaatu mit der festen Absicht auf die Erde, die Menschheit zu zerstören. Nur ein 

Sinneswandel kann ihm noch Einhalt gebieten, jedoch tragen die Menschen mit ihrem 

Verhalten wenig dazu bei. Hier taucht die Friedhofsszene erst während des Showdowns in der 

Mitte des dritten Akts auf, und dient dazu, Klaatu im letzten Moment doch noch vom Guten 

im Menschen zu überzeugen. Das Remake verschiebt also wesentliche Punkte der Handlung 

nach hinten, um die Spannung während des gesamten Films weiter ansteigen zu lassen.  

Eine ganz wesentliche Szene, mit der ebenso verfahren wird, ist die Begegnung von Klaatu 

mit Prof. Barnhard. In ihrem Verlauf und Inhalt sind diese Szenen im Original und Remake 

im Wesentlichen gleich. Im Original jedoch stellt diese Szene den Mid Point, also die zentrale 

Aussage des Films dar: Klaatu macht Barnhard klar, dass die Menschen nicht ihre Atommacht 

in den Weltraum ausweiten dürfen und Prof. Barnhard erklärt sich bereit, Wissenschaftler der 

ganzen Welt zusammenzurufen und ihnen – an Stelle der Politiker – diesen Sachverhalt zu 

erklären. Die Tatsache, dass Barnhard später erneut auftaucht und maßgeblichen Anteil am 

Erfolg von Klaatus Mission hat, macht ihn zu einem starken und für die Handlung wichtigen 

Charakter. Das Remake verschiebt die Begegnung mit Barnhard auf den Plot Point II, wo 

diese Szene eine vollkommen andere Funktion hat, als sie als Mid Point im Original erfüllte: 

Während der Mid Point den Grundkonflikt und die Kernaussage des Films zusammenfasst, 

beim Helden aber keinen Sinneswandel zur Folge haben muss, ist genau ein solcher 

Sinneswandel oder eine Veränderung der Umstände, die den Helden zum Reagieren zwingen, 

der Grundgedanke eines Plot Points. Der Altruismusforscher Prof. Barnhard betont die 

kulturellen Leistungen der Menschen und ihre Fähigkeit zum Gutsein, wodurch Klaatu seine 

Position zu ändern beginnt. Bereits vorher war er – im Mid Point des Remakes – von einem 

Informanten der Außerirdischen, der unbemerkt zwischen den Menschen auf der Erde lebt, 

beeinflusst worden, der ihn beschwor, dass auch die Menschen ihre guten Seiten hätten und 

dass, wenn die Menschheit zerstört würde, auch er sterben wolle. Durch die Verschiebung der 

Erzählperspektive war es nur konsequent, diese Begegnung zwischen Klaatu und Barnhardt 

zu verlegen: Im Original, das aus der Perspektive von Klaatu erzählt wird, fasst diese Szene 

als Mid Point die Essenz des Films zusammen. Im Remake, das aus der Perspektive der 
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Menschen erzählt ist, dient diese Szene als Plot Point II dazu, einen ersten Sieg für die 

Menschen zu erringen, Klaatu also zu überzeugen, von seinem Plan abzulassen. 

Demgegenüber steht der Plot Point II des Originals, wo es Klaatu ist, der als Protagonist einen 

ersten Sieg erringt, indem er die Menschen mit dem Stillstand jeglicher Technik erstmals zum 

ernsthaften Nachdenken bewegt.  

Die zweite Hälfte des zweiten Akts füllt das Remake mit einer ganzen Reihe von Szenen, die 

im Original keine Entsprechung finden: Klaatu aktiviert in einem abgelegenen Waldstück eine 

Reihe von Lichtkugeln, die nach dem Prinzip einer Arche versuchen, so viele Tierarten wie 

möglich in sich aufzunehmen, um diese vor der bevorstehenden Zerstörung der Menschheit 

und damit einhergehenden Kollateralschäden an der Natur zu bewahren. Außerdem wird Gort 

vom Militär zu Versuchszwecken abtransportiert. Indem die Verteidigungsministerin 

einerseits diesen Abtransport veranlasst und andererseits Zeuge der Tierrettung wird, 

verschärft der zweite Akt den Konflikt zwischen Klaatu und seiner Antagonistin weiter, was 

schließlich zum Showdown führt: Als Reaktion auf die Angriffe des Militärs, das versucht, 

Gort zu zerstören, setzt dieser einen Schwarm kleiner Käfer frei, die alles von Menschenhand 

geschaffene zerstören. Dieser Schwarm frisst sich unaufhaltsam durch Lastwagen, Stadien 

und Gebäude, deren Zerstörung in kurzen Szenen immer wieder den dritten Akt begleitet. 

Daneben versucht der nun vom Guten im Menschen überzeugte Klaatu einen Weg zu finden, 

wie man diesen Prozess aufhalten kann. Letzte Zweifel keimen bei ihm auf, als er von Jacob 

an die Polizei verraten wird, doch diese Zweifel schiebt er beiseite, als er sieht, wie hilflos der 

Junge nach der Entführung seiner Mutter durch das Militär ist und nachdem dieser ihn zum 

Grab seines Vaters geführt hat. Nachdem Klaatu den Zerstörungsprozess gestoppt hat, ergießt 

sich ein Regen bestehend aus den Käfern des Schwarms über die Erde. In der ganzen Welt ist 

der Strom ausgefallen, die Erde steht still. Indem der titelgebende Stillstand jedoch in den 

Turbulenzen des Showdown untergeht, und hier eher ein Zeichen von Friedlichkeit ist, weil 

die Zerstörung ja aufgehalten wurde, ist er weit weniger effektvoll als im Original, auch wenn 

er die Klimax des dritten Aktes des Remakes darstellt. Im Original war dieser Stillstand einer 

der zentralen Handlungspunkte und entspricht daher dem Plot Point II: Nachdem Klaatu im 

Mid Point von Prof. Barnhard vom Guten im Menschen überzeugt wurde und zusammen mit 

diesem beschlossen hatte, dass nur ein großer Paukenschlag die Menschen wachrütteln könne, 

dieser aber harmlos sein müsse, um nicht Panik ausbrechen zu lassen, drehte sich Klaatus 

Handeln während der gesamten zweiten Hälfte des zweiten Akts darum, eine solche Warnung 

vorzubereiten. Er geht zum Raumschiff und trifft die notwendigen Vorbereitungen. Im Plot 

Point II kommt es zu jenem von Klaatu ausgelösten Stillstand aller Maschinen in der ganzen 
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Welt, was zweifellos einer der Höhepunkte des Films ist und was die Handlung – 

entsprechend der Funktion eines Plot Points als Scharnier zum nächsten Akt – in eine andere 

Richtung lenkt: Das Militär ruft den Ausnahmezustand aus und macht jetzt offen Jagd auf 

Klaatu. Er wird tödlich verletzt, und es ist schließlich ausgerechnet Mrs. Benson, die sich so 

lange gegen die Tatsache, dass Klaatu der Außerirdische ist, gewehrt hatte, die mit einem von 

Klaatu gelernten Satz Gort aufhalten muss, bevor dieser Klaatus Tod an der gesamten 

Menschheit rächen kann. Statt die Menschen zu vernichten belebt Gort den toten Klaatu 

wieder, sodass dieser vor der inzwischen von Barnhard versammelten Schar von 

Wissenschaftlern doch noch sprechen kann. Er appelliert erneut an die Vernunft der 

Menschen und warnt sie, die Gewalt des Kalten Krieges in den Weltraum auszuweiten, da er 

sonst Roboter wie Gort auf der Erde hinterlassen werde, die die Menschen überwachen und 

Aggressoren ausschalten. Genau wie im Remake hebt das Raumschiff ab und wir sehen – 

analog zum Vorspann – die Erde in der Weite des Alls verschwinden. 
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5.2.2   ZUSAMMENFASSUNG 

 

 

Das Remake von Robert Wises Klassiker DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND, 

der Generationen von Science-Fiction-Fans, Schriftstellern und Filmemachern beeinflusst hat 

und zweifelsohne zu den originellsten und innovativsten Filme des Genres gehört, trat ein 

schwieriges Erbe an, geht mit diesem aber souverän und selbstbewusst um und schafft es, ein 

attraktives Science-Fiction-Spektakel zu inszenieren. Obwohl beide Filme in wesentlichen 

Zügen die gleiche Geschichte erzählen, ergeben sich durch etliche Veränderungen des Plots 

massive Änderungen des Inhalts. Zunächst lässt sich ein Perspektivwechsel beobachten: Der 

revolutionäre Trick, die Geschichte aus der Sicht des Aliens zu erzählen, wird nicht 

wiederholt. Stattdessen folgen wir der Geschichte aus dem Blickwinkel von Dr. Benson. Mit 

diesem Perspektivwechsel geht ein Prämissenwechsel einher: Waren es im Original noch die 

Aliens, die die Menschen überzeugen mussten, so sind es jetzt die Menschen – verkörpert 

durch Helen Benson – die einen Gesinnungswandel bei den Außerirdischen bewirken müssen.  

Dabei ist Dr. Benson jedoch lediglich vermittelnd, trägt selbst aber nichts wesentliches zur 

Handlung bei, in ganzem Gegensatz zur weiblichen Hauptfigur des Originals, die die 

Zerstörung der Erde abwendet. 

Die Figur des Prof. Barnhard hat ebenfalls eine andere Aufgabe: Während er sich im Original 

– beeindruckt von Klaatus Fähigkeiten – leicht überzeugen ließ, ein Treffen mit den 

führenden Wissenschaftlern aus der ganzen Welt zu organisieren, gehört es im Remake zu 

seinen Aufgaben, Klaatu vom Guten im Menschen zu überzeugen. Weil er dies schafft, ist ein 

Treffen mit anderen Wissenschaftlern nicht notwendig (und kommt auch nicht vor). 

Entsprechend konsequent ist es von den Machern des Remakes, die Begegnung zwischen 

Klaatu und Barnhard vom Mid Point des Originals auf den Plot Point II des Remakes zu 

verlagern. Denn während bei dieser Begegnung im Midpoint des Originals die Situation 

reflektiert und die Quintessenz des Films präsentiert wird, trägt sie als Plot Point II aktiv zum 

Wandel der Figur Klaatus und der Handlung des Remakes bei. Zwar mag Barnhards Rolle im 

Remake auf den ersten Blick weniger aktiv wirken, als die des des Originals, doch sie ist im 

Remake wichtiger für den weiteren Handlungsverlauf und stellt einen Wendepunkt dar. 

Mit der Änderung der Prämisse des Films geht auch eine Vergrößerung der Fallhöhe einher: 

Da es im Original das Ziel Klaatus ist, die Erde zu retten, ist der von ihm verursachte 

Stillstand zweifelsohne der Höhepunkt der Handlung. Doch der Klaatu des Remakes kommt 

mit der Absicht, die Menschheit zu vernichten. Im Remake kommt die Stilllegung der Erde in 
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gleich zwei Szenen vor (zuerst legt Gort New York lahm, später repräsentiert der Stillstand 

die Ruhe, nachdem der Schwarm und damit die Vernichtung der Erde gestoppt wurde). Doch 

auch wenn die doppelte Verwendung desselben Effekts in zwei diametral entgegengesetzten 

Kontexten (Vernichtung und Rettung) ein interessanter Aspekt ist, verkommt diese zentrale 

und titelgebende Szene (und Plot Point II) des Originals im Remake zur Fußnote, weil sie 

zuerst lediglich ein Ereignis unter vielen in Plot Point I ist und später als Auflösung und Teil 

des Kiss-Off verwendet wird.  

Demgegenüber bauscht das Remake relativ belanglose Szenen, die im Original als gegeben 

vorausgesetzt werden und zur Establishing Phase gehören (z.B. die Landung des 

Raumschiffs), zum Plot Point I auf. Entsprechend ändert sich der gesamte Ablauf des Films. 

Konnte man das Original in die Etappen 1.) Ankunft & Flucht – 2.) Orientierung – 3.) 

Erkenntnis (bei den Menschen) – 4.) Warnung – 5.) Einsicht und Abreise unterteilen, so 

verläuft das Remake eher folgendermaßen: 1.) Ankunft – 2.) Flucht – 3.) Erkenntnis (bei 

Klaatu) – 4.) Zerstörung – 5.) Rettung & Abreise. Die Phase der Orientierung entfällt und 

wird durch eine spektakuläre Flucht ersetzt. Auffällig an der Struktur ist, dass obwohl beide 

Filme der üblichen Plotstruktur folgen, sie dennoch sehr viel Raum für den 3. Akt und damit 

den Showdown lassen, der ausgiebig Gelegenheit für Action und – im Fall des Remakes – ein 

beeindruckendes Effektfeuerwerk bietet.  

Wie bereits bei der Strukturanalyse von ALFIE ist auch hier zu beobachten, dass die meisten 

Veränderungen im Bereich des zweiten Akts, vor allem in dessen erster Hälfte, zu finden sind. 

Ungewöhnlich dagegen ist, dass sowohl der Beginn des Films (1. Akt) und dessen Ende (3. 

Akt) ebenfalls eine stark unterschiedliche Struktur haben, was – wie ich noch zeigen werde – 

bei den anderen untersuchten Remakes nicht der Fall ist. 

Die straffe Handlung bis zur Mitte des Originals ist über den gesamten Verlauf des Remakes 

gestreckt, wobei viele Szenen aufgeteilt und zahlreiche dazu erfunden wurden. So erfahren 

wir mehr über den Hintergrund der Hauptfiguren sowie über die Außerirdischen im 

Allgemeinen. Außerdem unterbricht der stark ausgeweitete Handlungsstrang um den Roboter 

Gort immer wieder die eigentliche Handlung, und die Idee einer Arche, mit deren Hilfe 

Lebewesen von der Erde gerettet werden sollen, kommt hinzu. Das führt dazu, dass das 

Remake mit einer höheren Anzahl an Szenen aufwartet, die durch ihre hohe Zahl bei 

annähernd gleicher Filmlänge naturgemäß sehr kurz sind, was den Film schneller und 

kurzweiliger wirken lässt. Andere Themenkomplexe und Nebenlinien wurden dagegen 

zurückgenommen (z.B. die Rolle der Medien, die im Original aufgrund von deren Aktualität – 

das Fernsehen hatte sich gerade durchgesetzt – sehr prominent war) oder ganz weggelassen, 
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etwa der Handlungsstrang um den Verehrer von Mrs. Benson. Der Protagonistin Dr. Benson 

wird mit der Verteidigungsministerin eine neue Antagonistin entgegengesetzt, wodurch der 

Konflikt mit dem Militär, der bereits im Original vorkam, ausgeweitet wird. 

Vollkommen unterschiedlich ist die Beziehung Klaatus zu dem Jungen: Während es im 

Original keinen Konflikt zwischen ihm und Bobby gab, ist die Beziehung zu Jacob im 

Remake schwieriger. Mit seinen Vorbehalten gegenüber Klaatu weist Jacob das Publikum 

darauf hin, dass der Außerirdische eine ambivalente Rolle spielt, also sowohl Antagonist als 

auch Protagonist ist, der die Erde zerstören will und gleichzeitig der einzige ist, der sie retten 

kann. Entsprechend wichtiger ist Jacob für die Handlung, da er auch bei Klaatu einen Konflikt 

auslöst, welcher diesen zum Umdenken bewegt. Im Original dagegen genügt dem Publikum 

die uneingeschränkte Freundschaft des Jungen zu Klaatu als Beweis für die Freundlichkeit 

des Aliens, welches den Menschen im Grunde wohlgesonnen ist.  

Jacob ist es auch, dem Klaatu im Remake das Leben retten muss, als dieser von dem 

zerstörerischen Schwarm befallen wird. Diese Wiederbelebung ist es, die auch das Remake 

als eine Art Jesus-Geschichte erkennbar macht, in der sich Klaatu – nachdem er all das Leid, 

aber auch die Fähigkeit der Menschen zum Wandel gesehen hat – für die Menschheit opfert 

und zum Himmel auffährt. Im Original hatte unter anderem die Wiederbelebung Klaatus 

durch den gottgleichen Gort, die im Remake jedoch nicht vorkommt, eine solche 

Interpretation nahegelegt. Stattdessen bekommt Gort – der im Original nur in einer 

gelegentlichen Seitenlinie vorkommt – eine größere Rolle, die sich als nahezu gleichwertige 

Plotlinie über den gesamten Film erstreckt und sich mit dem Hauptplot um Klaatu/Benson 

immer wieder abwechselt. Doch obwohl Gorts Rolle im Remake erheblich gewachsen ist, ist 

seine Funktion weniger wichtig geworden, und das obwohl er weitaus aktiver in das 

Geschehen eingreift. Im Remake ist er lediglich Klaatus Bodyguard und Erfüllungsgehilfe bei 

der Vernichtung der Menschheit. Der Gort des Originals hingegen diente den Aliens noch als 

eine Art gottgleiche Wachinstanz, die bei den Menschen verbleiben würde, sollten diese ihre 

Gewalt in den Weltraum ausweiten. Noch wichtiger war Gort nur in der Kurzgeschichte, wo 

er selbst Herr über die Außerirdischen war. 
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5.3  INFERNAL AFFAIRS (HK 2002) / THE DEPARTED (USA 2006) 

 

 

      
 

Polizeispitzel gegen Mafiamaulwurf. So lässt sich der Inhalt von INFERNAL AFFAIRS und 

THE DEPARTED in nur drei Worten zusammenfassen. Ein Spion der Mafia wird bei der 

Polizei und ein verdeckter Ermittler bei einem Gangstersyndikat eingeschleust. Als beide 

Seiten davon erfahren, dass sie von der Gegenseite infiltriert wurden, sollen die beiden 

Maulwürfe jeweils die undichte Stelle finden.  

Die Geschichte des Originals spielt im heutigen Hong Kong, im Milieu der Triaden, einem 

Mafia-artigen Netzwerk, welches in Koexistenz mit korrupten Beamten gedeiht. Die 

Protagonisten Yan und Lau stehen von Anfang an auf entgegengesetzten Seiten; selbst wenn 

sie zu Beginn der Geschichte zur jeweils anderen Seite wechseln, geschieht dies zeitgleich – 

sozusagen spiegelverkehrt. Da beide Hauptakteure sich ihrer Umgebung anpassen – und somit 

in andere Rollen schlüpfen müssen, um nicht enttarnt zu werden – könnte man sagen, dass es 

eigentlich vier Hauptfiguren im Film gibt. Von zwei Personen werden damit vier Rollen 

übernommen. Yan ist der „Gute“ und auf dem Weg, ein hervorragender Polizist zu werden. 

Aufgrund seiner Fähigkeiten wird er zum verdeckten Ermittler ausgewählt. Er führt ein 

Doppelleben und passt sich seiner kriminellen Umgebung an. Dabei hat er aber mit seiner 

anderen Identität zu kämpfen. Er agiert zwar, um seine Pflicht zu erfüllen, wie ein Gangster, 
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gleichwohl hat er seine Rechtschaffenheit nicht verloren. Am Ende will er deshalb seine 

richtige Identität zurück und kein „Krimineller“ bleiben. Lau hingegen ist anfangs ein 

"Böser". Er wird von Gangsterboss Sam zur Polizeischule geschickt, damit er später für ihn 

spionieren kann. Auch er passt sich seiner neuen Umgebung an, aber im Gegensatz zum eher 

statischen Charakter von Yan, entwickelt sich Lau. Er erfährt die Vorzüge eines geregelten 

Lebens mit ehrlich verdientem Einkommen, der Freundlichkeit und Wertschätzung von 

Kollegen und der Liebe seiner Freundin. Doch er ist den Triaden verbunden und muss seine 

Pflicht erfüllen. Am Ende entscheidet sich Lau für die gute Seite, die auf ihn abgefärbt hat, er 

bereut das Schlechte und entschuldigt sich bei seiner Freundin Mary. Er möchte besser 

werden. Trotzdem muss er für seine schlechten Taten büßen. Und zwar damit, dass er am 

Leben bleibt und mit seinem schlechten Gewissen leben muss, so wie es die Prophezeiung im 

Vorspann des Films vorausgesagt hat.  

Das amerikanische Remake THE DEPARTED verlegt den Ort der Handlung nach Boston450, 

eine Stadt, die ebenfalls für ihre Mafia-Geschichte bekannt ist. Die Konstellation der 

Hauptpersonen ist genauso angelegt wie im Original. Der „Gute“ ist in diesem Fall Billy 

Costigan, der „Böse“ Colin Sullivan. Allerdings ist hier Costigan, also der „Gute“, der 

dynamischere Charakter von beiden. Dies zeigt sich bereits an seiner Herkunftsgeschichte, die 

vielschichtiger ausfällt, als die von Yan in der Originalvorlage. Costigan kommt aus einem 

kriminellen Milieu, und versucht mit Leistung und Ehrgeiz, sich ein besseres Leben zu 

erarbeiten. Dann wird er von seinen Vorgesetzten bei der Polizei wieder in dieses Milieu 

zurückgestoßen, dieses Mal als Polizist. Wie Yan im Original kommt er mit dieser 

schizophrenen Situation nicht zurecht. Aber im Gegensatz zu seinem Pendant sieht er seine 

gespaltene Existenz – seine beiden Rollen – nicht von vorn herein als seine Pflicht an. Er wird 

vielmehr dazu gebracht. Auch Sullivan hat eine Entscheidung getroffen. Wie Lau bekommt er 

am Anfang des Filmes durch Mafiaboss Costello seine Möglichkeiten aufgezeigt: „Niemand 

gibt es dir. Du musst es dir nehmen.“ Doch Sullivan ist leicht zu beeindrucken, und 

entscheidet sich gleich. Er wird Gangster, und bleibt es – auch als er später die Chance 

bekommt, etwas daran zu ändern. Die Prämisse des Films ist genauso einfach wie effektvoll, 

ermöglicht sie doch ein doppeltes Katz-und-Maus-Spiel, dessen Identitäten annehmen 

müssen, die antithetisch zu ihrer eigenen sind. Beide Filme verwischen die Grenzen: Polizist 

und Verbrecher, Gut und Böse sind nur schwer voneinander zu trennen451.  

                                                 
450 Für den Schauplatz Boston wurde allerdings zum größten Teil New York als Drehort genutzt. 
451 Genau das ist für den Regisseur des Remakes aber neu: Hatte uns Scorsese in seinen bisherigen Mafia-
Filmen wie GOOD FELLAS (1990) oder CASINO (1995) immer nur eine Seite gezeigt (und uns dabei oft genug 
auf die der Mafia gelockt), so zeigt er uns in THE DEPARTED erstmals beide Seiten der Medaille. “Unlike 
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Der kurze Zeitraum zwischen der Entstehung des Originals und des Remakes ist geradezu 

typisch für interkulturelle Remakes: Das Original war in seiner Heimat einer der 

erfolgreichsten Filme aller Zeiten. Da asiatische Filme in den USA nur wenig populär sind, 

die Geschichte des Films aber äußerst interessant war, kaufte ein amerikanisches Studio die 

Rechte am Original (inklusive der Remakerechte), versteckte dieses aber mehr, als es den 

Film auswertete. Dann galt es, keine Zeit zu verlieren, weil jede Verzögerung nicht nur den 

Ruhm des Originals verblassen lassen würde, sondern zusätzliche Nachbearbeitungen und 

Anpassungen nicht nur an das neue kulturelle Umfeld, sondern auch an eine neue Zeit nötig 

machen würde. 

INFERNAL AFFAIRS ist kein typischer asiatischer Actionfilm. Es werden praktisch keine 

Schießereien gezeigt, es sei denn, sie sind absolut notwendig für den Verlauf und das 

Verständnis der Geschichte. Auch wird nicht gezeigt, wie Triadenmitglieder arbeiten, denn 

darum geht es nicht. Wichtig ist nur, dass die Zuschauer wissen, dass es Gangster sind452. 

INFERNAL AFFAIRS ist auch kein typischer Hong-Kong-Film, da er sich nicht an dem 

gängigen asiatischen Geschmack orientiert, sondern ein eher philosophisches Thema 

behandelt und dieses schlicht und präzise erzählt. Obwohl Hong Kong in vielerlei Hinsicht 

westlich beeinflusst ist, so ist doch die Mehrheit der Bevölkerung konfuzianistisch und 

buddhistisch geprägt, weshalb der Film beginnt, wie er endet - mit einem Buddha-Zitat, das 

über die schlimmste aller Strafen aufklärt: Das ewige Sein, dem Gegenpart zum Nirwana. Der 

Film behandelt die Frage danach, was einen guten und was einen schlechten Menschen 

jeweils ausmacht, und was der Lohn bzw. die Strafe dafür ist. Yan ist eigentlich ein „guter“ 

Mensch – er ist aber gezwungen, „schlecht“ zu handeln. Ist man noch gut, auch wenn man 

schlechte Dinge tut? Lau ist eigentlich ein „böser“ Mensch, ist aber gezwungen, „gut“ zu 

handeln. Ist man noch schlecht, wenn man Gutes tut – auch wenn man vorher schlechte Dinge 

getan hat oder Gutes nur mit schlechter Absicht tut? Oder, grundsätzlicher gefragt, lässt sich 

der Mensch ändern? Die Regisseure Alan Mak und Andrew Lau wollten in ihrem Film nicht 

das Äußere, sondern das Innere zeigen. Nicht die tatsächlichen Handlungen sind von 

Bedeutung, sondern das, was sie in den jeweiligen Menschen auslösen. In der Schlüsselszene 

dazu erzählt Mary ihrem Freund Lau von der Geschichte, die sie schreiben will, die, ohne 

dass sie es ahnt, die Geschichte von Lau ist. Sie handelt von einem Mann, der ursprünglich 

„böse“ ist. Dieser hat sich verkleidet und verstellt, um schlechte Dinge zu tun – wobei er 
                                                                                                                                                         
Scorsese's other gangster pictures, ‘The Departed’ works both sides of the fence. It's about both crooks and cops, 
although some of the cops are, technically, crooks.” Rainer, Peter: “In Scorsese’s New Film, No One is a 
Goodfella” in: The Christian Science Monitor, http://www.csmonitor.com/2006/1006/p11s02-almo.html. Zum 
filmischen Werk Scorseses siehe auch: Kolker, Robert: Allein im Licht, Diana Verlag, München, 2001, S. 253ff. 
452 Der Polizeieinsatz am Anfang des Films mit teilweise offener und teilweise verdeckter Kommunikation, mit der 
wechselseitigen Aktion und Reaktion beider Seiten, ist der erste Höhepunkt der Geschichte. 
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unmerklich auch „gut“ wurde. Marys Unentschlossenheit, wie sie die Geschichte enden lassen 

soll, steht hier für die unklare Haltung von Lau.  

Das Remake verlegt die Handlung der Geschichte von Hong Kong nach Boston, der 

Heimatstadt des Drehbuchautors William Monahan, wobei der Schauplatz nur eine 

untergeordnete Rolle spielt, weil die eigentlichen Spielorte das Polizeirevier und das Gebiet 

der lokalen Mafia sind. Zentrale Figur453 (nicht der Protagonist!) des Films ist unbestritten der 

von Jack Nicholson gespielte irische Mafiaboss Frank Costello, und zwar nicht nur, weil uns 

Nicholsons Performance am lebhaftsten im Gedächtnis bleibt, sondern vor allem, weil er es 

ist, der mit den beiden Mauwürfen am meisten zu tun hat. Zudem trägt seine Exzentrik 

maßgeblich dazu bei, dass er im Mittelpunkt steht: Ob er nun mit einer Pistole oder einem 

Dildo herumfuchtelt, Polizisten schmiert oder katholische Priester beschimpft, Kokain nach 

gekauften Geliebten wirft oder Jugendliche für seine Organisation anwirbt – Nicholson 

elektrifiziert und spricht dabei eine ganze Reihe gegenwärtiger Probleme an, freilich ohne 

diese in irgendeiner Form lösen zu wollen. Stattdessen arangiert er sich mit ihnen und nutzt 

sie für seine Zwecke. Dieser Frank Costello folgt seinem Namensvetter, dem echten Frank 

Costello, einem mächtigen Gangsterboss der italienischen New-York-Mafia, der 

weitreichende Kontakte zu Politik, Justiz und Showbiz pflegte454. Costellos Begeisterung für 

italienische Opern wiederum dürfte eine Anlehnung an Al Capone sein, der als Kopf der 

italienischen Mafia die Geschäfte in Chicago führte455. Darüber hinaus soll Nicholsons 

Costello in seinem Benehmen an den berüchtigten und noch immer vom FBI gesuchten Boss 

der irischen Bostoner Mafia James „Whitey“ Bulger erinnern, der sich eben nicht wie seine 

italienischen Mitbewerber in großartigen Palästen verschanzte, sondern für jeden sichtbar 

durch die Straßen Bostons lief und seine Pläne in dunklen Kaschemmen schmiedete. Genau 

diese gewisse Schäbigkeit und die Grausamkeiten des Mobs sind es, durch die Scorsese in 

seinen Filmen über die Mafia diese nie romantisiert und die Zuschauer ihrer Faszination nicht 

erliegen lässt456. Scorsese lässt seinen Costello als eine unangreifbare Instanz erscheinen, die 

sich über seinen schlechten Geschmack keine Sorgen machen muss, weil er in der Isolation 

                                                 
453 Oliver Schütte nennt solche Figuren, die weder Protagonist noch Antagonist sind, jedoch deutlich die 
Handlung dominieren als „Dominante Figur“. Vgl. Schütte, S. 53f. 
454 Der Mafiaboss Frank Costello war mit seinen Geschäften in Las Vegas bereits Vorbild für Scorseses CASINO 
und für die Figur des Don Vito Coleone in Francis Ford Coppolas DER PATE. Die Bande Five Points Gang im 
gleichnamigen Slumviertel im Süden von Manhattans Lower East Side, der Costello während seiner Jugend 
angehörte, griff Scorses wiederum in seinem Film GANGS OF NEW YORK (2002) auf. Siehe dazu auch: Asbury, 
Herbert: The Gangs of New York, Alfred A. Knopf, New York, 1928. 
455 Capone gilt ebenalls als Vorbild für Coppolas DER PATE, aber auch für owohl das Original (1932), als auch 
das Remake (1983) von SCARFACE, weil er diesen Spitznamen nach einer Messerattacke trug. Vgl.: Bergreen, 
Laurence: Al Capone - Ein amerikanischer Mythos, Herbig, München, 1996 und Schoenberg, Robert J.: Al 
Capone - Die Biographie, Albatross-Verlag, Düsseldorf, 2001. 
456 Vgl. Tykwer, Tom: Das Fliegende Auge – Michael Ballhaus, Berlin Verlag, Berlin, 2003, S. 159. 
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seines Clans ohnehin unantastbar ist. Er ist der Herr von Bostons Southside – und im 

übertragenen Sinne von der Southside jeder großen amerikanischen Stadt, jener armen Viertel 

im Süden, wo sich traditionell der Wohnort der armen Bevölkerung – Iren, Italiener, Russen – 

und deren Mob befindet. Im Süden Bostons gibt es eine Vorherrschaft der Iren, die im 

Wettbewerb mit nur wenigen anderen Verbindungen stehen, darunter die der Griechen, und 

die ihre Umwelt entsprechend frei nach ihrem Vorbild formen können. Und genau das will 

Costello: “I don't want to be a product of my environment - I want my environment to be a 

product of me,” ist sein Mantra, welches er uns gleich zu Beginn des Films vorbetet, während 

Dokumentaraufnahmen von Schwarzenunruhen, der sogenannten  „anti-busing violence“, 

gezeigt werden, worin diese 1974 dagegen demonstrieren, dass ihre Kinder weit entfernte 

Schulen besuchen müssen, um dort eine Quote zu erfüllen, während andere Schulen viel näher 

liegen. Für Costello ist die Lage klar: “That's what the black chappies never realized. No one 

gives it to you. You have to take it.” Nicholson – das wird bereits durch seinen satanischen 

Kinn- und Oberlippenbart angedeutet – ist selbst ein kleiner Teufel457. Aber – genau wie der 

Teufel zum Gesamtbild des Katholizismus gehört – ist Costello fester Bestandteil der 

katholischen Gemeinde in Bostons Süden. Seine Sonderstellung gibt ihm freilich die 

Möglichkeit, weitestgehend ungestraft über Prieser und Nonnen sowie deren angeblichen 

Gelüste und Perversionen herzuziehen. Nebenbei ist er zu echter – wenn auch sehr direkter – 

Philosphie und der Formulierung ewiger Wahrheiten fähig, die er einfach so ausstößt wie 

Seifenblasen ohne weiter darauf einzugehen: Als einer seiner Handlanger sagt, seine Mutter 

läge im Sterben und sei "on the way out", antwortet Costello: "We all are. Act accordingly." 

Während die buddhistische Mythologie die Handlung des Originals einrahmte458 und so einen 

prominenten Platz fand, spielt Religion im Remake eine eher nebensächliche Rolle, da sowohl 

Costellos als auch die Auffassung der beiden Protagonisten als nihilistisch bezeichnet werden 

kann. Dennoch bedient sich Scorsese einer starken religiösen Symbolik, indem er Kreuze in 

zahlreiche Einstellungen einbaut. Das Kreuz ist eine Metapher für das Grab und so beginnen 

die Geschichten beider Hauptfiguren jeweils mit einem Begräbnis (Sullivan ist Messdiener in 

der Kirche bevor er zu Costello geht; Costigan entscheidet sich am Grab seiner verstorbenen 

Mutter gegen seine kriminelle Herkunft) und sie enden auch jeweils mit einem: Unmittelbar 

                                                 
457 In den ersten Szenen seines Auftritts ist Costello nur als Silhouette zu erkennen, die im Dunkeln sitzt, während 
alle anderen im Licht stehen. Die Botschaft ist klar: Er ist der Teufel, der Geist der Zerstörung und des Chaos, ein 
Monster. Besonders deutlich wird das in einer Szene, in der Costello zuerst in der Oper und anschließend bei 
einer Orgie zu sehen ist: Es ist eine Metapher für den moralischen Werteverfall der westlichen Gesellschaft. Aus 
Sex, Drugs und Rock 'n Roll wird „entarteter" Sex, Drogen in verschwenderischen Mengen und Opernmusik als 
Statussymbol und dramatische Stimulation. 
458 Das Thema der 8. Hölle kommt im englischen Filmtitel des Originals nur im übertragenen Sinne vor: 
INFERNAL AFFAIRS ist ein künstliches Wortgebilde bestehend aus der Bezeichnung für die Abteilung für Interne 
Ermittlungen bei der Polizei, „internal affairs“ und einer Anlehnung an Dantes INFERNO. 
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nach Costigans Beerdigung wird Sullivan in einem Akt poetischer Gerechtigkeit erschossen. 

Die Kirche hat in THE DEPARTED ihre moralische Strahlkraft verloren, was sich bereits in 

der Wahl des Titels niederschlägt: Aus den „Im Glauben Dahingegangenen“, (wie die Formel 

„The Faithful Departed“ aus der englischsprachigen katholischen Liturgie lautet) werden in 

The Departed nur noch bloße Dahingegangene. Dabei liegt die Ursache für diesen Wegfall 

nicht bei der Kirche selbst, sondern im Verschwinden der Moral bzw. des Glaubens an die 

Moral begründet: "It doesn't matter whether you are a cop or a criminal. What's the difference 

when you have a gun pointed to your head?", fragt Gangsterboss Costello Sullivan am Anfang 

des Filmes. Doch nicht nur Sullivan lebt nach diesem Prinzip – der gesamte Film scheint 

keinen echten Helden zu enthalten. Lediglich Costigan, der eigentlich gut sein will, aber um 

zu überleben Schlechtes tun muss, hadert damit und kommt mit dieser Wirklichkeit nicht 

zurecht. In Scorseses Film geht es zwar auch um Sünde und Vergebung, Identität und 

Loyalität und um eine Gesellschaft, die von innen her zu verfaulen droht. Doch er widersteht 

der Versuchung, die Korruption der Politik zum Thema zu machen: Zwar gibt es 

Andeutungen, etwa wenn Costellos Spitzel von seiner Wohnung aus auf die goldene Kuppel 

des State House blickt. Doch hauptsächliches Thema ist der hauchdünne Unterschied in der 

Moral von Polizei und Mafia sowie deren gegenseitige Empathie. 

Scorsese zeigt in seiner Geschicht die ritualisierte Aggression sowohl von einzelnen Männern, 

als auch von ganzen Gruppen, und untersucht auf seine Weise amerikanische ethnische 

Subkulturen, wobei er immer wieder auf Gewalt und Chaos, auf Männer, die sich in Gewalt 

und Machogehabe ergeben, stößt. THE DEPARTED zeichnet ein aggressives, 

schonungsloses, aber auch trauriges Portrait des heutigen Amerika. Im Gegensatz zu 

INFERNAL AFFAIRS wird die „Beschäftigung“ der Mafia im Remake sehr genau 

dargestellt, mit Munition und Schimpfwörtern wird nicht gespart – wodurch der Zuschauer 

allerdings den Eindruck bekommt, dass die irische Mafia in THE DEPARTED chaotisch und 

übermäßig brutal ist, während die Triaden im Original als gut organisiert und professionell 

dargestellt werden. Scorsese und sein Drehbuchautor William Monahan tauchen tief in die 

urbanen Stammesrituale ein, die in der irischen Nachbarschaft in Bostons Süden gepflegt 

werden, nicht zuletzt um sich von anderen Gruppen abzugrenzen. Schmutzige Witze, wilde 

Beschimpfungen, Obszönität und Zynismus, Misanthropie, Flüche, die sich zusammen mit 

der Gewalt hochschaukeln und dabei dennoch eine gewisse profane Eloquenz besitzen. Dabei 

ist es genau diese Art zu sprechen, die Polizei und Mafia miteinander verbinden, denn ihrer 

Herkunft nach sind beide Seiten unwiderruflich Southies. Darüber hinaus schaffen es 

Scorsese und Monahan, dem Drehbuch ein ganzes Stück mehr Suspense einzuhauchen: 
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Während der Zuschauer des Originals eine ganze Weile benötigt, um die grundlegende 

Struktur der Geschichte zu vestehen, werden die Betrachter des Remakes sehr schnell in die 

Geschichte eingeführt, in der im folgenden weniger mit plötzlichen Plotwendungen gearbeitet 

wird, sondern mit echter Suspense, bei der der Zuschauer mehr weiß als die Protagonisten und 

so um sie fürchten kann. 

Eine größere thematische Tiefe des Remakes zeigt sich auch in den Charakteren. Sie sind mit 

ihren Widersprüchen und Kontrasten komplexer gezeichnet und bergen ein größeres 

Entwicklungspotential. Leonardo DiCaprios Rolle fungiert dabei als Kontaktpunkt für die 

Zuschauer mit der Handlung, was ihn – obwohl gleichberechtigt mit der Figur Matt 

Damons459 – zum eigentlichen Helden werden lässt. Die Zuschauer fühlen mit ihm, weil die 

Fallhöhe für ihn sehr viel höher liegt. Wir wissen: Wenn der als Polizist getarnte Mafia-

Spitzel entdeckt wird, droht ihm Gefängnis. Doch wenn der Polizeimaulwurf enttarnt wird, 

wissen wir: Die Mafia nimmt keine Gefangenen. DiCaprio ist es auch, der die Rolle des 

verletzlichen Sohnes aus der Unterschicht spielen muss, womit er gleichzeitig die Themen 

Familie und soziale Schicht auf seinen Schultern trägt. Die Charaktere des Remakes bewegen 

sich nicht nur in einer graueren Welt, sie sind auch tendenziell verlorener, einsamer, 

unsicherer. Die Psychiaterin Madolyn etwa lässt sich auf eine Beziehung mit Sullivan ein, 

obwohl sie ihn von Berufs wegen hätte durchschauen müssen. Und sie bleibt bei ihm, obwohl 

sie merkt, dass ihre Beziehung nicht funktioniert und obwohl sie sich bei Costigan geborgen 

fühlt. Captain Queenan, das Pendant zu Oberinspektor Wong, wird als positiver Charakter 

porträtiert, aber auch als etwas schwächlich und zögerlich. Er ist ratlos und dadurch in seinen 

Entscheidungen und Handlungen beschränkt. Letztlich opfert er sich, um Costigan zu retten. 

Obwohl sein Ende um einiges blutiger ist als das von Wong, scheint sein Ableben weniger 

Trauer bei seinen Kollegen hervorzurufen. Während das Ende Wongs mit Rückblenden von 

gemeinsamen Szenen von Yan und Wong, die eine Art Vater-Sohn-Beziehung andeuten, eher 

dramatisch gestaltet wurde, und auch die Nachricht seines Todes sichtliche Bestürzung und 

Trauer bei seinen Kollegen auslöst, streiten sich Queenans Männer vorrangig um 

Zuständigkeiten. Auch das zeigt die zynischere Sichtweise des amerikanischen Films. Die 

Hong Konger Polizisten haben einen Helden verloren, die Bostoner Polizisten einen 

Vorgesetzten. Damit herrscht in THE DEPARTED die dunkle Seite vor460. In INFERNAL 

                                                 
459 Die Figur des Sullivan wurde durch die real existierende Figur des emaligen FBI-Agenten John Connolly Jr. 
inspiriert, der jahrelang die irische Mafia mit Informationen versorgt, Berichte gefälscht und sogar Mord gedeckt 
hat. 
460 Scorseses Charaktere haben es schwer, sich einer gesellschaftlichen Ordnung anzupassen, da sie den 
Glauben an eine Ordnung verloren haben und fühlen sich verloren. Costello sieht seine Herrschaft permanent 
bedroht und reagiert mit übermäßiger Brutalität. Sullivan versucht als Spitzel in das Bild eines erfolgreichen 
Polizisten zu passen, aber kann sich auf Dauer nicht verstellen. Costigan versucht zu den „Guten“ zu gehören, 
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AFFAIRS dagegen dominiert die positive, die helle Seite. Die Institutionen Staatsbegräbnis, 

Polizei und Familie mögen idealisiert sein, aber sie sind intakt. Der Charakter des eigentlichen 

„Bösen“ ist vielseitig und wandelt sich schließlich. Lau ist auf die Polizeischule geschickt 

worden, um ein Spitzel zu werden. Doch er wird ein guter Polizist und merkt, dass er auch gut 

handeln kann. Der „Gute“ in der Geschichte muss sich bewähren und seine Rechtschaffenheit 

auch bei den Kriminellen bewahren. Er beginnt an seiner eigenen Identität zu zweifeln. Doch 

in den gemeinsamen Momenten mit der Psychologin Dr. Lee wird sein eigentlicher Charakter 

sichtbar. Es ist die Komplexität der Prämisse, die komplexe Personenkonstellation und das 

große alles überspannende Drama, das beide Filme zu wirklich epischen Werken macht, aus 

dessen Täuschungen und Betrügereien niemand ungeschoren hervorkommt. 

                                                                                                                                                         
wird aber von den „Guten“ daran gehindert. Und Madolyn versucht ein erfolgreiches, selbstsicheres Image ihrer 
selbst zu schaffen, kann aber doch nicht zu ihren wahren Gefühlen stehen und bekennt sich nicht zu Costigan. 
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5.3.1   STRUKTURANALYSE 

 

Wie also schlagen sich diese – nicht unerheblichen – Veränderungen des Inhalts, die mit der 

Anpassung an einen vollkommen neuen Kulturkreis und dessen Erzählkonventionen 

einhergehen, in einer veränderten Struktur nieder? Vergleicht man die Paradigmen beider 

Filme miteinander, so ergibt sich folgendes Bild:  

 

 
 

Augenfällig sind vor allem zwei Dinge: Einerseits die bedeutend höhere Länge des Remakes, 

das mit 151 Minuten um fast eine ganze Stunde länger ist, als das Original. Und andererseits 

die starke Ähnlichkeit des Remakes zum Original, in dem es zu nahezu jeder Szene des 

Originals ein Äquivalent gibt.  

Die einzelnen Szenen beider Filme während der Establishing Phase bis zur Einblendung des 

Filmtitels sind relativ ähnlich. Anstelle des buddhisten Sinnspruchs gibt uns im Remake 

Gangsterboss Costello in einem Voice Over einen Einblick in seine Gedankenwelt und wir 

werden Zeuge, wie der jeweilige Gangsterboss beider Filme seinen Spion bei der Polizei 

rekrutiert und einschleust. Im Remake ist der Inhalt dieser Szenen identisch, obgleich diese 

hier auf mehrere kurze Szenen aufgeteilt wurden, die in schnellem Kreuzschnitt 
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zusammengefügt wurden. Bereits hier haben wir im Remake den Gangsterboss Costello schon 

mehrfach gesehen und einen Einblick in seine Welt bekommen, während wir den Chef der 

Triaden nur einmal kurz zu Gesicht bekommen haben. Das Verhältnis, in dem wir die beiden 

Maulwürfe sehen, ist bis zu diesem Zeitpunkt noch sehr ausgeglichen.  

Lediglich eine kleine Veränderung kann beobachtet werden: Der bei der Polizei 

eingeschleuste Maulwurf muss im Remake länger auf seine Beförderung in die Abteilung 

warten, in der er unmittelbar Jagd auf den Maulwurf innerhalb der Mafia machen kann. 

Allerdings ist diese kleine Veränderung ganz wesentlich, zumal Reihenfolge und Zeitpunkt, 

wann beide Seiten von dem Maulwurf in den jeweils eigenen Reihen erfahren, in beiden 

Filmen unterschiedlich sind. Im Original bemerkt der Triadenboss erst während eines 

gescheiterten Drogengeschäfts in Plot Point I, dass es einen Polizeispitzel geben muss. Auch 

die Polizei erkennt, dass es einen Verräter in ihren Reihen gibt, was vor allem in der 

unmittelbar auf den Plot Point I folgenden Szene auf dem Polizeirevier deutlich wird, in der 

sich beide Parteien bei einer Befragung auf dem Polizeirevier vorwerfen, die jeweils andere 

Seite habe sie infiltriert. Im Remake hingegen ist es zuerst Costellos Spitzel Sullivan bei der 

Polizei, der gleich nach Ende der Establishing Phase erfährt, dass es einen Spion innerhalb der 

Mafia gibt, was diesem einen erheblichen Vorsprung gegenüber Costigan, dem 

Undercoveragenten der Polizei, einräumt. Dieser wiederum wird erst am Ende des Ersten 

Akts davon erfahren, womit diese Szene den Plot Point I des Remakes darstellt. Indem das 

Remake die Erkenntnis Costigans zum handlungstragenden Plot Point macht, während der 

Mafiaspitzel diese Information bereits viel früher und ohne großes Dazutun erhält, zieht 

Costigan den Plot an sich – er wird zum eigentlichen Protagonisten. Sein Antagonist ist – 

genau wie im Original – der Mafiaspitzel, der ihm geradezu spiegelbildlich entgegengesetzt 

ist. Im Gegensatz zum Original, wo das Verhältnis zwischen beiden Maulwürfen bis kurz vor 

Ende des Films eher ausgeglichen ist, ist das Remake ganz klar die Geschichte Costigans, also 

des Maulwurfs innerhalb der Mafia.  

Die meisten Unterschiede finden sich bei diesem Filmpaar im ersten Akt sowie – und das ist 

auch bei den anderen Filmpaaren zu beobachten – in der ersten Hälfte des zweiten Akts. 

Obwohl fast alle Szenen des Originals ein Äquivalent im Remake finden, sind diese bisweilen 

stark aufgeteilt, zersplittert oder neu arangiert worden. Zwar gibt es einige Szenen, die nahezu 

identisch übernommen wurden, etwa wenn der Mafiaspitzel vorgibt, der Anwalt eines 

Mafiaschlägers zu sein, um so einerseits den Mafiaboss zu warnen und sich gleichzeitg vor 

den Kollegen als waghalsiger Ermittler hervortun zu können. Andere Szenen, etwa 

diejenigen, die sich um die Lebenshintergründe der Maulwürfe drehen, wurden ausgeweitet. 
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So hat der Mafiaspitzel in der Polizei im Original eine Beziehung zu einer Autorin, die an 

einer ganz ähnlichen Geschichte arbeitet wie die der beiden Maulwürfe, und nun ihren 

Liebhaber gelegentlich fragt, wie es weitergehen soll. Da sich sowohl der Maulwurf, als auch 

das Publikum diese Frage stellen, fungiert diese Freundin als eine Art Chor, der die Ereignisse 

reflektiert. Im Remake hingegen ist die Geschichte um die Psychiaterin weitaus komplizierter, 

weil hier ein sogenanntes Love Triangle, also eine Beziehung, bei der eine Figur zwischen 

zwei Partnern hin und her gerissen ist, gebildet wird: Einerseits ist sie mit Sullivan, dem 

Mafiaspitzel bei der Polizei, liiert, gleichzeitig betreut sie als Polizeipsychologin aber auch 

die Undercoveragenten, darunter Costigan. In diesen verliebt sie sich, als die Beziehung zu 

Sullivan, mit dem sie zwischenzeitlich zusammenzieht, einzuschlafen droht. Zwar mag diese 

Konstellation konstruierter wirken, als die des Originals, jedoch erscheint es dadurch 

logischer, wenn am Ende des Films die Psychiaterin, die beide Männer und die 

Zusammenhänge kennt, die Situation mit Hilfe eines ihr zugespielten Tonbands auflöst, als 

das im Original der Fall ist, wo einer zufällig auf der Straße wiedergetroffenen Ex-Freundin 

des Undercoveragenten diese Rolle zufällt.  

Beide Filme treiben die Handlung in der ersten Hälfte des zweiten Akts stark voran und 

zeigen, wie der Undercoveragent sich innerhalb der Mafia nach oben arbeitet und das 

Vertrauen der Gangster gewinnt, während der Maulwurf innerhalb der Polizei die 

Polizeiarbeit zu durchkreuzen und den Undercoveragenten zu finden versucht. Erneut werden 

dabei Szenen aufgespalten, vor allem jene, in denen die Bemühungen des Mafiamaulwurfs 

gezeigt werden, der hier nicht nur den Polizeichef, sondern auch dessen Adjutanten Dignan 

(Mark Wahlberg) und den obersten Ermittler (Alec Baldwin) als Gegner hat. Den vorläufigen 

Höhepunkt dieses Katz-und-Maus-Spiels bildet der Mid Point, der gleichzeitig die 

Quintessenz des Films ist: Der Mafiaboss hatte Informationen über seine Gangmitglieder 

gesammelt, um diese von seinem Maulwurf überprüfen zu lassen. Der Undercoveragent folgt 

im Mid Point dem Mafiaboss in ein Kino, in dem die Übergabe stattfinden soll, um vielleicht 

einen Blick auf den Maulwurf zu erhaschen. In einer spannenden Verfolgungsjagd kann der 

Maulwurf nur knapp entkommen. Keiner der beiden hat den jeweils anderen zu Gesicht 

bekommen. Genau diese Suche nach dem Gegner unter gleichzeitigem Schutz der eigenen 

Identität, ist es, worum es in dem Film geht. 

Ab dem Midpoint ist die Struktur beider Filme wieder nahezu identisch, mit nur wenigen 

Verschränkungen und Aufspaltungen, die aber an dem grundlegenden Thema der zweiten 

Hälfte des zweiten Akts – die jetzt rücksichtslose Jagd nach dem Gegner – nichts ändern. Von 

nun an wird vor allem von dem Mafiamaulwurf kaum Rücksicht auf Verluste genommen, 
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während es für den Undercoveragenten immer schwieriger wird, sich nicht zu enttarnen. Auf 

beiden Seiten und in beiden Filmen gibt es mit jedem Schritt vorwärts naturgemäß 

Rückschläge, was sich in einer ganzen Reihe von Bang Points niederschlägt, zum Beispiel 

wenn sich der Undercoveragent und der Polizeichef auf dem Dach eines Hochhauses treffen, 

wobei der Polizeichef von den vom Maulwurf informierten Gangstern getötet wird, während 

der Undercoveragent im letzten Moment entkommen kann. Diese Szene hat jedoch wiederum 

eine leicht veränderte Qualität, die zum veränderten Gesamtbild beiträgt: Im Original stellt 

sich der Polizeichef den Gangstern in den Weg und ermöglicht seinem Undercoveragenten die 

Flucht, wissend, dass ihn das sein Leben kosten kann, und opfert sich für ihn. Demgegenüber 

steht der Polizeichef des Remakes, der ebenfalls versucht zu entkommen und eher unbeholfen 

(jedenfalls nicht opferbereit) wirkt, wenn er von den Gangstern ermordet wird.  

Der Plot Point II ist bei beiden Filmen identisch: Über das Telefon des getöteten Polizeichefs 

tritt der Maulwurf zum ersten Mal in direkten Kontakt mit dem Undercoveragenten. Der Film 

geht nun in den dritten Akt und damit in den Showdown über, in dem bei einem letzten 

großen Deal der Gangsterboss getötet wird. Der Undercoveragent gibt sich nach dem 

vermeintlichen Ende der Ermittlungen zu erkennen, bemerkt aber, dass es sich bei dem 

Polizisten, der ihm seine wahre Identität zurückgeben soll, um den Maulwurf handelt. Aus 

einer komplizierten letzten Begegnung geht der Maulwurf als alleiniger Überlebender hervor. 

Dennoch rehabilitiert er den Undercoveragenten – nicht zuletzt, um von seiner eigenen Schuld 

abzulenken –, der schließlich mit allen Ehren bestattet wird. Ein kleiner, aber wesentlicher 

Unterschied lenkt das Ende des Films in verschiedene Richtungen: Während im Original noch 

einmal auf die die Handlung rahmende Metapher der achten Hölle zurückgegriffen wird und 

sich der Maulwurf wünscht, er hätte sich damals gegen eine Rekrutierung durch die Mafia 

entschieden, werden wir im Remake Zeuge, wie der Adjutant des Polizeichefs den Maulwurf 

tötet. Dass es im Remake ein alternatives Ende gibt, ist einerseits Ausdruck eines anderen 

Umgangs mit Dramen. Nachwievor bevorzugt das amerikanische und Welt-Publikum ein 

Happy End, einen positiven, lebensbejahenden oder zumindest irgendwie tröstlichen 

Ausgang. Der Tod des Protagonisten wäre alles andere als ein tröstlicher Ausgang. Um eine 

gewisse Gerechtigkeit zu bewahren, läßt Scorsese den einzigen Überlebenden, der um die 

Identität des Undercoveragenten wußte, dessen Tod rächen461.  

Meist sind Remakes in etwa gleichlang oder ein wenig länger als ihr Vorgänger: Zwar wird 

die Handlung meist gestrafft und eine schnellere Schnitttechnik verkürzt die einzelnen 

                                                 
461 Speziell für den Markt der Volksrepublik China wurde für das Original übrigens ebenfalls ein alternatives Ende 
entworfen, bei dem der Maulwurf innerhalb der Polizei enttarnt und festgenommen wird. 
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Szenen.462 Doch gleichzeitig werden diese Kürzungen durch Backstory, Spezialeffekte und 

Tie-Ins wieder ausgeglichen, welche maßgeblich zu einer längeren Laufzeit der Remakes 

beitragen. THE DEPARTED ist - wie festgestellt - eine Stunde länger als das Original, was 

den Film selbst für ein Remake ungewöhnlich lang macht. Neben den Faktoren, die 

üblicherweise zur Verlängerung des Remakes beitragen ist es vor allem der Verzicht auf eine 

Straffung der Geschichte, die zu dieser Überlänge führen. Scorsese folgt nicht nur der 

Plotstruktur des Originals, sondern elaboriert diese und schraubt damit das Niveau für einen 

Hollywoodfilm in geradezu groteske Höhe, weshalb der Stil des Films ironischerweise 

gelegentlich als in seiner Machart „europäisch“ bezeichnet wurde. Da der Plot des Remakes 

sehr genau dem des Originals folgt, also kaum neue Szenen vorhanden sind, muss der 

Unterschied auch in der Länge der einzelnen Szenen zu finden sein. Und tatsächlich nahm 

sich Scorsese Zeit und gab den einzelnen Szenen den Raum, den diese benötigen, um ihre 

volle Wirkung zu entfalten.463 Dabei verlangsamt Scorsese die Erzählung nicht etwa nur 

unnötig, ohne zu ihrer Bedeutung beizutragen, sondern gibt den Figuren tatsächlich größeren 

Raum, sich zu entwickeln und nahm sich selbst die Zeit, diese runder auszuformen, ohne 

ihnen zusätzliche Hintergrundinformationen aufzupfropfen. Damit verzichtet er – und das 

hebt ihn von den üblichen Versuchen, Figuren im Remake runder zu machen, ab – auf eine 

belanglose Backstory, anhand derer der Charakter einer Figur in Form von Erinnerungen und 

Erlebnissen aus der Vergangenheit nachgebildet wird, sondern er lässt die Figuren im Jetzt 

und Hier des Films agieren und sich dabei selbst charakterisieren und formen. So ist denn 

auch eine der größten Veränderungen zwischen Original und Remake in den Figuren – 

genauer: in deren Entwicklung und in deren Beziehung zum Zuschauer – zu beobachten: Zum 

einen hat sich der Fokus von Polizeichef Wong des Originals auf den Gangsterboss Costello 

des Remakes verschoben. Verglichen mit Wong, der sich für seinen Undercover-Agenten 

einsetzt und sich schließlich sogar opfert, ist der Polizeichef des Remakes eine eher 

unscheinbare und belanglose Figur464. War einer der Helden des Originals also der 

Polizeichef, so ist der heimliche Held des Remakes dessen Gegenspieler: Der Mafiaboss 

Costello. Nicht nur, dass Jack Nicholsons Spiel alle anderen Figuren in den Schatten stellt, er 

hat auch wesentlich mehr Zeit und Raum, sich zu entfalten und kommt – verglichen mit 

                                                 
462 Sandra Kühle schreibt dazu: „Zugunsten einer leichteren Versteh- und Nachvollziehbarkeit wurden die 
komplexen Montageschemen in den Remake-Fassungen in verständlichere Parallelmontagen gewandelt und 
geglättet, wodurch ein großer Teil filmischer Raffinesse abhanden kam.“ Kühle, S. 280. 
463 Michael Ballhaus, Scorseses Kameramann, erklärt, dass sich das nicht nur in längeren Einstellungen, sondern 
optisch auch in der Verwendung großer Brennweiten und in Weitwinkelaufnahmen niederschlägt. Gespräch mit 
Michael Ballhaus anläßlich der Filmpremiere von BERLIN (2009) am 25. Mai 2009 in der Schauburg Dresden. 
464 Er ist eine eindimensionale Figur, die einer vermeinlich besseren Zeit nachhängt, ein gläubiger Katholik (und 
nur damit und in seiner Rolle als Polizeichef ein Gegenspieler zum teuflichen Gangsterboss Costello) und ein 
Ersatzvater für Costigan. 
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sowohl dem Polizeichef beider Filme, als auch dem Gangsterboss des Originals – weitaus 

öfter und einprägsamer vor465. Auch bei der Wahl des Protagonisten zieht uns das Remake auf 

eine andere Seite: Im Original ist der Maulwurf der Mafia derjenige, dem wir am 

aufmerksamsten folgen, den wir am häufigsten sehen und der – nach anfänglicher 

Gleichwertigkeit mit dem Undercoveragenten, über den uns letztlich aber fast nichts bekannt 

ist – uns am meisten vertraut ist. Zudem ist er die Figur, die den stärksten Wandel 

durchmacht: Ursprünglich auf der Seite der Triaden, lernt er die Vorzüge eines geregelten und 

sicheren Lebens kennen. Schließlich ist er es auch, der den Triadenboss tötet, womit er einen 

ersten Schritt in Richtung Freiheit von der Gangstervereinigung tut. Die Ermordung des 

Undercoveragenten ist letztlich auch eine Art Selbstschutz, könnte dieser ihn doch jederzeit 

enttarnen. Indem er den Undercoveragenten rehabilitiert und am Ende ehrlich bereut, dass er 

sich auf die Triaden eingelassen hat, ist seine Wandlung vollzogen und er darf weiterleben, 

wissend, dass er dafür in der achten Hölle verharren müssen wird. Im Remake dagegen sind 

wir eher auf der Seite des Undercoveragenten Costigan. Zu sehr stößt uns das angestrengte, 

gefallsüchtige Verhalten und der aggressive Charme des Mafiaspitzels Sullivan innerhalb der 

Polizei ab. Alle seine Schritte wirken kalkuliert und selbst die Ermordung sowohl Costellos 

als auch Costigans wirkt gefühlskalt und mit der festen Entschlossenheit, sich aus seiner 

Maulwurfsposition herauszuschießen. In diesem Zusammenhang ist die Rolle der Psychologin 

(Vera Farmiga) von zweierlei Bedeutung: Einerseits trägt sie – wie oben bereits erläutert – 

dazu bei, dass der Ausgang der Geschichte und die Auflösung anhand des Tonbands logischer 

erscheint. Andererseits geht sie über die Rolle eines Chors wie im Original hinaus und 

spiegelt weniger die Handlung des Films, als vielmehr die Haltung der Zuschauer wieder: Mit 

ihr wenden wir uns von Sullivan ab und Costigan, dem Undercoveragenten zu. Im Gegensatz 

zu Sullivan entwickelt sich dieser, wächst – trotz ständiger Angst – mit seinen Aufgaben und 

schafft es um ein Haar, sich durchzusetzen und die Situation aufzulösen. Folgen wir im 

Original also eher dem Paar Polizeichef und Maulwurf und bewegen uns mehr in der Sphäre 

der Polizei, so ist es im Remake genau andersherum: Wir folgen dem Undercoveragenten in 

das Milieu der Mafia des Gangsterbosses Costello, der zur zweiten großen Figur des Films 

wird. 

Darüber hinaus ist das Remake voller Actionsequenzen und Gewaltszenen, die es im Original 

in dieser Menge, Länge und Qualität nicht gibt, wodurch es sich von dem eher nüchternen 

Original stark unterscheidet.  

                                                 
465 Dabei ist er zweifelsohne der Bösewicht; man möchte sogar sagen, der Teufel, mit dem der Zuschauer zwar 
nicht sympathisieren oder seinen Tod betrauern muss, aber durchaus Empathie für ihn aufbringen kann. 
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5.3.2  ZUSAMMENFASSUNG 

 

 

Es gibt wohl kaum ein Remake, das als so unterschiedlich von seinem Original 

wahrgenommen wird, wie THE DEPARTED, und dabei hinsichtlich der Struktur seinem 

Vorgänger doch so ähnlich ist: Fast jede Szene des Originals ist im Remake enthalten, 

bisweilen wurden ganze Dialoge oder Handlungen vollständig übernommen. Die wenigen 

Veränderungen, die es gibt, sind weniger wegen ihres grundlegend anderen Inhalts, als 

vielmehr wegen ihrer subtilen Veränderungen von höchster Bedeutung.  

Die Verlegung des Handlungsortes ist dabei die offensichtlichste, aber auch unwichtigste 

Veränderung, die Drehbuchautor William Monahan bei der Adaption des Originaldrehbuchs 

von Siu Fai Mak und Felix Chong vorgenommen hat. Der Handlungsort ist universal, ein 

Jederort, an dem es eine Gangstervereinigung gibt. Dass die Handlung vom heutigen Hong 

Kong ins heutige Boston verlegt wurde, also von einem asiatischen in den amerikanischen 

Kulturkreis umgesiedelt wurde, war jedoch notwendig, um den Film zuerst einem 

amerikanischen und schließlich auch dem internationalen Publikum verkaufen zu können466. 

Damit handelt es sich bei THE DEPARTED zweifelsohne um ein echtes interkulturelles 

Remake des chinesischen Originals INFERNAL AFFAIRS, bei dem eine erfolgreiche 

Geschichte aus einem Kulturkreis in einen anderen versetzt und an die lokalen Gegebenheiten 

und Erzählweisen angepasst wird. Der mit vier Jahren nur sehr kurze Abstand zwischen den 

Filmen lässt sich einerseits mit der weitgehenden Unbekanntheit des Originals und dem 

Bestreben Hollywoods erklären, eine aktuelle und interessante Geschichte möglichst schnell 

einem größeren Publikum vorzustellen. Die Verlegung des Ortes einerseits, vor allem aber die 

Verlängerung der Geschichte (das Remake ist etwa eine dreiviertel Stunde länger als das 

Original) sind nicht nur Scorseses Hang zu epischen Werken geschuldet, sondern hat auch 

einige Veränderungen zur Folge, die unterschiedliche Assoziationen hervorrufen und damit 

letztlich zu dem diffusen Eindruck der Unähnlichkeit der beiden Filme beitragen:  

Da ist zum einen die Frage der Religion. Diese ist zwar im Original offensichtlicher, 

gleichzeitig aber auch natürlicher verschmolzen mit dem alltäglichen Handeln der Figuren. Im 

Remake dagegen scheint die Religion so etwas wie der Dorn im Fleisch zu sein, etwas das 

zwar allgegenwärtig, aber ungeliebt ist und über das sich gerade der Gangsterboss Costello, 
                                                 
466 Das asiatische Original mag zwar innerhalb Chinas und des asiatischen Raums ein Hit gewesen sein, 
außerhalb dieser Grenzen, vor allem aber in den USA war der Film kaum oder gar nicht zu sehen. Selbst der 
Drehbuchautor William Monahan hat ihn nicht gesehen – wollte er auch gar nicht, um sich nicht von der Optik des 
Originals beeinflussen zu lassen. Stattdessen nahm er sich ausschließlich eine Übersetzung des chinesischen 
Originalscripts vor und arbeitete dieses so um, dass er die Geschichte nutzen konnte, um die Kultur und die 
soziale Realität eines von der irischen Mafia regierten Bostons einfangen zu können. 
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jene Reinkarnation des Teufels, nur zu gern lustig macht467. Im Grunde hat aber schon der 

Titel den Stoff neu formuliert. „The faithfully departed“ nennen gläubige Iren die 

Verstorbenen; „departed“ heißen aber auch jene, die vom rechten Weg abgewichen sind. Was 

also ist passiert beim Transport des chinesischen Stoffes aus den Designerwelten Hongkongs 

in das irische Katholikenmilieu Bostons? Aus dem Verrat ist Sünde geworden. Aus dem 

technischen Problem, den Spitzel der jeweils anderen Seite zu enttarnen, ist eine 

Gewissensfrage von Treue und Treulosigkeit, von Glauben und Unglauben geworden. Denn 

beide Spitzel müssen um das Vertrauen des Drogenbosses kämpfen; der eine, weil er für ihn 

arbeitet, der andere, weil er gegen ihn arbeitet, aber nicht entdeckt werden darf. Es ist daher 

kein Zufall, dass Scorsese die Gestalt des Gangsterbosses zu Überlebensgröße aufgeblasen 

hat. Wie Jack Nicholson ihn darstellt, mit fettem Bauch und schütterem Bärtchen und einer 

satyrhaften Lüsternheit, ist er eine Inkarnation des Teufels, zynisch, brutal, brillant, mit 

bocksfüßigem Charme. Leonardo DiCaprio, der den Guten spielt, der zum Schein mit dem 

Bösen paktiert, hat den Teufelspakt geschlossen, um den Teufel zu überführen, ist aber mit 

der Zeit zu einem Teil des Systems geworden, das seine eigenen teuflischen Loyalitäten hat. 

Es liegt eine abgründige Logik darin, dass nicht er am Ende den Boss zur Strecke bringt, 

sondern der andere, wirklich loyale Teufelsdiener, der ihn töten muss, um seine eigene 

Identität weiterhin geheim zu halten: Das Böse kommt durch das Böse um, nicht durch das 

Gute, könnte man die Botschaft des Films umreißen - wenn sich nicht die Geschichte in ihrer 

Dialektik noch zweimal umkehren würde. Die moralische Verzwicktheit der Story ist ein 

Erbteil des chinesischen Originals, dem Scorsese sogar noch eine Drehung hinzufügt, womit 

er diesem allerdings auch den Pessimismus raubt. 

Wenn das Böse schließlich jedoch durch das Böse umkommt und nicht durch das Gute, dann 

muss man sich fragen, wer eigentlich der Held der Geschichte ist, was mich direkt zur zweiten 

großen Veränderung des Remakes führt: Der Charakterentwicklung. Im Grunde behandelt 

Scorsese seine chinesische Vorlage, wie moderne Dichter die Klassiker behandelt haben: Er 

nimmt den nüchternen, kargen Stoff und füttert ihn auf, gibt den skelettierten Figuren Fleisch 

und Blut, beseelt und beatmet sie, was nicht zuletzt auch zu der erheblich längeren Laufzeit 

des Remakes beiträgt. Dabei ist Scorsese das Kunststück gelungen, echte Charakterisierung in 

den Film einzuarbeiten, die er dem Film nicht einfach aufpfropft, sondern die sich die Figuren 
                                                 
467 In der spiegelsymmetrischen Geschichte über die doppelte Maulwurfsjagd geht es um den Verrat und seine 
Dialektik – der Gute übt Verrat an den Bösen, und der Böse übt Verrat an den Guten. Aber was bei den Chinesen 
mit der Logik einer Denksportaufgabe entwickelt wird, bekommt bei Scorsese etwas Wüstes, Wirres, satanisch 
Entgrenztes: „Die Flammen eines irdischen Fegefeuers lecken gleichsam an den Rändern der Bilder, wo vorher 
[im Original, TG] das Bürolicht der Neonröhren herrschte. Ein geheimnisvolles X als Zeichen des Todes oder des 
Teufels ist durchgängiges Motiv, man könnte es auch als fiebrige, besessen wiederholte Chiffre von Scorseses 
Autorschaft nehmen, als wollte er jede vom Original übernommene Szene für sich stempeln.“ Jessen, Jens: 
„Spitzel in der Hölle“ in: DIE ZEIT, Nr. 50, 07.12.2006. 
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im Laufe der Geschichte selbst erarbeiten müssen. Dabei geht die Geschichte in beiden 

Filmen von einem klassischen Doppelgänger-Setup aus: Beide – Undercoveragent und 

Mafiamaulwurf – stammen aus demselben Milieu, und doch werden sie zu Todfeinden. Der 

eine sucht die Sicherheit in den Armen der Mafia, der andere im Polizeidienst. Doch beide 

bekommen eben gerade nicht, was sie wollen, sondern werden in die genau entgegengesetzte 

Lebenswelt geschickt. Während das für den Polizisten, der sich plötzlich in den Reihen der 

Mafia befindet, eine echte Qual ist, lernt der andere, der aus den Mafiareihen in die Polizei 

eingeschleust wird, die Stabilität eines geregelten Lebens zu schätzen. Hier passiert nun etwas 

im Original, wodurch sich dieses ganz grundlegend vom Remake unterscheidet: Der Spitzel 

der Triaden in den Reihen der Polizei ändert sich. Er ist die Figur, die eine starke 

Charakterentwicklung durchmacht, während sein Gegenspieler, der Undercoveragent, 

lediglich unter seiner Existenz leidet. Das macht den Mafiamaulwurf nicht nur zum 

Protagonisten, sondern ermöglicht es auch, dass er am Ende überleben darf, obwohl er sich im 

Laufe des Films mehrfach schuldig gemacht hat. Daraus resultiert schließlich auch, dass der 

Polizeichef sein Gegenspieler – und damit die zweite Hauptfigur – wird. Im Remake ist das 

genau andersherum: Zwar durchläuft der Undercoveragent auch hier kaum eine echte 

Charakterentwicklung, jedoch ist der Film tendenziell mehr auf seiner Seite, was sich in 

einem Mehr an Einstellungen und empathieerzeugenden Szenen niederschlägt. Sein 

Gegenspieler ist entsprechend auch nicht der Polizeichef, sondern Mafiaboss Costello, der die 

Handlung über weite Strecken des Films trägt. Das Remake verändert also das Protagonisten-

Antagonisten-Paar von Mafiamaulwurf/Polizeichef zu Undercoveragent/ Mafiaboss. 

Indem der Protagonist eben nicht der sich wandelnde Mafiamaulwurf, sondern der gute 

Undercoveragent ist, der im Showdown des Films ums Leben kommt, entsteht eine klaffende 

Ungerechtigkeit, die gerächt muss werden, weil der Film sonst eine unbefriedigende 

Erfahrung für seine Betrachter wird. Also darf der zuvor gefeuerte Adjutant des Polizeichefs 

nicht nur dessen Tod (der Polizeichef wurde vom Dach eines Hochhauses geworfen), sondern 

auch den Tod des Undercoveragenten in einem ungewöhnlichen „Kiss off“ rächen und so die 

Gerechtigkeit wiederherstellen. 

Hinzu kommt – und das ist die vierte wesentliche Veränderung – dass im Remake beide 

Hochstapler nicht nur ein Doppelleben führen, sondern sich dabei auch noch in dieselbe Frau, 

eine Polizeipsychologin, verliebt haben. Diese Figur kam in dieser Form im Original nur 

marginal vor und war für den Verlauf der Handlung bedeutungslos. Im Remake hingegen 

trägt sie nicht nur zu einer logischeren Auflösung bei, sondern versinnbildlicht mit ihrer 

schwankenden Zuneigung auch die Gefühle der Zuschauer: Sie ahnt den doppelseitigen 
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Verrat, öffnet sich der Wahrheit zum Schluss aber erst unter Zwang, und erliegt zunächst dem 

aggressiven Charme des Maulwurfs, bevor sie die guten Absichten des Undercoveragenten 

erkennt, während die Fassade des Maulwurfs Risse bekommt. 

Abgesehen von diesen vier grundlegenden inhaltlichen Veränderungen, die alle auch einen 

Niederschlag in der Plotstruktur des Remakes finden, gibt es einige Veränderungen, die man 

mit dem Paradigma nicht erfassen kann, auf die ich der Vollständigkeit halber aber noch kurz 

eingehen möchte. Zum einen unterscheidet sich die gesamte Proportionierung und Rhythmik 

der amerikanischen Version von der ihres Vorläufers. Dabei ist der Film aber eben nicht 

schneller und flacher, wie man vielleicht annehmen würde, sondern im Gegenteil ruhiger und 

komplexer. Dennoch kann sich das Remake der Faszination für die Eleganz asiatischer Action 

nicht entziehen und nutzt das rauhe Umfeld der Mafia für ausgiebige Zelebrierungen der 

Gewalt. Damit einher geht eine Verschiebung des Genres vom Cop Drama des Originals hin 

zu einem Suspense-Crime Thriller, der gleichzeitig eine Art „Spy Caper“ ist.  

Auch optisch gibt es eine Reihe Veränderungen: Martin Scorsese, der nie nachgelassen hat, 

filmsprachlich innovativ zu sein, und zugleich darüber nie vergessen hat, dass im Zentrum 

eines guten Films immer nur der Mensch und seine existenziellen Konflikte stehen468, hat das 

Original einer grundlegenden Wandlung unterzogen. Das Vorbild ist kalt und blau, 

wohingegen das Remake hitzig und rot ist. Dennoch ließen sich Scorsese und sein 

Kameramann Michael Ballhaus durchaus von der Optik des Originals beeinflussen, wählten 

längere Einstellungen mit weitwinkligeren Aufnahmen mit größerer Tiefenschärfe, wie sie im 

asiatischen Kino gängig sind. 

                                                 
468 Vgl. Ibid. 
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5.4   THE LADYKILLERS (UK 1955 / USA 2004) 

 

 

    
 

Ein etwas eigenartiger, aber scheinbar respektabler Mann – immerhin ein Professor – klopft 

an die Tür einer alten Dame. Er interessiert sich für das Zimmer, welches diese vermietet, und 

bittet, es für gelegentliche Treffen seines Musikensembles nutzen zu dürfen. Die 

Kammermusikabende entpuppen sich jedoch als Treffen einer Gaunerbande, die einen großen 

Geldraub vorbereitet. Als der – zunächst geglückte – Raub durch ein Missgeschick von der 

alten Dame entdeckt wird, soll diese aus dem Weg geschafft werden. Ein Gangster nach dem 

anderen scheitert an dem Auftrag und die Bande dezimiert sich dabei solange selbst, bis 

letztlich die alte Dame als letzte Überlebende mit dem Geld allein ist.  

Fast fünfzig Jahre nach Erscheinen des Originals von Regisseur Alexander Meckendrick im 

Jahr 1955 haben die Brüder Ethan und Joel Coen 2004 das Drehbuch zu LADYKILLERS neu 

adaptiert. Dass es sich bei der amerikanischen Variante um ein echtes Remake handelt, steht 

außer Frage: Das Remake basiert auf dem Originaldrehbuch von William Rose, auf welches 

im Abspann des Remakes ausdrücklich hingewiesen wird und welches die Coens lediglich für 

ihren Film bearbeitet haben. Dabei folgen sie dem Handlungsverlauf sehr genau, auch wenn 



 174 

es zu gewissen Verschiebungen innerhalb der Plotstruktur kommt, auf welche ich später zu 

sprechen kommen werde469. Da beide Filme im englischsprachigen Raum entstanden sind und 

dort jeweils gleichzeitig ausgewertet wurden, handelt es sich – genau wie bei ALFIE – trotz 

unterschiedlicher Produktionsländer um ein intrakulturelles Remake, wodurch auch der lange 

Zeitraum zwischen den beiden Versionen erklärt werden kann, weil erst eine neue Generation 

von Zuschauern heranwachsen musste, der das Original weitestgehend unbekannt war.  

Die wichtigsten Unterschiede zwischen den beiden Filmen finden sich in der Gestaltung der 

Personen, was – zusammen mit einer leicht veränderten Plotstruktur – letztlich auch in diesem 

Filmbeispiel (und wie bereits zuvor bei DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND und 

THE DEPARTED) zu einer Neugewichtung des Protagonisten führt: Zum einen ist da die alte 

Dame, Mrs. Wilberforce im Original bzw. Marva Munson im Remake, die in einem für sie 

allein viel zu großen Haus lebt und deswegen ein Zimmer zu vermieten hat. Die Mrs. 

Wilberforce des Originals ist Witwe eines hohen britischen Militärs (an dessen Bildnis über 

dem Kamin sie sich wendet, wenn sie Rat braucht) und entsprechend sehr auf Etikette 

bedacht. Sie lebt in einem seltsam entrückten Haus, das durchaus als Metapher für ihr 

gleichsam entrücktes Leben gelten darf, am Ende einer Sackgasse, hinter der sich eine 

Bahntrasse befindet, umgeben von einem hektischen, nebelgrauen London. Sie ist die resolute 

alte Dame, die sich weder von der Polizei noch von den Gangstern etwas vormachen lässt. 

Die Coens machen aus der eigenbrötlerischen Mrs. Wilberforce die nicht minder resolute 

Marva Munson. Genau wie Mrs. Wilberforce hat auch Mrs. Munson ihr Herz am rechten 

Fleck und spendet regelmäßig kleine Beträge für den guten Zweck.470 Sie ist eine stämmige, 

fromme Gospel-Kirchgängerin, die – ähnlich entrückt wie Mrs. Wilberforce – in einem 

Bilderbuchstädtchen in Amerikas „Bible Belt“ wohnt. Im typischen Südstaaten-Singsang 

schildert sie ihr Leid über ohrenbetäubende „Hippity-Hop-Musik“ und andere 

nachbarschaftliche Attacken auf ihr Seelenheil. Ansonsten aber gibt es keine Zumutungen der 

modernen Welt, die sich nicht mit Hilfe der behäbigen Polizei, der Hilfe Gottes oder den 

Ratschlägen ihres verstorbenen Mannes, dessen Portrait auch sie regelmäßig zu Rate zieht 

(welches dabei aber weitaus aktiver ist, denn im Gegensatz zum Original verändert es sich 

tatsächlich) aus dem Weg räumen ließen. Einerseits wirkt die Marva Munson des Remakes 
                                                 
469 Ethan Coen dazu: „Wir mochten den Original-Film wirklich sehr. Der Ausgangspunkt der Story ist stark. Das 
Gerüst ist einfach gut. Also haben wir den Kern freigelegt, die Essenz beibehalten und alles andere über Bord 
geworfen. Die Besonderheiten der Figuren und das Setting sind ganz anders als im Original.“ Buena Vista 
International (Germany) GmbH (Hg.): Presseheft zum Film LADYKILLERS, München, 2004, S. 11. 
470 Wenngleich es sich im Remake bei dem vermeintlich „guten Zweck“ mit der Bob Jones University um eine 
Universität handelt, die Mrs. Munson nie besucht hat und die bis 1971 keine Schwarzen zuließ sowie bis zu einer 
Gerichtsentscheidung 1983 keine gemischtrassischen Beziehungen auf dem Campus duldete, was kaum in Mrs. 
Munsons Interesse sein dürfte, denn die alte Dame des Remakes ist schwarz. Zum Thema Bob Jones University 
siehe: Dalhouse, Mark Taylor: An Island in the Lake of Fire: Bob Jones University, Fundamentalism & Separatist 
Movement, University of Georgia Press, Athens, 1996. 
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ein wenig naiver als ihre Vorgängerin, dann aber ist sie wieder weitaus aufgeweckter und 

rigoroser als die gebrechliche Mrs. Wilberforce.  

Der Gegenspieler der alten Dame ist der (angebliche) Professor Marcus bzw. der (vermutlich 

echte) Prof. Goldthwait Higginson Dorr. Während der Prof. Marcus des Originals eine 

gewisse Bedrohung ausstrahlt und link wirkt, erscheint uns Dorr weniger gefährlich als 

vielmehr ein wenig verrückt. In beiden Fällen handelt es sich mit diesem Initiator des 

Verbrechens um eine Person mit ausgefeilten Manieren. Vor allem der sich mit einer 

angedeuteten Verbeugung vorstellende Dorr, gespielt von Tom Hanks, ist ein säftelnder 

Grandseigneur mit Plaid, Spitzbart und Fliege und einer großen Liebe für die Lyrik Edgar 

Allan Poes sowie die Kirchenmusik der Renaissance. Auch er ist – genau wie Marva Munson 

– ein Klischeebild der Südstaaten: Sein Äußeres mit Spitzbart und Gehrock-Montur eines 

Plantagenbesitzers erinnert an Romane Mark Twains (genau wie der Fluss und das 

Dampfschiff hinter dem Haus), an den Konföderiertengeneral Robert Edward Lee oder (und 

aufgrund der zahlreichen Szenen in Fastfood-Restaurants ist auch diese Interpretation 

zulässig) an den Gründer von Kentucky Fried Chicken, Colonel Harland Sanders. Prof. Dorr 

schwärmt in südstaatlicher Gelehrsamkeit und (auch sprachlicher) Umständlichkeit in einem 

Moment noch von der Schönheit barocker Kirchenmusik, nur um im nächsten wild 

grimassierend ein hysterisches Kichern herausfahren zu lassen. In solchen Momenten bricht 

die Verrücktheit aus ihm heraus. Genau wie Mrs. Munson wirkt auch dieser Südstaaten-

Dandy seltsam deplaziert in der heutigen Zeit, weshalb er es freilich leicht hat, die alte Dame 

um den Finger zu wickeln. Sein Professorentitel scheint echt zu sein, denn im Gegensatz zum 

Original geben die anderen Figuren keine falschen Titel vor. Mit seiner Bildung, seinen 

Manieren sowie seinem Charme gelingt es ihm, sich bei der schwarzen Lady einzunisten, 

denn bei aller Fassade hat er nur die vollen Kassen eines Spielkasinos im Sinn. Deshalb ringt 

er ihr auch das Zugeständnis ab, einmal in der Woche mit seinen Freunden musizieren zu 

dürfen. Doch die Hausmusik, die durch die Tür dringt, kommt von einem Tonband, während 

die vorgeblichen Musikanten einen Tunnel zum Tresor eines Mississippi-Kasino-Dampfers 

namens Bandit Queen graben.  

In beiden Filmen hat der Professor vier Helfer, die durchaus miteinander vergleichbar sind. 

Zum einen gibt es im Remake „The General“: Mit seiner Ruhe, Profesionalität und 

Kaltblütigkeit gleicht er dem mafiosohaften Mr. Harvey. Sie sind die Vollstrecker, die sich 

sachlich und ohne Gefühlsregung im Hintergrund an die Arbeit machen und dabei selbst vor 
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Mord nicht zurückschrecken471. Auch im Original gibt es ein Bandenmitglied mit 

militärischem Rang, wobei es zweifelhaft ist, ob es sich bei „Major Courtney“ wirklich um 

einen Major handelt. Im Remake findet er seine Entsprechung in Garth Pancake, einem 

Sprengstoffspezialisten. Bereits rein optisch sind sich diese beiden Figuren mit Halbglatze 

und einem Hang zu unifomierter Kleidung – beide tragen ein an Kolonialzeiten gemahnendes 

Safarioutfit – sehr ähnlich. Außerdem wollen beide vollendete Gentlemen sein, was ihnen 

jedoch nicht immer gelingt, und es steckt ein weicher Kern hinter der uniformierten Fassade, 

der beide gern auch einmal kneifen lässt, wenn es brenzlig wird. Vor allem Major Courtney 

macht einen eher gesetzten und seriösen Eindruck und wirkt fast als eine Art Ruhepol der 

Bande. Weitaus streitsüchtiger ist dagegen sein Äquivalent Garth Pancake im Remake: Er ist 

eher ein Unruhestifter, der regelmäßig in Konflikt mit anderen Bandenmitgliedern (v.a. dem 

jüngsten, Gawain McSam) gerät und dabei gelegentlich den Plan gefährdet. Sonst eher feige, 

ist er gar nicht zurückhaltend, wenn es darum geht, andere Mitglieder zu betrügen. Die 

Gentlemenattitüde, die Pancake an den Tag legt, geht soweit, dass er sich – als übertrieben 

sensibler und zuvorkommender Mann – von seiner Freundin Mountain Girl, die keine 

Entsprechung im Original hat, unterbuttern lässt. Hinzu kommen bei Pancake noch 

gesundheitliche Probleme, die gelegentlich als Grundlage für reichlich plumpe Gags dienen. 

Mit seiner Streitsüchtigkeit, bei der er sogar soweit geht, die gesamte Aktion sowie die 

Vorangstellung Dorrs in Zweifel zu ziehen, ähnelt der Pancake des Remakes der Figur des 

kaltblütigen Mr. Harvey des Originals, der ebenfalls gelegentlich Führungsansprüche 

anmeldet und Zwietracht säht. Der dritte im Bunde ist die Figur des Mr. Robinson, die ihre 

Entsprechung in Gawain McSam findet. Beide sind Müttersöhnchen (was vor allem McSam 

im Remake zum Verhängnis wird), womit die Gemeinsamkeiten dieser Figuren allerdings 

bereits enden. So sehr wie sie sich rein äußerlich unterscheiden – Robinson ist weiß, trägt 

einen unbekümmert schief sitzenden Anzug und ist auch sonst vollkommen durchschnittlich, 

während McSam schwarz und in typischer Hip-Hop-Kleidung zu sehen ist – so 

unterschiedlich sind sie auch in ihrer Art: Während Robinson äußerst zurückhaltend, 

unaufällig und von nachrangiger Bedeutung für die Geschichte ist, fällt McSam vor allem 

durch seine extrovertierte, laute Art auf und bleibt nicht zuletzt wegen seiner Komik und der 

Wichtigkeit seiner Rolle für den Handlungsverlauf im Gedächtnis der Zuschauer. Wegen 

dieser Eigenschaften eckt er auch bei der alten Dame Marva Munson an. Mit McSam und der 

                                                 
471 Seinen Spitznamen hat „The General“ aus seiner Zeit in der vietnamischen Armee. Er – der Asiate – ist nach 
amerikanischer Lesart natürlich genau der Richtige für den Tunnelbau, waren es doch zumeist chinesische oder 
andere asiatische Arbeiter, die in der amerikanischen Geschichte im Bau der Eisenbahn und damit verbunden der 
Tunnel beschäftigt waren. Zudem waren es die Vietnamesen, die im Krieg gegen die USA lange Tunnelsysteme 
bauten, in denen sie sich verstecken und überrasend angreifen konnten. 
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alten Dame sowie mit dem asiatischen General halten (genau wie bereits bei ALFIE) im 

Remake eine ganze Reihe ethnischer Minderheiten Einzug in die Geschichte, womit sich 

diese sowohl an den „Melting-Pot“ oder das „Mosaic“ der amerikanischen Gesellschaft 

(wohin die Geschichte verlegt wurde) als auch an die durchmischte globalisierte Welt 

annähert. Der vierte Räuber ist ein tumper Erfüllungsgehilfe: Mit ihrer kräftigen Statur sind 

beide, Mr. Lawson des Originals als auch Lump des Remakes, vor allem für die 

kräftezehrenden Arbeiten geeignet. Vor allem bei Lump handelt es sich einerseits um das 

typische Klischee des einfältigen Footballers, doch gleichzeitig widersetzt er sich diesem 

Stereotyp, weil er eben nicht der All-American Boy, der hübsche High-School-Schwarm ist. 

Beide, Mr. Lawson und Lump, sind zwar einfältige Muskelprotze, dennoch sind sie auch 

liebenswürdig und im Grunde ihres Herzens gut, was sich daran zeigt, dass sie als erste 

ernsthafte Vorbehalte gegen die Ermordung der alten Dame haben. 

Bei allen Unterschieden der Figuren – sowohl untereinander, als auch im Vergleich von 

Original und Remake – haben doch alle Mitglieder der Räuberbande, inklusive des Professors 

ein gemeinsames Schicksal: Sie alle fallen ihrer eigenen Intrige zum Opfer, wenngleich in 

unterschiedlicher Reihenfolge. Alle, die aktiv an dem Verbrechen beteiligt waren verlieren 

auf ungewöhnliche, im Remake geradezu komische Weise ihr Leben. Gerade diese Komik ist 

es aber, durch die sich das Remake hinsichtlich des Genres weg von einem Drama mit 

schwarzem Humor hin zu einer makabren Komödie bewegt.   

Hinsichtlich der Musik lässt sich zusammenfassen, dass die Coens Luigi Boccherinis  

„Minuetto“ für die Proben der Gangster aus dem Vorgängerfilm übernommen haben und 

somit dem Original ihre Reverenz erweisen. Neben dieser intrinsischen Musik haben sie die 

neue orchestrale Score erheblich durch Rap- und Gospelmusik erweitert, wodurch die 

moderne Zeit und der Handlungsort in den Südstaaten hervorgehoben werden. Die Verlegung 

der Handlung aus dem nebligen London der 50er Jahre in eine Kleinstadt am Mississippi im 

amerikanischen Süden trägt ebenfalls dazu bei, das Gesamtbild des Films weniger düster und 

ernst, und stattdessen heller und freundlicher zu machen. Bereits im Original war Mrs. 

Wilberforce durchaus keine Unbekannte, die in der Anonymität der Großstadt unterzugehen 

drohte, sondern stach durch ihre Schrulligkeit aus der Masse heraus. Im Gegensatz dazu 

erscheint uns Marva Munson aus dem Remake weitaus normaler und verströmen die typische 

Gelassenheit der Südstaatenbewohner.  

Das Haus der alten Dame ist in beiden Filmen zentraler Handlungsort. Im Original werden 

andere Spielorte nur im Zusammenhang mit dem eigentlichen Raub eingeführt. Das Remake 

wiederum verlegt sogar den eigentlichen Raub in das Haus selbst, welches sich in 
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unmittelbarer Nähe zum Casino befindet, indem die Räuber von hier aus einen Tunnel zum 

Tresorraum graben und somit das Haus zum Tatort machen. Andere Schauplätze werden nur 

bei der kurzen Vorstellung der einzelnen Personen eingeführt.472 Aufgrund der wenigen 

Handlungsorte kann man beide Filme durchaus als eine Art Kammerspiel bezeichnen. Neben 

der Tatsache, dass das Haus der alten Dame im Remake als Tatort herhalten muss, ist die 

Lage des Hauses in beiden Filmen darüber hinaus von zentraler Bedeutung, wenn es um die 

Entsorgung der Leichen geht. Im Original steht das Haus am Ende einer Sackgasse, hinter der 

sich eine Gleistrasse befindet. Von einer Brücke aus können die Gangster ihre toten 

Mitverschwörer einfach auf die vorbeifahrenden Züge entsorgen. Im Remake dagegen 

verläuft direkt hinter dem Haus ein großer Fluss – vermutlich der Mississippi, obwohl er nicht 

explizit benannt wird – auf dem regelmäßig riesige Schleppkähne mit Müll wie Geisterschiffe 

einer ausgestorbenen Zivilisation auf eine bizarr anmutende Müllinsel in der Mitte des Flusses 

zufahren473. Über diesen Transportweg werden die Leichen entsorgt, die hier ebenfalls von 

einer Brücke geworfen werden. Ohnehin begegnen die Coens dem Tod mit wenig Pathos, 

sodass die durch skurrile Todesursachen umgekommenen Gangster mit dem Müllberg eine 

passende, wenn auch wenig erhabene letzte Ruhestätte finden. 

Darüber hinaus gibt es einige kleinere Veränderungen, die teilweise der Anpassung der 

Geschichte an eine neue Zeit dienen. Anstatt eines Geldtransporters planen die Räuber des 

Remakes, ein Kasino auszunehmen474. Casinos sind dem amerikanischen Publikum als Ziel 

eines Raubüberfalls durchaus gut zu vermitteln, hat doch vermutlich fast jeder Zuschauer dort 

schon einmal Geld verloren, sodass die Zuschauersympathie auf der Seite der Räuber steht. 

Auch hinsichtlich der Sprache und der Filmsprache wurde die Geschichte im Remake an die 

neue Zeit angepasst. Drückten sich die Figuren des Originals noch sehr viel gewählter und 

förmlicher aus, ist die Sprache im Remake weitaus moderner, lockerer, teilweise flegelhaft. 

Auch filmsprachlich wirkt das Remake aufgrund moderner Kameraführung, Farbbestimmung, 

Schnitt- und Kameratechnik naturgemäß wesentlich dynamischer und moderner. 

                                                 
472 Darunter sind das Footballstadion, in dem Lump spielt, das Filmset, an dem Pancake arbeitet und der 
Donutladen von „The General“. Diese Szenen sind keine Handlungsorte im eigentlichen Sinn, sondern helfen nur, 
die Charaktere in ihrem Lebenskontext vorzustellen. 
473 Der Fluss – so die augenzwinkernde kulturpessimistische Botschaft der Coens – ist nicht mehr der 
Tummelplatz von Mark Twains jugendlichen Helden, die mit Angel und Pfeife dem Erwachsenwerden zu 
entkommen versuchen, oder der mythologischer Reiseleiter der Literatur, sondern er ist nur noch ein brackiger 
Transportweg. 
474 Dieses befindet sich auf einem Schiff auf dem Fluss, also außerhalb der eigentlichen Staatengrenze, wodurch 
die Coens auf den eigenartigen Zustand anspielen, dass in den USA in den meisten Bundesstaaten Glücksspiel 
zwar verboten ist, gleichzeitig einige dieser Staaten und Glücksspielbetreiber das Verbot umgehen, indem sie ihre 
Casinos auf das Niemandsland eines Flusses verlegen. 
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5.4.1  STRUKTURANALYSE 

 

 

Gliedert man die beiden Filme nun in ihre einzelnen Szenen auf und stellt diese in dem 

Paradigma gegen, ergibt sich folgendes Bild (siehe auch Anhang): 

 

 
 

Bei der Betrachtung dieses Schemas wird zunächst deutlich, dass sich die Filme hinsichtlich 

ihrer Länge unterscheiden, wobei das Remake etwa eine viertel Stunde länger ist. Dass der 

zeitliche Unterschied in dieser Grafik überproportional groß erscheint, ist vor allem der 

Tatsache geschuldet, dass beide Filme sehr kurz sind (das Original 86 Minuten, das Remake 

99 Minuten), sodass die Viertelstunde zusätzlicher Länge verhältnismäßig viel Platz 

einnimmt. Grundsätzlich kann man auch bei diesem Beispiel festhalten, dass nahezu alle 

Szenen des Originals ein Äquivalent im Remake finden und dass auch der gundlegende 

Aufbau der Geschichte keinen einschneidenden Veränderungen unterzogen wurde. Doch 

genau wie bei den anderen Filmpaaren sind es gerade die kleinen Unterschiede, die teilweise 

erhebliche Veränderungen mit sich bringen. 

In der Establishing Phase lernen wir zunächst die alte Dame, ihre Eigenheiten und ihre 

Umgebung kennen: Im Original geht sie zur Polizeiwache, wo sie wegen einer haltlosen 
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Beschuldigung ihrer Nachbarin, sie hätte ein UFO gesehen, von der Polizei 

hinauskomplimentiert wird. Bereits hier hat uns die alte Dame als Protagonistin des Films in 

ihren Bann geschlagen. Kurz nachdem sie zurückkehrt, klopft es an ihrer Tür und wir sehen 

einen angsteinflößenden Schatten, der sich als Prof. Marcus herausstellen wird (Hook). Die 

Eingangssequenz des Remakes ist ganz ähnlich gestaltet, nur dass wir hier zunächst die 

Brücke sehen, von der später die Gangster die Leichen werfen werden. Ein Rabe, der nicht 

nur auf Prof. Dorrs Vorliebe für Poe, sondern auch als ein Vorbote eines schlimmen 

Schicksals gedeutet werden kann, setzt sich auf einem an der Brücke angebrachten 

Wasserspeier nieder. Marva Munson beschwert sich bei dem gemütlichen Sheriff über den 

Gebrauch des Wortes „Nigger“ in der modernen Hip-Hop-Musik und geht anschließend nach 

Hause. Auch hier klopft es und Prof. Dorr steht vor der Tür. Abgesehen davon, dass der von 

Tom Hanks gespielte Dorr insgesamt weniger gefährlich, als viel mehr schrullig wirkt, wird 

diese Szene der ersten Begegnung durch ein Missgeschick aufgelockert, welches  im Original 

erst sehr viel später geschieht: Mrs. Munsons Katze, die die drei Papageien von Mrs. 

Wilberforce ersetzt, entkommt und muss eingefangen werden. Die Andeutung, sie wolle die 

Polizei holen, damit diese die Katze vom Baum hole, lässt Dorr sofort aktiv werden, wodurch 

dem Zuschauer bewußt wird, dass mit ihm etwas nicht stimmt (Hook). 

Die alte Dame zeigt dem Professor im folgenden sein Zimmer und dieser bittet sie, 

gelegentlich mit ein paar Freunden musizieren zu dürfen, worauf die alte Dame gern 

zustimmt. Im Remake fragt Dorr zudem, ob sie ihm einen Proberaum zur Verfügung stellen 

könne, etwa einen Keller, und er kann seine Begeisterung kaum verbergen, als die alte Dame 

ihm diesen zeigt. Bereits hier deutet sich einer der wichtigsten Unterschiede zwischen den 

beiden Filmen an: Im Original dient das Haus der alten Dame lediglich als Zufluchtsort für 

die Planung des Coups und die Aufteilung der Beute, während der eigentliche Bruch 

anderswo stattfindet. Im Remake dagegen ist das Haus sowohl Planungs- als auch Tatort.  

Bis es aber zu dem Raub kommt, fließt im Remake noch eine Menge Wasser den Mississippi 

hinunter: Die Coens nutzen den Rest des ersten Akts im wesentlichen dafür, die einzelnen 

Charaktere vorzustellen, indem sie diese in ihrer gewohnten Arbeitsumgebung zeigen.475 

Diese Szenen finden als einzige keine Entsprechung im Original und sollen dazu beitragen, 

die Figuren ein wenig besser kennenzulernen. Da die Figuren dabei als eher ungeschickt statt 

unheimlich gezeigt werden, tragen diese Szenen dazu bei, sich als Zuschauer verstärkt auf die 

Seite der Gangster zu schlagen. Darüber hinaus unterbricht das Remake hier – wie auch an 

                                                 
475 Wir sehen McSam als Angestellten des Casinos, Pancake am Set eines Film, wo er die Explosionseffekte 
betreut, den Footballspieler Lump während eines Spiels und „The General“, wie er einen Überfall auf seinen 
Donutladen vereitelt. 
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verschiedenen anderen Stellen – die Geschichte mit Szenen, die die alte Dame beim Besuch 

von Gospelgottesdiensten zeigen. Als nächstes lädt der Professor seine „Hausmusiker“ zu 

einer ersten Probe ein und stellt sie bei dieser Gelegenheit auch der alten Dame vor. Hinter 

der Probe verbirgt sich freilich die Planung des Coups, während das „Minuetto“ von der Platte 

spielt. Interessant ist an dieser Szene vor allem die Tatsache, dass sie im Remake bereits den 

ersten Plotpoint darstellt, während sie im Original lediglich ein Inciting Incident im ersten Akt 

ist, der von weiteren Vorbereitungen (u.a. das Ausspionieren des Geldtransports) flankiert 

wird. Demgegenüber steht der Plot Point des Originals, in dem bereits der eigentliche Raub 

stattfindet: Die Gangster rauben einen Geldtransporter aus und lassen den Koffer mit der 

Beute von der unwissenden Mrs. Wilberforce abholen, die unbehelligt durch die bereits 

errichteten Polizeisperren gelangt. Bereits hier wird deutlich, dass der Schwerpunkt der 

beiden Filme unterschiedlich gesetzt ist. Während das Remake den eigentlichen Coup zu 

seinem Hauptthema macht, ist dieser im Original lediglich das auslösende Moment für spätere 

Schrecksekunden und die spätere Dezimierung der Bande. Das Remake hingegen gibt mit 

dem Plot Point I lediglich den Startschuss und zeigt in der sich anschließenden ersten Hälfte 

des zweiten Akts, wie sich die Gangster an ihr kriminelles Werk machen: Die Grabungen 

beginnen, werden aber immer wieder durch Streits und Missgeschicke sowie – genau wie im 

Original – durch die alte Dame unterbrochen. In diesen Schreckmomenten stagniert die 

Handlung, wirft die Bande zurück oder durchschaut Mrs. Munson beinahe alles, was diese 

Szenen zu Bang Points macht. Für diese Szenen gibt es im Original keine Entsprechung, doch 

müssen die Gangster auch hier um das Gelingen ihres Coups fürchten: Nachdem Mrs. 

Wilberforce im Plot Point I den Koffer mit dem Geld abgeholt und durch die Polizeisperren 

geschleust hat, kehrt sie erst unvermittelt zum Bahnhof zurück, weil sie dort ihren Schirm 

vergessen hat, und beginnt später einen Streit mit einem Gemüsehändler, der von der Polizei 

geschlichtet werden muss. Den vorläufigen Höhepunkt stellt eine Szene dar, in der sich der 

Geldkoffer herrenlos direkt vor der Tür des Polizeireviers befindet, wo die Gangster nicht an 

diesen herankommen, ohne einen Verdacht auf sich zu lenken. Schließlich werden der Koffer 

und Mrs. Wilberforce von der Polizei selbst nach Hause gebracht. Jetzt, da sich das Geld in 

ihrem Besitz befindet, ziehen die Gangster schleunigst aus Mrs. Wilberforces Haus aus, wobei 

einem der Räuber ein Missgeschick passiert und die Beute auf der Straße landet. Da die alte 

Dame dies beobachtet, können die Räuber nicht ohne weiteres fliehen und kehren in das Haus 

zurück, um es Mrs. Wilberforce zu erklären. Diese Szene, in der es der alten Dame zum ersten 

Mal dämmert, was passiert ist, bildet den Mid Point des Originals: Sie versteht jetzt, dass sie 

Räubern ein Quartier gegeben hat und sich womöglich selbst strafbar gemacht hat.  
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Im Remake kommt Marva Munson erst sehr viel später zu dieser Erkenntnis. Und auch bis 

zur Entdeckung der Tat ist es im Remake noch ein langer Weg. Den Mid Point bildet hier die 

Szene, in der die alte Dame gerade einen Gospelgottesdienst besucht und vollkommen arglos 

gegenüber den Geschehnissen in ihrem Haus ist. Dort ist den Gangstern mittlerweile der 

Durchbruch zum Tresorraum des Casinos gelungen. Sie schaffen das Geld durch den Tunnel 

fort und stoßen bereits auf ihren Coup an. Damit repräsentiert auch hier der Mid Point die 

Quintessenz des Films, nämlich dass die gottesfürchtige alte Dame keinerlei Ahnung hat, dass 

ihr Haus für einen Einbruch mißbraucht wird.  

Im Gegensatz zum Original, wo die Entdeckung des Geldes durch die alte Dame das Ende der 

ersten Hälfte des zweiten Akts markiert und den Mid Point vorbereitet, bildet diese Szene im 

Remake den Auftakt für die zweite Hälfte des zweiten Akts: Um den Tunnel zu verschließen, 

beschließt die Bande um Prof. Dorr, ihn zu sprengen. Munson hört die Detonation und wird 

Zeuge, wie das Geld in ihrem Keller herumwirbelt. Auch die Gangster des Remakes haben 

Glück, denn genau wie im Original klingeln die Teegäste an der Tür, wodurch die alte Dame 

vorerst keine Zeit hat, die Sache zu klären. Ab hier nähert sich das Remake wieder an das 

Original an: Während der restlichen Szenen der zweiten Hälfte des zweiten Akts werden die 

Gangster, vor allem der Professor, dazu verdonnert, die Gäste zu unterhalten, und es folgt eine 

Diskussion, in der die Gangster die alte Dame zu überzeugen versuchen, dass in Wirklichkeit 

kein großer Schaden entstanden ist, weil die Bank bzw. das Kasino versichert sind. Die 

Weigerung der alten Dame, dies hinzunehmen führt direkt zum Plot Point II: Die Gangster 

beschließen, die alte Dame umzubringen. Im Laufe des gesamten dritten Akts werden die 

Gangster einer nach dem anderen daran scheitern, die alte Dame zu töten, und dabei selbst 

umkommen. Damit ist der dritte Akt in seiner Struktur bei beiden Filmen ähnlich, jedoch 

führen kleine Unterschiede in der Reihenfolge und Todesart dazu, dass es auch hier zu einer 

unterschiedlichen Wahrnehmung durch den Zuschauer kommt: Im Original soll sich zuerst 

der Major an der mörderischen Tat versuchen, der ist jedoch zu feige und flüchtet lieber. Als 

seine Flucht bemerkt wird, verfolgen die anderen Räuber ihn und stoßen ihn vom Dach. Als 

nächstes soll Mr. Robinson den Mord übernehmen, jedoch entdeckt er den Schlüssel bei der 

alten Dame, mit dem er die Truhe öffnen kann, in die sie die Beute eingeschlossen hat, und er 

beschließt, die anderen um ihren Anteil zu betrügen. Als diese den Betrug entdecken, 

erschlägt Lawson den Dieb. Ähnlich – obgleich in der Reihenfolge der Personen getauscht – 

verläuft die Handlung im Remake: Hier ist es Pancake, der dem Major nachgebildet ist, der 

mit der Beute fliehen will und nicht der Mr. Robinson nachgebildete McSam. Letzterer wird 

im Remake zuerst auserkoren, den Mord zu begehen, bringt es aber aufgrund eines 
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Kindheitstraumas nicht übers Herz und wird in einem anschließenden Gerangel aus Versehen 

von Pancake erschossen. Pancake wiederum wird wegen seines Versuchs, die Bande zu 

hintergehen vom General getötet. Damit ist die Personenreihenfolge im Remake ein erstes 

Mal vertauscht, was allerdings durchaus nachvollziehbar ist: Pancake war bereits vorher 

durch Habgier aufgefallen, zum Beispiel als er einen höheren Anteil an der Beute fordert, weil 

er bei einer seiner eigenen Explosionen einen Finger verloren hat. McSam dagegen passt eher 

in das Bild eines Muttersöhnchens, das zwar prahlt, aber unfähig ist zu handeln, wenn es 

darauf ankommt.476 Der General ist im Remake der nächste: Er will sie im Schlaf erwürgen, 

verschluckt sich diesmal jedoch bei seinem bisher stets gelungenen Trick, seine Zigarette im 

Mund zu verstecken, und stürzt die Treppe hinunter und verletzt sich tödlich. Während der 

General im Remake also ohne fremden Einfluss umkommt, wird Lawson im Original als 

nächstes umgebracht, weil er sich den übrigen Gangstern in den Weg stellt: Der 

grobschlächtige Lawson hat Bedenken, die alte Dame umzubringen und hat Robinson nicht 

zuletzt deswegen getötet, weil er dachte, dieser hätte Mrs. Wilberforce bereits umgebracht. 

Mit vorgehaltener Pistole fordert er die übrig gebliebenen Gangster, Mr. Harvey und den 

Professor, auf, die alte Dame in Ruhe zu lassen. Mr. Harvey gelingt es jedoch, ihn zu 

überwältigen. Es bleiben im Original zum Schluss nur noch der kaltblütige Mr. Harvey und 

der Professor übrig. In einem erbitterten Gefecht stürzt zunächst Mr. Harvey ab, bevor Prof. 

Marcus von einem Zugsignal erschlagen wird und – genau wie alle anderen vor ihm – auf 

einen vorbeifahrenden Zug stürzt. Der Professor des Remakes muss mit dem noch übrigen 

Lump keinen Kampf ausfechten, obwohl auch dieser sich – genau wie sein Gegenstück Mr. 

Lawson im Original – weigert, die alte Dame umzubringen, sondern ihm kommt das 

Schicksal, bzw. Lumps Missgeschick, zu Hilfe: Auch Lump bedroht den Professor mit einer 

Pistole, jedoch versagt ihm diese zunächst den Dienst und er erschießt sich aus Versehen 

selbst. Doch der Film hält für den Professor das selbe Schicksal bereit, wie für alle anderen 

Gangster beider Filme: Anstatt eines Zugsignals ist es hier der Kopf des Wasserspeiers, den 

wir am Beginn des Films am Brückenpfeiler gesehen haben, der von einem Raben losgetreten 

wird und Dorr tödlich am Kopf trifft, worauf dieser auf einen der Müllkähne fällt und 

langsam auf dem Fluss dahingleitet. Damit schließt sich der am Anfang des Films begonnene 

Kreis. Die Tode sind im Remake also weniger auf die Gier und den Hass der einzelnen 

Bandenmitglieder zurückzuführen, sondern es sind vielmehr Unfälle, die das Leben der fünf 

Räuber kosten, während diese es fast alle vermeiden wollen, die alte Dame zu töten. Dadurch 

                                                 
476 Dass im Remake ausgerechnet McSam als erster umkommt, spielt zudem mit dem Klischee aus Horror- und 
Actionfilmen, demzufolge der Schwarze immer zuerst stirbt. Vgl. Salis, Christian Georg: Das Böse steht noch 
einmal auf... und andere Klischees in Hollywood-Filmen, Schüren, Marburg, 2006, S. 65. 
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wirken die Charaktere des Remakes, die ohnehin viel detaillierter, freundlicher und witziger 

gestaltet sind, sehr viel sympathischer als die des Originals. Darüber hinaus erfahren die 

Zuschauer mehr über die Vorgeschichte der Figuren des Remakes, was für zusätzliche 

Empathie sorgt. Neben der Tatsache, dass im Remake mehrfach die Sterbereihenfolge der 

einzelnen Gangster getauscht wurde, unterscheidet sich also auch die Qualität der 

Todesursachen im Remake stark von der des Originals: Im Original ist es ein erbitterter 

Kampf zwischen den Gangstern. Dies betont den dramatischen und tragischen Grundton des 

Originals. Im Remake hingegen sind die meisten Todesfälle Unfälle und nur einer – der 

Verräter und Dieb Pancake – wird absichtlich von einem Gangster getötet. Dadurch wirkt der 

Film insgesamt weniger tragisch, als vielmehr komödienhaft. Dies  führt zu einer 

Veränderung des Genres weg vom Drama, hin zu einer reinen (Tragi-)Komödie. Zudem dient 

die Dezimierung der Gangster dem Remake lediglich als Showdown für den ansonsten eher 

als „heist movie“ angelegten Film, in dessen Mittelpunkt die Planung und Durchführung des 

Raubes steht. Im Original dagegen nimmt der eigentliche Raub nur einen kleinen Teil der 

Handlung ein, während der gesamte Film direkter auf das Finale zuläuft. Entsprechend 

nehmen die Todesfälle im Original auch anteilsmäßig einen größeren Platz ein, während sie 

im Remake trotz der längeren Laufzeit lediglich rund 14 Minuten beanspruchen.  

Beide Filme schließen damit, dass die ehrliche alte Dame der Polizei von den Geschehnissen 

berichtet und erklärt, sie wolle das Geld zurückgeben. Da die Polizisten ihr keinen Glauben 

schenken, lassen sie sich zu der Aussage hinreißen, sie könne das Geld behalten und damit 

machen, was sie wolle. Im Original war es die Ufo-Geschichte vom Beginn des Films, die den 

Polizisten diese Aussage machen lassen, während der Sheriff im Remake vermutlich wegen 

des Kasinoraubes zum ersten Mal in seiner sonst eher beschaulichen Karriere einfach zu viel 

zu tun hat, um sich mit Mrs. Munson zu befassen. Beide alten Damen beschließen, mit dem 

Geld Gutes zu tun, woraufhin Mrs. Wilberforce einem Bettler ein Geldbündel in den Hut legt 

und Mrs. Munson das Geldes der Bob Jones University stiftet.  

In einer letzten Szene des Remakes findet Marva Munsons Katze den abgetrennten Finger von 

Pancake, bringt diesen zur Brücke und wirft ihn auf eines der Schiffe, womit Pancakes Leiche 

und der Raub endgültig auf dem Müllplatz der Geschichte landen.  

Bleibt die Frage nach der Schuld der alten Dame: An ihr scheitern alle Mordversuche, die im 

Gegenteil zum Tod der Attentäter führen. Und doch ist vor allem Mrs. Wilberforce aus dem 

Original nicht ganz unschuldig. Diese von Mohr als „guilessly guilty“ beschriebene 

Verstrickung in die Geschehnisse des Plots lassen die alte Dame selbst zum Teil des Coups 

werden, stärker noch als die Marva Munson des Remakes. Denn während Munson unwissend 
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lediglich ihr Haus vermietet, ihr also keine direkte Beteiligung an dem Verbrechen 

nachgewiesen werden könnte, von dem sie ja auch erst viel später (zweite Hälfte zweiter Akt) 

erfährt, ist Mrs. Wilberforce ein aktiver – wenngleich ahnungsloser – Teil des Plans und 

damit direkt in den eigentlichen Coup verstrickt. Zudem erkennt sie viel eher (erste Hälfte 

zweiter Akt), was gespielt wird. Damit macht sie sich einerseits erpressbarer, stellt aber auch 

eine größere Gefahr für die Räuber dar, was letztlich logischerweise zu den Ereignissen ab 

Plot Point II führt, wo beschlossen wird, die alte Dame aus dem Weg zu räumen477. Mit der 

passiveren alten Dame des Remakes geht eine wichtige Veränderung einher: Wenn Mrs. 

Munson kaum aktiv wird und für die Handlung die meiste Zeit nur eine untergeordnete Rolle 

spielt, dann qualifiziert sie sich kaum als Protagonistin. Entsprechend verlagert sich das 

Gewicht der Geschichte auf die Schultern des Professors, was zudem durch das Casting von 

Tom Hanks unterstützt wird. Im Original waren die von Katie Johnson gespielte alte Dame 

und der Professor, gespielt von dem damals bereits bekannten, aber noch zwei Jahre von 

seinem Durchbruch mit THE BRIDGE ON THE RIVER KWAI entfernten Alec Guiness zwei 

eher gleichwertige Hauptfiguren mit klarer Rollenverteilung von Protagonist (Mrs. 

Wilberforce) und Antagonist (Prof. Marcus). Diese klare Unterscheidung ist nun aufgehoben, 

der Schwerpunkt verschiebt sich auf den (Anti-)Helden Prof. G.H. Dorr, um den die 

Geschichte kreist. 

                                                 
477 Demgegenüber wirkt das Gelingen der Beschwichtigungsversuche im Remake ein wenig unlogisch, wird doch 
die Tatsache, dass sich Marva Munson am Ende doch damit beschwichtigen lässt, dass die Räuber zurück zum 
Glauben finden wollen, lediglich mit ihrer Religiosität erklärt. 
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5.4.2  ZUSAMMENFASSUNG 

 

 

Die Idee des Originals wird ohne größere Veränderungen auf das Remake übertragen: Eine 

Gangsterbande führt einen Raub mit Hilfe einer unwissenden, gutgläubigen alten Dame 

durch, die letztlich als einzige Überlebende und Nutznieser aus dem Streit der Gangster um 

die Beute hervorgeht. Original und Remake unterscheiden sich über weite Strecken der 

Plotstruktur kaum von einander, im Gegenteil, es werden sogar direkte Handlungsstränge 

übernommen und die Coens erweisen dem Original auch in kleinen Details ihre Reverenz, 

etwa indem sie das Musikstück des Originals – Boccherinis „Minuetto“ – in ihr Remake 

übernehmen. Bei dem Film der Coens handelt es sich oberflächlich um ein intrakulturelles 

Remake, da beide Filme jeweils etwa zeitgleich sowohl in den USA als auch in 

Großbritannien erschienen sind, womit auch der lange Zeitraum zwischen beiden Filmen 

erklärt werden kann. Das Remake verlegt dabei den Handlungsort aus dem nebligen London 

der (damals ebenfalls zeitgenössischen) 1950er in eine Kleinstadt der sonnigen und heißen 

Südstaaten der heutigen USA und nutzen diese Zeit- und Ortsverlegung aktuelle Themen 

anzusprechen: Rassismus, das Traditionsbewusstsein und die Modernitätsfeindlichkeit sowie 

der tiefe christliche Glaube der Südstaatler im „Bible Belt“ oder etwa die Doppelmoral 

mancher Bundesstaaten hinsichtlich ihrer Politik gegnüber dem Glücksspiel sind nur einige 

der Themen, die die Coens mit ihrer subtilen aber durchaus bissigen Art behandeln. Mit dem 

Ortswechsel gehen eine Menge kleinerer Veränderungen einher, beispielhaft sei hier nur die 

Verwendung nicht mehr der Eisenbahn, sondern von Schleppkähnen für den Abtransport der 

Leichen genannt. Beide Transportmittel sind einerseits Zeichen der speziellen Situation ihres 

jeweiligen Landes und gleichzeitig Symbol längst vergangener Tage. Das Remake macht die 

Erzählung weniger düster und klaustrophobisch als das Original, welches nahezu 

ausschließlich in dem engen Haus der alten Dame spielte. Diese Tatsache sowie ein insgesamt 

leichterer Erzählstil mit mehr Humor und Slapstick (nichts anderes sind die bizarren 

Todesarten der Gangster) tragen dazu bei, dass sich das Genre während der Readaption des 

Drehbuchs von einer eher dramatischen Tragikomödie hin zu einer Komödie mit schwarzem 

Humor verschiebt.  

Neben diesen von der Struktur des Films unabhängigen Veränderungen gibt es auch eine 

ganze Reihe von Veränderungen, die – zumindest indirekt – auf Veränderungen in der 

Struktur des Films zurückzuführen sind. So stellt das Remake die einzelnen Charaktere der 

Gangsterbande weit ausführlicher vor, als das Original. Durch diese für Remakes durchaus 
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typische Ausweitung der Backstory kommt es nicht zuletzt dazu, dass das Remake ein wenig 

länger ist. Dabei sind die Charaktere denen des Originals äußerst ähnlich, wenn auch teilweise 

Austauschungen ihrer Eigenschaften und Veränderungen in der Reihenfolge ihres Todes 

vorgenommen wurden. Zudem sorgt im Remake eine vielfältigere ethnische Mischung für 

eine breitere Zielgruppenansprache. Abgesehen von diesen zusätzlichen Szenen, die der 

Charakterisierung der Figuren dienen, finden fast alle Szenen des Originals ein Äquivalent im 

Remake, wenn auch teilweise in unterschiedlicher Reihenfolge. Erneut – auch das ist 

durchaus typisch für Remakes – wurden die meisten Veränderungen in der ersten Hälfte des 

zweiten Akts vorgenommen, während der Anfang und der Showdown der Filme 

weitestgehend gleich sind, wodurch es im Fall von THE LADYKILLERS zu einer nicht 

unwesentlichen Umgewichtung der Handlung kommt: Während der eigentliche Raub im 

Original lediglich als Aufhänger für die sich anschließende Dezimierung der Bande fungiert 

und bereits im Plot Point I stattfindet, wird dieser im Remake bis zum Midpoint ausgedehnt. 

Die Todesfälle der Bande, die im Original das zentrale Thema darstellten und entsprechend 

mehr Raum einnahmen, werden im Remake lediglich als Showdown benutzt und nehmen 

entsprechend weniger Platz ein. War also das Original ein Film über die Streitigkeiten einer 

Gangsterbande nach einem Raub, so ist das Remake ein Film über den Raub an sich, also ein 

typisches „heist movie“. 

In direktem Zusammenhang mit dem Coup steht eine weitere Veränderung: War im Original 

die alte Dame ein aktiver, wenn auch unwissender Bestandteil des Plans, so ist die alte Dame 

des Remakes bis spät in den Film vollkommen ahnungslos und unbeteiligt. Um dies 

aufzuwiegen, haben die Coens das Haus der alten Dame nicht nur zum Planungs- sondern 

auch zum Tatort gemacht. Diese Änderung kann aber nicht verhindern, dass die alte Dame 

wenig aktiv, ja geradezu anteilnahmslos und lediglich hinderlich wirkt und sich dadurch die 

Position des Protagonisten verschiebt. Waren im Original die alte Dame und der Professor 

noch ebenbürtige Gegenspieler, so ist die alte Dame im Remake lediglich eine 

Nebendartellerin und die mit Tom Hanks besetzte Figur des Professors der eigentliche Anti-

Held des Films. 
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5.5  HALLOWEEN (USA 1978 / 2007) 

 

 

    
 

Ein Remake des inzwischen als Kultfilm gehandelten HALLOWEEN von John Carpenter zu 

drehen ist beides: Logisch und gleichzeitig vollkommen unverständlich. Logisch ist es, weil 

sich das Horrorgenre aufgrund seines begrenzten Repertoires von Effekten wie kein anderes 

für Remakes eignet. Ein Kultfilm wie HALLOWEEN löst auch bei denjenigen Assoziationen 

aus, die den Film selbst vielleicht nie gesehen haben. Die Maske, die Morde und das Messer 

sind durch ihre immer wiederkehrende Verwendung, auch in anderen Filmen des Genres, zu 

Ikonen geworden. Der Filmtitel ist damit ein sogenanntes „pre-sold property“, welches es 

vermag, durch seine bloße Nennung erneut Zuschauern anzuziehen. Diese Zuschauer sind 

freilich eine neue Generation von Kinogängern: Die Zielgruppe von Horrorfilmen ist im Alter 

zwischen 15 und 25 Jahren. Eben weil diese Zielgruppe so eng abgesteckt ist, lohnt es sich für 

Filmemacher, Klassiker des Horrorgenres bereits nach vergleichsweise kurzer Zeit erneut zu 

drehen. Und tatsächlich ist der Zeitraum zwischen dem Original und dem Remake mit 30 

Jahren für ein intrakulturelles Remake relativ kurz. Die Zielgruppe hat sich innerhalb dieser 

Zeit vollständig umgewälzt, die Zuschauer der Hauptzielgruppe sind alle jünger als das 
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Original478. Gleichzeitig ist die neue Generation von Zuschauern an vollkommen neue Bilder 

gewöhnt und empfindet das Original hinsichtlich seiner Effekte und Bildgestaltung als 

antiquiert, sodass die alte Geschichte in einer neuen Verpackung quasi ein vollkommen neues 

(weil unbekanntes) Produkt darstellt, das aber gleichzeitig den Vorteil hat, bereits im 

kollektiven Gedächtnis verankert zu sein. Ursula Vossen:  
„Auf diese kritischen Halbwertszeiten reagiert das Genre fast zyklisch mit zahlreichen Remakes 

[…], die im Idealfall versuchen einen genuinen Schrecken für ihre Zeit zu erzeugen, im 

schlechtesten und leider häufigsten Fall jedoch rein quantitativ auf mehr Blut und Eingeweide, 

sowie einen höheren Bodycount setzen.“479  

Gerade bei Kultfilmen wie HALLOWEEN besteht bei einer Neuverfilmung naturgemäß die 

Gefahr des Scheiterns. Kühle: „Ein Film, der bereits mit einem hohen Maß an Innovation 

ausgestattet ist, lässt sich zweifelsohne schwerer erneut aufbereiten, als einer der auf den 

ersten Blick schon Verbesserungspotential offenbart.“480 Statt eines sicheren Hits produziert 

man dann einen Flop, der vor allem die Fans des Originals vor den Kopf stößt.  

Das Original von HALLOWEEN weitet die Konventionen des mit PSYCHO neu begründeten 

Slasher-Genres aus (etwa indem der Film die Rolle des „final girl“481, also des letzten, in der 

Regel weiblichen Überlebenden, stärkt), und wurde so selbst zu einem Meilenstein des 

Genres, auf dessen Formel sich alle späteren Filme beziehen würden. Seinen Ursprung hat der 

Slasher-Film im Thriller, der wiederum eine formale Kategorie innerhalb des Kriminalgenres 

ist, dessen Handlung auf „kontinuierlich aufrechterhaltene Spannung angelegt ist.“482 Im 

Gegensatz zum klassischen Kriminalfilm, in dessen Handlungsverlauf ein Verbrechen 

geschieht und dessen Fortgang durch eine spannende Schilderung der Aufklärungsarbeit 

gekennzeichnet ist (was auch als „Whodunit“483 bezeichnet wird), wissen wir beim Slasher-

                                                 
478 Obwohl Video und DVD Filme mittlerweile beliebig verfügbar gemacht haben und auch damit die Grundlage 
für einen gewisse Kennerschaft bildeten, ist nur eine kleine Minderheit der Zuschauer so filmaffin, dass der 
Vergleich zwischen dem Original und dem Remake zu einem echten Problem wird: Da die meisten Remakes das 
Genre des Originals beibehalten oder nur leicht alternieren, und die meisten Genres nur eine begrenzte 
Zielgruppe haben, hat sich die Zuschauerschaft bis zum Erscheinen des Remakes bereits mindestens einmal 
vollständig umgewälzt. Bestes Beispiel dafür ist das Horror-Genre, in dem – wie in keinem anderen – kopiert wird: 
Die Kernzielgruppe ist hier eine zeitlich stark eingegrenzte, nämlich zwischen 15 und 25 Jahren. Die Gruppe der 
avisierten Zuschauer umfasst also nur eine Zeitspanne von 10 Jahren. Kaum sind also alle Auswertungskanäle 
von Kino bis Free-TV ausgeschöpft, könnte man direkt eine Neuverfilmung des Stoffes in die Kinos bringen, da 
die ursprüngliche Zielgruppe bereits wieder aus diesem Alter eruasgewachsen ist und einer neuen Generation 
von Horrorfans platz gemacht hat. Meist liegen zwischen dem Original und dem Remake alerdings etwa 30 Jahre, 
sodass man eine Kennerschaft des Originals durch die Zielgruppe weitestgehend ausschließen kann, und sich 
einen Neuadaption des Stoffes hinsichtlich der Anpassung an die Zeit auch wirklich lohnt. 
479 Vossen, Ursula: Filmgenres – Horrorfilm, Reclam, Stuttgart, 2004, S. 15. 
480 Kühle, S. 274. 
481 Clover, Carol: Her Body, Himself – Gender in the Slasher Film, Representations, Nr. 20, 1987, S. 187-228, S. 
204. 
482 Brandt, Ulrich: Krimistandards – Motive, narrative Strategien und Standardsituationen der amerikanischen 
Freitagabend-Krimiserien in der ARD von 1962 bis 1978. Heidelberg, 1995, S.36. 
483 Ibid, S.35. 
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Film jedoch normalerweise, wer der Mörder ist484. Diese als Suspense bezeichnete 

Vorgehensweise geht auf Alfred Hitchcock zurück, der den Zuschauer über alles 

Wissenswerte informierte, anstatt ihn im Dunkeln tappen zu lassen485. Worüber uns aber auch 

Hitchcock stets vorerst im Dunkeln ließ, waren die Motive des Mörders. Aus dem 

„Whodunit“486  wird so ein „Whydunit“. HALLOWEEN übernimmt von seinem erklärten 

Vorbild PSYCHO übrigens nicht nur die Konventionen, Techniken und Themen487, sondern 

ganz konkret auch den Namen von Marion Cranes Liebhaber, nach dem Dr. Sam Loomis 

benannt wurde, und besetzt – in einem Akt von „genetic intertextuality“488 – mit Jamie Lee 

Curtis die Tochter von PSYCHO-Star Janet Leigh als das „final girl“ Laurie Strode.489 

Aufgrund seines enormen Erfolgs,490 stand HALLOWEEN selbst auch Pate für alle 

darauffolgenden Slasher-Filme, bis hin zu den Parodien des Genres innerhalb der SCREAM-

Serie491 und der SCARY MOVIE-Reihe492. Damit stehen Lila Crane aus PSYCHO, 

HALLOWEEN’s Laurie Strode und SCREAM’s Sidney Prescott in einer Tradition von “final 

girls” und „spunky inquirers“493. Zentrales Thema der Slasher-Filme –genauer: des „maniac 

on the loose“-Subgenres – ist das "Umkippen einer vertrauten in eine beängstigende Welt“494:  

“Halloween begins in a small Illinois town in 1963 where Judith Myers is 

brutally murdered by her six-year-old brother, Michael. Fifteen years later 

Michael escapes from the asylum in which he has been held since the killing, 

and makes his way back to his hometown where, on All Hallow E’en, he stalks 

a babysitter, Laurie Strode (Jamie Lee Curtis), and her teenage friends, Annie 

and Lynda. Laurie is the only one to escape Michael’s murderous knife attacks, 

                                                 
484 Eine Ausnahme bilden hier die Neo-Slasher, die im zeitlichen Umfeld de Scream-Serie entstanden und Motive 
des Whodunit mit denen des Slasher kombinieren, indem sie einen Mörder innerhalb einer überschaubaren 
Gruppe agieren lassen, was gegenseitige Verdächtigungen der Gruppenmitglieder (und der Zuschauer) zur Folge 
hat, bis der Mörder am Ende des Films enttarnt und/oder selbst getötet wird. 
485 Charlot, Alain: Die 100 besten Kriminalfilme, München, 1991, S.9. 
486 Anmerkung: engl.: Wer war’s? – Untersuchung eines Falles und Entlarvung des Täters am Ende des Films, 
vgl. Kühle, S. 30. 
487 Etwa indem der Film “returns to the visual dynamic of the famous shower scene and extends it throughout the 
entirety of the new film.” Dika, Vera: Recycled Culture in Contemporary Art and Film – The Use of Nostalgia, 
Cambridge University Press, Cambridge, 2003, S. 208. Doch nicht nur durch die ausschließlich grob umrissenen 
Mordszenen wird das Publikum an Alfred Hitchcocks PSYCHO erinnert. Auch die schnellen Schnitte, die häufige 
Ego-Perspektive in der Kameraführung und die für beide Filme zum Markenzeichen gewordene hektische, 
asymphonische Musik lassen darauf schließen, dass sich Regisseur John Carpenter vom alt ehrwürdigen Meister 
des Horrors inspirieren ließ. 
488 Stam, S. 337. 
489 “$47 million on an estimated budget of $325,000 – that made it the (more) immediate prototype for the slasher 
movies of the late 1970s and early 1980s”, Verevis: Film Remakes, S. 64f. 
490 Ibid, S. 64. 
491 Zum Thema SCREAM-Serie siehe: Westphal, Sascha und Lukas, Christian: Die Scream Trilogie - …und die 
Geschichte des Teen-Hororfilms, Heyne, München, 2000. 
492 Verevis: Film Remakes, S. 64. 
493 Kapsis, Robert E.: Hitchcock: The Making of a Reputation, University of Chicago Press, Chicago, 1992, S. 
196. 
494 Kühle, S. 35. 
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and with the help of Dr Sam Loomis (Donald Pleasence), the psychotic killer is 

stopped, at least for the moment.”495 

Die Tatsache, dass sich das aus dem irischen Katholizismus stammende Halloween-Fest trotz 

Candy, Kürbisköpfen und Kostümen einiges seiner Gruseligkeit erhalten hat, machte sich 

Regisseur John Carpenter zu Nutze, als er im Jahre 1978 gemeinsam mit Debrah Hill seine 

Geschichte um einen Serienkiller, der in einem malerischen Städtchen sein grausames 

Unwesen treibt, an eben diesem Tag geschehen lässt. Niemand hätte gedacht, dass dieser 

ursprünglich als Spukgeschichte um ein Mordhaus begonnene Film, einmal so erfolgreich 

werden würde, dass nicht nur acht Fortsetzungen, sondern auch ein Remake auf der 

Grundlage des ersten Films produziert würden.496  

Das filmische Original, das unter dem schlichten Titel HALLOWEEN in den amerikanischen 

Kinos erschien, zeichnete sich neben vielen Neuheiten vor allem durch seine geniale 

Einfachheit und Blutarmut aus, die man bei allen nachfolgenden Slasher-Filmen vergeblich 

sucht. Die Morde bleiben detaillos, fast statisch. Ohne dabei an Grauen zu verlieren, umspielt 

sie etwas Surreales, da durch diese Technik viel der Fantasie des Zuschauers überlassen ist, 

und die Grausamkeit des unnahbaren Michael Meyers im Ungewissen bleibt. Beispielsweise 

setzt die Eröffnungsszene den Zuschauer einem beklemmenden Zwiespalt aus, in dem er dazu 

gezwungen wird, einen Mord aus Michaels Sicht mitzuerleben, während er sich dabei aber 

gleichzeitig in der ahnungslosen Opferrolle befindet. Durch das zu Schlitzen verengte 

Sichtfeld bleibt der Mord schwer zu erkennen. Der Hook zu Beginn des Films schafft es so, 

sein Publikum zu fesseln ohne es unnötig zu überreizen. Eine der größten Besonderheiten des 

Originals von 1978 ist dabei ein Tabubruch: Mit der Enthüllung des Täters sieht sich der 

ahnungslose Zuschauer mit der Tatsache konfrontiert, dass es sich bei demjenigen, der eben 

noch auf ein wehrloses junges Mädchen einstach, um einen etwa 6-jährigen Jungen handelt. 

Das Remake bringt sich in zweierlei Hinsicht um diesen Schock- und Überraschungsmoment: 

Einerseits ist der Junge in Rob Zombies Version von 2007 mit etwa 10 Jahren um einiges 

älter, und der Film führt uns ausschweifend in seine Vorgeschichte ein, wir sind also weder 

von den Morden, noch von der Tatsache, dass es sich um ein Kind handelt, überrascht. Die 

kindliche Unschuld ist verschwunden und wir kennen bereit Michaels Krankheitsbild, der zu 

Aggressionen neigt und Tiere quält.  

Zudem vollzieht sich bei der erneuten Adaption des Drehbuchs eine Verschiebung des 

Protagonisten von Laurie hin zu Michael Meyers. Diese Verschiebung ist in vielerlei Hinsicht 

problematisch: Einerseits ist da das Problem der Zielgruppe: Das junge Publikum identifiziert 
                                                 
495 Verevis: Film Remakes, S. 64. 
496 Vossen, S. 246. 



 192 

sich leicht mit einer jungen Heldin, die selbst ein Teenager ist, so wie Laurie im Original. 

Wenn die Teenager jedoch an den Rand der Handlung gedrängt werden, ist das Kernpublikum 

im Alter zwischen 15 und 25 gezwungen, einem Kind zu folgen, wozu die Zuschauer 

normalerweise nicht bereits sind, da sie sich hinsichtlich des Alters eher nach oben 

orientieren497. In dieser Hinsicht kann die Alterung von sechs auf etwa zehn Jahre, die 

Michael durchgemacht hat, als Versuch gesehen werden, dem Publikum zumindest ein Stück 

entgegen zu kommen. Erst wenn Michael in der zweiten Hälfte des Films aus der Anstalt 

entkommt, in der er 15 Jahre gefangen gehalten wurde, befindet er sich hinsichtlich des Alters 

innerhalb der Zielgruppe. Hier setzt jedoch eine zweite Schwierigkeit ein, die unabhängig 

vom Alter des Protagonisten auftritt: Durch die Verschiebung der Protagonistenrolle hin zu 

Michael, ist der Zuschauer gezwungen, sich mit einem Serienmörder zu identifizieren. Eine 

solche Art von Einfühlung ist 1978 noch nicht möglich, da Michael Meyers hier nicht als 

vollständige Persönlichkeit gezeichnet wird, sondern einen extrem flachen Charakter, fast 

schon eine leere menschliche Hülle, verkörpert. Zu Beginn des Films sehen wir ihn, durch die 

häufige Verwendung der Ego-Perspektive kaum oder können seine volle Gestalt nur erahnen. 

Sein Gesicht bleibt uns jedoch für die gesamte Dauer des Films ein Rätsel, da er sich nie ohne 

Maske zeigt, die genauso willkürlich gewählt zu sein scheint, wie seine Opfer, denn über die 

Motivation des „schwarzen Mannes“ wird das Publikum ebenfalls im Dunkeln gelassen. 

Michael spricht niemals ein Wort, und wir bekommen keine Auskunft über seine 

Beweggründe. Die einzigen Geräusche, die er von sich gibt, sind bedrohliche Atemzüge, die 

zu einer lautlosen Gefahr werden lassen. Die wohl effektvollste Eigenschaft, die 

Drehbuchautor und Regisseur John Carpenter seinem Killer geben konnte, war die Tatsache, 

dass er weder für seine Opfer noch für den außen stehenden Beobachter greifbar oder zu 

verstehen ist. Das pure Böse, wie Meyers im Laufe des Films mehrfach betitelt wird, bleibt 

selbst in menschlicher Verkleidung übernatürlich. Dies wird durch die enorme körperliche 

Kraft, die Meyers zu eigen ist, komplettiert. Der einzige Einblick, den der Zuschauer in die 

Psyche des Killers erhält, lässt erahnen, dass Meyers in all seinen nachfolgenden Opfern seine 

Schwester Judith wiedererkennt, deren sexuelle Freizügigkeit ihn als sechs Jährigen tief 

traumatisiert hatte.498 

Das Remake versucht, diese bewusst offen gelassene Verständnislücke durch umfassende 

Hintergrundinformationen zu schließen. Wir erleben Michaels traumatische Kindheit und 

seine Zeit in der Nervenheilanstalt mit, wodurch versucht wird, ihn menschlicher und als 

                                                 
497 Greer, S. 14. 
498 Clover, Carol  J.: Men, Women and Chainsaws - Gender in the Modern Horror Film, Princeton University 
Press, Princeton, 1992, S. 14. 
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Opfer seiner Umwelt darzustellen. Dies gelingt jedoch nur bedingt, da Michaels 

Familienmitglieder zu überzeichnet wirken, um glaubwürdig zu sein. Eine weitere Erklärung 

für Meyers Verhalten wird in der Klinik geliefert: Meyers bastelt sich Masken als Schutz und 

kann sich scheinbar nicht an seine grausame Tat erinnern. Damit wird dem Zuschauer der 

Hinweis auf eine psychische Erkrankung und Michael eine Entschuldigung für seine Taten 

gegeben. Beide Ansätze werden im Verlauf des Films dadurch zusammengeführt, dass 

Michael sich später genau für die Maske entscheidet, die der Freund seiner Schwester in jener 

schicksalhaften Nacht trug. Es bleibt jedoch zu bemerken, dass die gegebenen Begründungen 

in ihrer Oberflächlichkeit nicht überzeugen können. Michaels Charakter bleibt flach und die 

notwendige Empathie mit ihm als Protagonisten ist nur schwer möglich, da während der 

Taten von ihm keinerlei Gefühle gezeigt werden. Seine einzige von Mitleid und Gnade 

gelenkte Handlung ist sein Versuch, Laurie am Ende freizulassen, was von den umstehenden 

Polizeibeamten mit Pistolenschüssen beantworten wird und ihn selbst zum Opfer macht. 

Diese erzwungene Identifikation mit dem Mörder, mit dem der Zuschauer schließlich sogar 

Mitleid empfindet, weil er selbst zum Opfer wird, ist moralisch äußerst fragwürdig und macht 

den Film zu einem zweifelhaften Vergnügen. Denn das Horrorgenre ist ein moralisches 

Genre: Hinter all dem Gemetzel, den herausfallenden Eingeweiden, den abgeschlagenen 

Köpfen, offenbart sich oftmals ein geradezu spießiges Gesellschaftsbild: Wer sexuell 

enthaltsam lebt, keine Drogen nimmt und Gott fürchtet, hat die besten Chancen zu überleben. 

Rob Zombies Film ist zwar zusammengeflickt aus Anspielungen auf Klassiker des Genres – 

für ihre Essenz interessiert er sich jedoch nicht. Sein Film ist amoralisch und zelebriert 

Gewalt und Sadismus, die gesellschaftskritische Metaebene des Originals bleibt auf der 

Strecke. Damit unterscheiden sich die Filme grundlegend in ihrer Botschaft: Das Original 

wollte uns vermitteln, dass es inmitten unserer Gesellschaft das Böse gibt, auch wenn wir es 

nicht wahrhaben wollen. Das Remake hingegen versucht eine Erklärung für das Böse zu 

finden, scheitert aber daran, es zu erklären und es dem Zuschauer zu vermitteln. 

Im Original wird Laurie dem Publikum als intelligente, nachdenkliche junge Frau vorgestellt, 

die sich mit ihrer ruhigen Art von ihren unreif wirkenden Freundinnen abhebt. Da Regisseur 

John Carpenter rund vierzig Minuten zwischen den ersten beiden Morden vergehen lässt, 

bleibt uns als Beobachter genug Zeit, uns in die Figur hineinzuversetzen und die Entwicklung 

ihres Charakters nachzuvollziehen. Ein weiterer Punkt, der sie von den anderen Mädchen 

unterscheidet, ist ihre Jungfräulichkeit, die sie fast schon zwangsläufig zur finalen 

Überlebenden macht, denn „in the slasher films, sexual transgressors of both sexes, are 



 194 

scheduled for early destruction [and] postcoital death.“499 Laurie füllt die ihr zugefallene 

Rolle sehr überzeugend aus. Zunächst scheint sie als passiv agierendes, fliehendes Opfer den 

Weg ihrer Vorgängerinnen zu beschreiten. Auf der Suche nach Hilfe muss sie erleben, wie 

sich die Nachbarschaft taub stellt für ihre Rufe. Laurie scheint hilflos und auf sich allein 

gestellt verloren zu sein. Doch wir erleben sie handlungsfähig, als sie, gefangen in einem 

Kleiderschrank, keine andere Wahl hat als sich zu wehren. Zwei Mal streckt sie ihren 

Verfolger nieder, bevor sie schließlich entkommen kann. Laurie kann darum als rund 

gezeichneter Charakter und als aktiv handelnde, vom Zuschauer in ihren Handlungen 

nachvollziehbare Protagonistin bezeichnet werden, die jedoch im Original nie explizit als 

Michaels Schwester vorgestellt wird.  

Im Remake verkommt das von Carpenter erfolgreich eingeführte “final girl“ zum Dummchen, 

mit dem wir nicht mitfiebern können, weil wir es spät (erst in der zweiten Hälfte des Films) 

und nur oberflächlich kennenlernen. Hier füllt Laurie lediglich eine – wenn auch wichtige – 

Nebenrolle aus. Sie wird wesentlich später in die Handlung eingebunden und unterscheidet 

sich auch im Charakter in wesentlichen Punkten von ihrem Vorbild: Die Laurie des Remakes 

wirkt wesentlich sorgloser, quirliger und insgesamt unreifer. Jedoch wurde das Motiv des 

jungfräulichen Highschool-Mädchens auch bei ihr beibehalten. Dadurch, dass der Zuschauer 

weniger Zeit mit ihr verbringt, wirkt sie in ihrem Tun weniger schlüssig. Zusätzlich dazu 

scheint sie sich auch nicht so energisch zur Wehr zu setzen, wie man es aus dem Original 

kennt. Sie ist Meyers sogar soweit ausgeliefert, dass er sie in sein Elternhaus verschleppen 

kann. Die Rolle von Michaels Antagonisten übernimmt im Remake der Psychiater Dr. 

Loomis, der im Original zwar ebenfalls wichtig war, aber hinter Laurie zurücktrat und ihr die 

Rolle des Gegners von Michael überließ.  

Einer der größten Unterschiede zwischen Original und Remake ist in der Menge und 

Intensität von Gewaltszenen zu finden: War das Original noch von mysteriösem Grauen 

durchzogen, wirken die durch ihre Brutalität auffallenden Mordszenen deplatziert und werten 

die Handlung durch ihre Häufigkeit eher ab. Die Angst wird nicht mehr durch ausgefeilte 

Spannungsbögen, sondern durch reichlich Kunstblut erzeugt, Spannung wird durch Terror 

ersetzt. Die im Vorfeld gezeigte Kindheit Meyers kann in ihrer mit Stereotypen gespickten 

Oberflächlichkeit nicht überzeugen und der Versuch dem seelenlosen Serienkiller ein 

menschliches Antlitz zu geben, zerstört die verstörende Faszination, die noch 1978 vom 

„puren Bösen“ ausging, nahezu vollständig.  

 

                                                 
499 Ibid, S. 33. 
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5.5.1  STRUKTURANALYSE 

 

 

Übersetzt man die beiden Filme in Paradigmen und stellt diese gegenüber, ergibt sich 

folgendes Gesamtbild (für eine größere Version siehe Anhang): 

 

 
 

Auf den ersten Blick fällt die erheblich längere Laufzeit des Remakes auf, welches rund 

zwanzig Minuten länger ist, als das Original. Welche Faktoren zu dieser Laufzeitänderung 

geführt haben und inwiefern sich grundlegende strukturelle Unterschiede ergeben, möchte ich 

im Folgenden erörtern. 

Zunächst einmal möchte ich aber einige grundlegende Anmerkungen zum Original machen. 

Dieses hat zwar heute Kultstatus, dennoch sieht man ihm sein geringes Budget in vielerlei 

Hinsicht durchaus an. Die einfache Titelgestaltung, die äußerst knappe Struktur und 

schnörkellose Erzählung sind sicher nur teilweise dem Gestaltungswillen John Carpenters 

geschuldet – das schmale Budget dürfte seinen Teil zu dieser Sachlichkeit ebenfalls 

beigetragen haben. Doch genau dadurch ist der Film so faszinierend und ein Paradebeispiel 

für Syd Fields Paradigma, denn mit geringen Mitteln musste in wenigen, unaufwendigen 

Szenen die Geschichte erzählt werden. Kein Zierrat lenkt hier von den wesentlichen Szenen 
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ab, wobei diese die Reise des Helden und das Paradigma beispielhaft skizzieren. Die 

spartanische Ausstattung zwang Carpenter also, seine Geschichte kurz und bündig zu 

erzählen, wodurch diese spannend und kurzweilig wird, weil jede Szene zählt. Das Remake 

dagegen, mit einem weitaus üppigeren Budget ausgestattet, erliegt der Versuchung und will 

zeigen was es hat. Ein Plus an Action, Opfern und Hintergrundgeschichten sind das Resultat, 

was jedoch von der eigentlichen Handlung ablenkt. 

Das Original öffnet mit einem einfachen Vorspann und ein Titel verrät uns, dass wir uns im 

Jahr 1963 befinden, bevor der Film die Perspektive einer seiner Figuren einnimmt, die in ein 

Haus geht, eine Maske aufsetzt, ein Messer nimmt und kaltblütig ein Mädchen ersticht. 

Dieses ruft noch den Namen ihres Mörders, Michael, doch das eigentlich schockierende 

kommt erst noch: Zwei Erwachsene nehmen dem Mörder die Maske ab und wir entdecken, 

dass es sich bei dem kaltblütigen Mörder um ein Kind im Alter von circa sechs Jahren 

handelt. Diese Szene, die den Hook des Originals darstellt, schafft es, beim Zuschauer in nur 

sieben Minuten das Blut gefrieren zu lassen, und bricht das Tabu, dass Kinder von Natur aus 

unschuldig sind. Über das Motiv lässt uns der Film im Unklaren. 

Das Remake wartet in seiner Establishing Phase mit einer ganzen Reihe von Szenen auf, die 

kein Äquivalent im Original finden, und macht schließlich den Hook des Originals zu seinem 

Plot Point I. Anstatt das Datum, Halloween, bildlich zu illustrieren, wie es mit dem Kürbis im 

Vorspann des Originals geschah, steigt das Remake mit einem Zitat eines uns bis dahin 

unbekannten Dr. Loomis ein und informiert anhand einer Einblendung über den Ort und die 

Zeit, ohne jedoch ein konkretes Jahr zu benennen. Wir werden Zeuge einer Familie, die mit 

Präkariat freundlich beschrieben ist: Der invalide, alte Stiefvater belästigt die minderjährige 

Tochter seiner Stripperfreundin und beschimpft deren Sohn, Michael, der kurz zuvor noch 

sein Haustier getötet hat. Lediglich ein zu dieser „white trash“-Familie gehöriges Baby wird 

von allen in Ruhe gelassen, obgleich es aufgrund der Streitereien zu schreien beginnt. In der 

Schule wird der Junge von Mitschülern drangsaliert und es kommt zu einer Aussprache 

zwischen Michaels Mutter, dem Schuldirektor und besagtem Dr. Loomis aus dem Vorspann, 

der vor schweren Störungen des Jungen warnt, für die das Töten von unschuldigen Tieren ein 

Indiz sei. Der Vorspann setzt ein und führt geradewegs zu den weiteren Ereignissen des 1. 

Akts, in dem zwei Inciting Incidents folgen: Zunächst lauert Michael dem Mitschüler, der ihn 

geärgert hat, auf und erschlägt ihn. Diese Szene ist insofern ein Inciting Incident, weil er die 

Herabsetzung von Michaels Hemmschwelle von der Tötung von Tieren zum Mord an 

Menschen zeigt. Der zweite Inciting Incident liefert ihm zudem einen Anlass für die 

Ereignisse des Plot Points I: Am Abend, als alle anderen Kinder Süßigkeiten sammeln, wird 
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Michael sich selbst überlassen. Es kommt zu den Ereignissen, die im Original den Hook 

darstellten, hier allerdings in weitaus expliziterer Darstellung und größerem Umfang: Michael 

fesselt und knebelt seinen Stiefvater, setzt dann seine Clownsmaske auf – fast so als schirme 

diese ihn von dem nun folgenden emotional ab – und schneidet ihm die Kehle durch. 

Anschließend erschlägt er den Freund seiner Schwester mit einem Baseballschläger, tauscht 

in einer Art Initiationsritual dessen Horrormaske, die dieser zum Spaß aufgesetzt hatte, gegen 

seine kindliche Clownsmaske und geht in das Zimmer seiner Schwester. Er beginnt sie zu 

streicheln, als diese jedoch bemerkt, dass es sich um Michael handelt, wehrt sie sich dagegen 

und er ersticht sie ebenfalls. Indem er dem Baby, das er als einziges am Leben ließ, ein 

fröhliches Halloween wünscht, geht das Remake in den Zweiten Akt über. Bereits hier 

werden wesentliche Unterschiede deutlich: Ein struktureller Unterschied ist die Tatsache, dass 

die Szene, die im Original lediglich als Hook dient, hier zum Plot Point I aufgebauscht wird, 

was den Fokus des ganzen restlichen Films verschiebt. Inhaltlich werden hier bereits zwei 

Unterschiede offensichtlich: Im Original war die Beziehung zu seiner Schwester rein 

platonisch (er hat sie nicht berührt) und eher von Hass geprägt, während sie im Remake mit 

einem Bedürfnis nach körperlicher Nähe aufgeladen ist. Außerdem gibt es im Original kein 

Baby, welches sich – wie im Remake – später als kleine Schwester von Michael herausstellen 

könnte, nach der dieser sucht. Der zweite inhaltliche Unterschied bis zu diesem Punkt ist 

Michaels Motiv: Im Remake wurde der Zuschauer bereits ausgiebig Zeuge der Seelenqualen 

des kleinen Michael, die die späteren Taten nicht nur zu erklären, sondern zu entschuldigen 

versuchen. Das drängt den Zuschauer in eine unangenehme Position, in der er mit dem 

Mörder sympathisieren muss. Gleichzeitig führt die Psychologisierung von Michaels 

Charakter und Taten dazu, dass sich der Film um einen der vielleicht spannendsten Momente 

der Filmgeschichte bringt: Die Enthüllung des Mörders, der sich als Kind herausstellt. Und 

indem das Remake Michael zur zentralen Figur des Plot Point I macht, macht es diesen auch 

zur zentralen Handlungsfigur, zum Protagonisten.  

Dass dem tatsächlich so ist, zeigt die erste Hälfte des zweiten Akts des Remakes, für dessen 

Szenen – genau wie für die Mehrzahl der Szenen des ersten Akts – sich keine Entsprechung 

im Original finden lässt: Michael befindet sich jetzt in einer Psychiatrischen Anstalt, in der 

ihn Dr. Loomis therapiert und erforschet. Michael erinnert sich nicht an die Morde und 

wundert sich, warum ihn außer seiner Mutter niemand besuchen kommt. Diese erneute 

Psychologisierung trägt wiederum dazu bei, dass die Zuschauer auf Michaels Seite gezogen 

werden, auch wenn Sorge und Mitleid nur mäßig geeignet sind, den Zuschauer an den 

Protagonisten eines Films zu binden. Unter dem Druck – auch der Öffentlichkeit und der 
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Medien – begeht Michaels Mutter Selbstmord, was aber folgenlos für die Handlung bleibt, da 

laut Zwischentitel weitere 15 Jahre vergehen, bis es zu den auf die 2nd-Act-Crisis folgenden 

Ereignissen kommt: Weil ein Entlassungsgesuch erneut abgelehnt wurde und Dr. Loomis ihm 

eröffnet, dass er ihn nicht mehr betreuen wolle (sein Buch über Michael ist fertig und verkauft 

sich prächtig), nutzt Michael eine sich ihm bietende Gelegenheit zur Flucht.  

An der Schwelle zur zweiten Hälfte des zweiten Akts ist die Handlung des Remakes dort 

angekommen, wo das Original bereits unmittelbar nach der Establishing Phase einsetzt. Mit 

nur geringfügigen Änderungen hinsichtlich der Reihenfolge, Aufspaltung und 

Zusammenfassung von Szenen, ist der grundlegende Handlungsverlauf der beiden Filme ab 

diesem Punkt nahezu identisch. Allerdings gibt es einige Unterschiede, die aus den 

verschiedenen Prämissen des Films und der Personenkonstellation hervorgehen. 

Im ersten Inciting Incident des Originals erfahren wir durch Dr. Loomis’ Besuch der Anstalt, 

dass Michael entkommen ist. In einem weiteren Inciting Incident lernen wir den Teenager 

Laurie Strode kennen, die im Auftrag ihres Vaters, ein Immobilienhändler, einen Schlüssel 

zum ehemaligen Haus von Michaels Familie bringen soll. Dort angekommen, beobachtet 

Michael Laurie unbemerkt und sein verfolgender Blick nimmt die kommenden Aktionen des 

Stalkers vorweg. In einem dritten Inciting Incident bestätigt uns Dr. Loomis, was wir bisher 

nur ahnten: Michael ist nach Haddonfield zurückgekehrt. Die Ereignisse, die um die 

Annäherung von Michael an sein Opfer Laurie kreisen, gipfeln im Plot Point I des Originals 

in einer ersten Begegnung der beiden, als Michael Laurie auf ihrem Heimweg bis nach Hause 

verfolgt, dann aber plötzlich verschwunden ist. Im Remake befinden sich diese Szenen im 

direkten Umfeld des Mid Points, in dem Michael unter den alten Dielen seines Hauses sowohl 

das Messer, als auch die Maske aus der Mordnacht hervorholt. Die Botschaft dieser Szene, 

und damit des Remakes lautet: Michael Meyers ist zurück! 

Die Kernbotschaft des Originals ist eine andere: Nachdem in der ersten Hälfte des zweiten 

Akts Laurie mit ihren Freundinnen alles für ihren Abend als Babysitter vorbereitet hat, 

während die Suche nach Michael weitergeht, wird Laurie von dem kleinen Jungen, den sie 

beaufsichtigen soll, gefragt, ob es den Boogieman wirklich gibt. Auf diese Frage, ob also das 

pure Böse tatsächlich existiert, weiß Laurie zunächst keine Antwort und wird später Dr. 

Loomis dieselbe Frage stellen. Ziel des Originals ist die Erkenntnis, dass es Menschen gibt, 

die vollkommen grundlos zutiefst böse sind. Bevor das Original den Midpoint jedoch erreicht, 

gibt es zunächst mehrere Rückschläge (Bang Points) für die Protagonistin Laurie und ihren 

Helfer Dr. Loomis, zum Beispiel als Michael in einer Szene, in der alle Gegner von Michael 

vor einem Geschäft versammelt sind und sich über die Situation unterhalten, während 
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Michael vollkommen unbemerkt an ihnen vorbeifährt. In beiden Filmen ist die Jagd des 

Mörders auf seine Opfer nach dem Mid Point eröffnet, wobei die Verfolgungsszenen, in 

denen Michael Laurie nachschleicht, oder die Erkenntnis, dass Michael den Grabstein seiner 

Mutter gestohlen hat, im Remake von der ersten in die zweite Hälfte des zweiten Akts 

verschoben wurden.  

In der zweiten Hälfte des zweiten Akts betreuen Laurie und eine Freundin jeweils ein Kind, 

während die dritte Freundin ein Date mit ihrem Freund hat. Auch die andere Freundin will 

sich mit einem Jungen treffen, weshalb die Mädchen untereinander in Kontakt stehen und 

schließlich Laurie das Babysitting für beide Kinder übernimmt. Währenddessen zieht Michael 

immer engere Kreise um seine Opfer, mit Laurie als dem Hauptziel seiner Begierde. Mitten in 

der zweiten Hälfte des zweiten Akts kommt es zum ersten Mord an einer von Lauries 

Freundinnen. Von diesem erfährt Laurie erst im Plot Point II: Die zweite Freundin ruft Laurie 

an, um ihr zu sagen, dass sie die andere Freundin nicht finden kann. Während dieses Anrufs 

tötet Michael erst ihren Freund und schließlich sie, wodurch Laurie via Telefon Zeuge des 

Mordes wird und sogar kurz Michael am anderen Ende der Leitung hört. War die Gefahr für 

Laurie bisher eher vage und gefühlt, so ist sie jetzt ganz handfest und nah, was schließlich die 

Ereignisse des Showdowns im dritten Akt auslöst. Diese Ereignisse sind im Remake ganz 

ähnlich konstruiert, mit dem kleinen Unterschied, dass zunächst das promiskuitive Paar, 

welches sich zudem ausgerechnet das Haus der Meyers als Liebesnest ausgesucht hat, 

umkommt, und dass Michael darüber hinaus die Eltern von Laurie tötet, die nur im Remake 

vorkommen und sich schließlich als Adoptiveltern herausstellen, die Laurie – das Baby der 

Meyers – nach den Ereignissen der Halloweennacht vor rund 16 Jahren bei sich 

aufgenommen haben.  

Entsprach im Original die Entdeckung der Morde durch Laurie dem Plot Point II, so ist es – 

aufgrund der verschobenen Protagonistenkonstellation – Michaels erster Angriff auf den 

unmittelbaren Freundeskreis von Laurie, der den zweiten Plot Point darstellt. Die Ermordung 

von Lauries Eltern kann kein Plot Point sein, weil die Zuschauer ja noch nicht wissen, dass es 

sich dabei um ihre Adoptiveltern handelt, es sich also scheinbar um Kollateralschäden 

handelt, an die wir im Laufe des blutigen Films mit seiner hohen Zahl an Morden (v.a. 

während der Flucht aus der Klinik in der Kinofassung) bereits gewöhnt sind. Während des 

Showdowns beschwört Dr. Loomis den Sheriff, dass es sich bei Michael um das 

personifizierte Böse handelt und er unbedingt gefunden werden muss. Während sie nach ihm 

suchen, entdeckt Laurie ihre ermordeten Freundinnen und wird erstmals von Michael 

angegriffen. Im Remake schafft es Michael sogar, Laurie zu überwältigen und sie in sein 
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Haus zu verschleppen. Es ist in beiden Filmen schließlich Dr. Loomis, der Michael zunächst 

zur Strecke bringt. Und doch könnte der Ausgang der beiden Filme unterschiedlicher nicht 

sein: Zwar bejaht Dr. Loomis in beiden Filmen die erneute Frage nach der Existenz des 

Boogieman, doch im Original entkommt dieser, während er im Remake final zur Strecke 

gebracht wird. Im Original ist Michaels Leiche nach einem Sturz vom Haus plötzlich 

verschwunden. Während wir unter dem Geräusch von Michaels schwerem Atem erneut durch 

die Schauplätze des Showdowns geführt werden, erkennen wir, dass das Böse nicht 

auslöschbar ist. Im Remake dagegen konzentriert sich der Showdown – wie auch der gesamte 

Film – stärker auf Michael. Nachdem er Laurie in sein Haus verschleppt hat, zeigt ihr ein Bild 

von sich selbst und ihr als Baby, womit er sich als ihren Bruder zu erkennen gibt. Er geht 

sogar soweit, seine Maske und damit seinen emotionalen Schutzschild abzulegen. Doch 

Laurie versteht dies nicht und attackiert Michael, wodurch dieser erneut zum Opfer wird und 

sich Laurie selbst schuldig macht. Endgültig zum Opfer erklärt der Film Michael in seinem 

Finale: Nachdem Dr. Loomis ihn bereits niedergestreckt hatte, schafft es Michael, sich noch 

einmal aufzurappeln und Laurie als Geisel zu nehmen. Dr. Loomis kann ihn überreden, sie 

freizulassen und sein Messer wegzuwerfen, woraufhin die Polizei das Feuer auf den jetzt 

unbewaffneten Michael eröffnet. Damit macht der Film Michael nicht nur zum Opfer seiner 

Umwelt, seines zerrütteten Elternhauses und der Therapie eines geltungssüchtigen 

Therapeuten, sondern letztlich sogar zu einem Opfer von Polizeigewalt, wodurch der Film 

seine Zuschauer mit einer zweifelhaften Botschaft aus dem Kinosaal entlässt. 

Hatte das Original den Ausgang und den Verbleib Michaels noch für mögliche Fortsetzungen 

offen gelassen, schließt das Remake die Handlung mit dem nun endgültigen Tod Michaels ab 

(wir sehen seine Leiche auf dem Boden liegen, während Voice-overs seiner Stimme aus den 

Therapiesitzungen abgespielt werden), der es schwer machen dürfte, einen halbwegs 

nachvollziehbaren Grund für eine Wiederkehr zu erfinden500. Ein weiterer wichtiger 

Unterschied zwischen Original und Remake ist die Abschaffung des Final Girls. Hatte es das 

Genre seit HALLOWEEN verlangt, dass allein das unschuldige Mädchen am Ende überlebt, 

so bricht das Remake mit dieser Erfindung Carpenters, indem es auch die Tochter des Sheriffs 

am Leben lässt.  

 

                                                 
500 Tatsächlich kommt noch in diesem Jahr mit HALLOWEEN 2 ein Neuverfilmung auch des Nachfolgerfilms des 
Originals in die Kinos, erneut unter der Regie von Rob Zombie und mit derselben Besetzung von Scout Taylor 
Compton als Laurie Strode sowie Malcolm McDowell als Dr. Loomis. Der abermals junge Michael Meyers wird mit 
Chase Wright Vanek genau wie einige Nebenrollen jedoch neu besetzt. Ob es sich bei diesem Film um ein echtes 
Remake des ursprünglichen Sequels handelt, lässt sich aufgrund der bisher nicht vollständigen Credits jedoch 
noch nicht sicher bestimmen, da diese nur Rob Zombie als Autor des Drehbuchs anführen, was eher eine 
Neuerfindung der weiteren Ereignisse, als ein tatsächliches Remake nahelegt. 
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5.5.2   ZUSAMMENFASSUNG 

 

 

Zwar übernimmt der Regisseur des Remakes, Rob Zombie, die wesentlichen Konventionen 

eines Slasherfilms, wie etwa das Messer, die Maske, die unwissenden und irrational 

reagierenden Opfer oder das „final girl“, doch bei genauer Betrachtung finden sich zahlreiche 

Unterschiede, die das Original und das Remake wie zwei Filme erscheinen lassen, die außer 

dem Titel nichts gemeinsam haben.  

Die schnörkellose Erzählung, die das Original so spannend und zu einem sofortigen Klassiker 

machte, wurde durch die Hintergrundgeschichte des Mörders sowie durch zahlreiche 

Actionszenen aufgeblasen, was zu einer verlängerten Laufzeit von etwa 20 Minuten führt. 

Zwar erzählt das Remake im Grunde dieselbe Geschichte mit derselben grundlegenden 

Personenkonstellation wie das Original, aber zunächst erzählt es eine vollkommen andere, 

nämlich die Geschichte des Mörders selbst. Das schlägt sich unmittelbar in einer stark 

veränderten Struktur nieder: Zwar finden fast alle Szenen des Originals eine Entsprechung im 

Remake, doch ist der eigentlichen Geschichte des Originals die Geschichte von Michaels 

Kindheit vorgestellt, die den gesamten ersten Akt sowie die erste Hälfte des zweiten Akts 

einnimmt. Erst danach – ab der Mitte des Films – kommt das Remake auf die Geschichte des 

Originals zurück.  

Diese Veränderung hat zwei wesentliche Folgen. Einerseits führt es zu einer Verschiebung 

der Protagonistenrolle: Weil das Remake zunächst die Lebensgeschichte von Michael erzählt 

und diesen dabei zuerst und über die erste Hälfte des Films sehr intensiv einführt, ist es nicht 

mehr das „final girl“ Laurie, die als Protagonistin ihren Antagonisten Michael Meyers 

bekämpft, wobei ihr die Mentorenfigur des Dr. Loomis hilft, sondern im Remake ist Michael 

der unbestrittene Held – wenn auch ein Antiheld – der Geschichte, dessen Antagonist Dr. 

Loomis ist. Hier ist es nicht mehr das Final Girl, das sich mit ihrem Versprechen an ihren 

hilflosen Schützling Tommy gegenüber dem Publikum nun deutlich als solches zu erkennen 

gibt501, das als glücklicher Sieger aus dem Showdown hervorgeht, sondern es wird zum Opfer 

degradiert, und ist genaugenommen gar kein „final girl“ mehr, da es weitere Überlebende 

gibt.  

Andererseits erhält der Film damit eine vollkommen andere Prämisse: Während es die 

Grundidee des Originals war, dass sich das reine Böse unerkannt auch in der eigenen 

Nachbarschaft herumtreiben könnte, versucht das Remake, die Tiefen eines kranken 

                                                 
501 Ibid, S. 35. 
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Verstandes zu ergründen. War das Original der Prototyp des „Whydunit“, das sich von den 

bis dahin gängigen Whodunit-Detektivgeschichten abzugrenzen versuchte, so bekommen wir 

im Remake das „Warum?“ haarklein erklärt. Der Mythos vom „Pure Evil“ geht im Geplapper 

einer permanenten Psychlogisierung unter. Wenn man als Zuschauer alles erklärt bekommt, 

kann auch der einzige Twist am Ende des Remakes, als sich Laurie als Michaels Schwester 

herausstellt, die unspannende Handlung nicht mehr retten.  

Die Psychologisierung in Kombination mit dem höheren Alter von Michael zu Beginn des 

Films mindern den Tabubruch, ein Kind als Mörder zu zeigen, und stehen gleichzeitig als 

Entschuldigung für die Morde im Raum. Wenn die Zuschauer zudem genötigt sind, den 

Mörder als ihren Protagonisten anzunehmen und Empathie (nicht Sympathie!) für ihn zu 

entwickeln, lässt dies den Film zu einem moralisch zweifelhaften Vergnügen werden. Die 

diskreditierende Darstellung von Michaels Antagonist Dr. Loomis als profitgieriger 

Seelenklempner, anstatt als moralisch überlegenen Helden, tut ihr übriges. Und wenn der neue 

Held Michael am Ende des Films zudem ein Opfer seiner Umwelt und letztlich von 

Polizeigewalt geworden ist, schließt der Film die Geschichte endgültig ab, wodurch er das 

Bild eines puren und unbesiegbaren Bösen konterkariert und Michael endgültig zum Opfer 

verklärt. Dadurch bleibt vom affirmativen Charakter des Originals (und vieler anderer 

Horrorfilme), in denen ein klassisches, christliches Gesellschaftsbild propagiert wird, nichts 

übrig und das Remake wirkt eher wie eine Diffamierung der niedrigen Gesellschaftsschicht 

des dargestellten „white trash“-Milieus, welches das bürgerliche Umfeld des Originals ersetzt.  

Ganz nebenbei verliert das Remake durch die Vorhersehbarkeit und Ankündigungen zudem 

einen der großartigsten Schockmomente der Filmgeschichte, wenn sich der Mörder aus der 

Anfangssequenz als Kind herausstellt. Dem kann auch das Mehr an Brutalität nicht 

entgegenwirken, welches sich durch das gesamte Remake zieht. Die Neuverfilmung ist in 

seiner Darstellung der Morde, die weitaus zahlreicher sind, bedeutend expliziter. Dabei darf 

es verwundern, dass das Original von 1978 noch als P18 eingestuft wurde, während das 

Remake mit einer Altersfreigabe ab 16 davonkam. Das Mehr an Blut, Action und 

Hintergrundgeschichte ist es auch, was die Länge des Remakes gegenüber dem Original um 

rund 20 Minuten anschwellen ließ502.  

                                                 
502 Hinzu kommen neue Szenen, in denen Medien und deren Berichterstattung gezeigt wurden. Solche 
Medienberichte sind beispielsweise auch in DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND und THE DEPARTED 
zu beobachten gewesen, aufgrund ihrer Kürze und ihrer Einbindung in den Verlauf der Geschichte kann man 
aber davon ausgehen, dass es sich dabei weniger um eine Kritik an den Medien, sondern vielmehr um ein 
Werkzeug handelt, anhand dessen man Sachverhalten mehr oder weniger geschickt in die Filmhandlung 
einbetten kann, ohne dass Filmfiguren das Offensichtliche kommentieren oder ihre Gedanken laut aussprechen 
(sogenannte „talking heads“). 
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Mit den strukturellen und inhaltlichen Veränderungen geht auch eine Veränderung des Genres 

einher: Beim Original handelte es sich um das Genre des „stalk & slash“, was ein Subgenre 

des Horrorgenres darstellt. Genauer ist es ein sogenannter „maniac on the loose“-Film. Doch 

diese Bezeichnung traut man sich angesichts der Psychologisierung und der Zeichnung eines 

Krankheitsbildes im Falle des Remakes gar nicht zu benutzen. Und indem das Remake 

intelligente Suspense durch explizite Action ersetzt, kann man den Film eher in das Subgenre 

des Splatterfilms einordnen. Im Original verfolgte der Zuschauer das nervenaufreibende 

Versteckspiel zwischen Meyers und seinen Opfern, was durch den ständigen Aufbau von 

Spannungsbögen, die kurz darauf abrupt abgebrochen werden, gekennzeichnet ist. John 

Carpenters Horrorszenario erzeugt sein Grauen nicht vorrangig durch das Zeigen von Gefahr, 

sondern viel mehr durch die reine Suggestion solcher Elemente. Das Publikum besitzt dabei 

delikates Halbwissen. Zwar sehen wir mehr als die Heldin, jedoch sind wir gleichfalls 

ahnungslos über den Mörder und sein Motiv, was uns wiederum in ratloser Schwäche zurück 

lässt. Durch diese geschickte Technik, erlebt der Zuschauer nicht nur dauerhaft und anhaltend 

Spannung, sondern fühlt sich auch immer mehr in Laurie als Protagonistin ein. Im Remake 

dagegen mordet Michael wahllos und mit überzogener Gewalt.  

Auch wenn die Gründe für eine Readaption des Drehbuchs mit einer neuen Zielgruppe und 

dem hohen Bekanntheitsgrad und Erfolg des Originals auf der Hand lagen, so sind beide 

Filme hinsichtlich ihrer Machart, Struktur und ihres Inhalts gefühlt und tatsächlich doch so 

unterschiedlich, dass man sehr genau hinschauen muss, um die Ähnlichkeiten zu erkennen. 
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6.    FAZIT 

 

 

Die erstmalige Kombination aus Remakeforschung und Untersuchung narrativer Muster 

anhand von Strukturanalysen verschiedener Original/Remake-Paare versprach eine Reihe 

interessanter Erkenntnisse für beide Felder und hat in der Tat einige Ergebnisse zu Tage 

gefördert.  

Für die Remakeforschung sind das grundlegende Erkenntnisse über typische Veränderungen 

und Funktionsweisen, die während der Neuadaption eines Drehbuchs Anwendung finden: 

1.) In nahezu allen Remakes wird die Figurenkonstellation verändert, was häufiger als 

zunächst angenommen sogar zu einem Austausch des Protagonisten führt: Allein von den fünf 

hier untersuchten Filmpaaren wurde bei vier ein Perspektivwechsel vollzogen und eine neue 

Hauptfigur gewählt: Sind diese Veränderungen – aufgrund der bereits im Original starken 

Rollen – bei THE LADYKILLERS und THE DEPARTED weniger augenfällig, so sind sie 

umso wichtiger und auffälliger bei HALLOWEEN und DER TAG AN DEM DIE ERDE 

STILL STAND, da hier Protagonist und Antagonist vollständig ausgetauscht wurden. Diese 

Veränderung beeinflusst nicht nur maßgeblich den Verlauf der Handlung, sondern ist im 

speziellen Fall von HALLOWEEN vor allem wegen der vom Film geforderten Identifikation 

mit einem Serienmörder auch moralisch fragwürdig. 

2.) Alle Remakes weisen eine höhere Geschwindigkeit auf: Die gesamte Proportionierung und 

Rhythmik der amerikanischen Remakes unterscheidet sich aufgrund veränderter 

Sehgewohnheiten der Zuschauer von der ihrer Vorläufer. Dabei weisen diese Filme – wie die 

Strukturanalysen gezeigt haben – keine höhere Zahl an zusätzlichen Nebenhandlungen auf, 

sind also nicht komplexer geworden, sondern spalten die Szenen des Originals oftmals 

lediglich auf und verteilen sie über weite Strecken der Handlung, wodurch der Zuschauer ein 

stärkeres Gefühl von Abwechslung vermittelt bekommt. Es ist also nicht so wie Kühle 

behauptet, dass „[z]ugunsten einer leichteren Versteh- und Nachvollziehbarkeit [...] die 

komplexen Montageschemen in den Remake-Fassungen in verständlichere Parallelmontagen 

gewandelt und geglättet [wurden], wodurch ein großer Teil filmischer Raffinesse abhanden 

kam.“503 Die höhere Geschwindigkeit widerspricht dabei scheinbar der dritten wesentlichen 

Veränderung: 

3.) Nahezu alle Remakes sind länger als ihr Original: Bis auf ALFIE überdauern alle hier 

ausgewählten Remakes ihren Vorgänger, im Schnitt um etwa 19 Minuten. Es stellt sich die 

                                                 
503 Kühle, S. 280. 
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Frage, warum – trotz höherer Erzählgeschwindigkeit – die Remakes länger dauern können. 

Zur erhöhten Laufzeit tragen bei:  

a) Spezialeffekte: Vor allem im Science-Fiction-Film, aber auch im Action- und Horror-

Genre wird den Zauberern aus der Effekte-Abteilung der Studios reichlich Zeit eingeräumt. 

Lange Schießereien in THE DEPARTED, blutige Morde in HALLOWEEN und Raumschiffe 

und Zerstörung in DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND tragen zur längeren 

Laufzeit der Remakes bei, während sich die Originale aufgrund geringerer Budgets und 

unausgereifter Technik oftmals mit Andeutungen begnügen mussten. Ob und wie sich diese 

explizite Darstellung auf den Zuschauer auswirkt, dessen Phantasie nicht mehr benötigt wird, 

weil ohnehin alles sichtbar ist, wäre ein interessanter neuer Untersuchungsgegenstand. 

b) Werbung: In der heutigen Zeit der Konglomerate, denen die Studios gehören und die auf 

sicheren Profit ausgelegt sind, wird zunehmend versucht, die Finanzierung von Filmen auf 

mehrere Partner aufzuteilen, damit nicht das Studio allein das Risiko eines möglichen Flops 

tragen muss. Neben Fördermitteln, Filmfonds und Geldgebern außerhalb der Filmindustrie 

sind es in den Film eingebaute Werbebotschaften großer Unternehmen, die Geld in die 

Kassen des Studios spülen, im Film zu sehen sind und entsprechend zusätzliche Zeit 

erfordern. Diese sogenannten Tie-Ins oder Product Placements sind naturgemäß eher in teuren 

und technikaffinen Science-Fiction-Filmen zu finden, als in niedrig budgetierten 

romantischen Komödien. Entsprechend ist DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND 

ein Paradebeispiel.504 Diese Szenen tragen oft nur marginal zum Fortgang der Geschichte, 

dafür hauptsächlich zum Budget und der Länge des Films bei.  

c) Hintergrundgeschichten: Um die Figuren des Films mit ihren Widersprüchen und 

Kontrasten komplexer zu zeichnen und zu zeigen, dass sie ein Entwicklungspotential in sich 

bergen, werden die Charaktere runder gezeichnet. Indem man den Figuren verschiedene 

Dimensionen verleiht, versucht man, sie dem Publikum zugänglicher zu machen: Der Held ist 

nicht nur ein Guter, sondern hat gleichzeitig eine dunkle Seite, und auch der Böse ist nicht nur 

ein Schurke, sondern hat gleichfalls sein Kreuz zu tragen. Naturgemäß ist eine solche 

Darstellung der Figuren sehr zeitaufwendig, muss die Figur doch in Situationen gezeigt 

werden, die die verschiedenen Charaktereigenschaften widerspiegeln. Hintergrundgeschichten 

erleichtern sowohl dem Schauspieler als auch dem Zuschauer die Identifikation mit einer 

                                                 
504 Neben unzähligen (und für den Fortgang des Films nicht immer zielführenden) Fahrten in Autos eines 
asiatischen Herstellers, beobachten wir, wie die Verteidigungsministerin ausführlich auf den neuen Touchscreens 
von Microsoft nach Informationen sucht und sich der Protagonist im Midpoint des Films mit einem Informanten im 
Mittelpunkt der westlichen Zivilisation – einem McDonald’s-Restaurant – trifft. 
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Figur, jedoch kann ein Zuviel an Hintergrund dem Fortgang der Geschichte auch im Weg 

stehen.505  

4.) Ausnahmslos alle Remakes nehmen eine inhaltliche Anpassung des Drehbuchs an die neue 

Zeit und/oder den neuen Handlungsort vor. Diese sind andernorts bereits ausführlich 

beschrieben (siehe Kühle, Oltmann, et al.) und sind auch nicht das zentrale Thema dieser 

Arbeit, weshalb ich hier nur kurz darauf eingehen möchte. Es findet eine Anpassung an den 

jeweiligen Markt, also an die Bedürfnisse der Zuschauer, statt, da die Originale meist „ihre 

Resonanz aus den damals gültigen, heute [...] überholten Zeitströmungen“506 und 

Moralvorstellungen schöpften. Eine unreflektierte Übertragung alter Wertmaßstäbe, Szenerien 

und Stimmungen in die neue Zeit funktioniert nicht. Dabei bleiben Remakes jedoch oftmals 

hinter ihren tatsächlichen Möglichkeiten zurück, reizen also die neu abgesteckten moralischen 

oder rechtlichen Grenzen nicht aus.507 Mit den inhaltlichen Anpassungen einher geht der 

nächste Punkt: 

5.) Während der Neuadaption des Drehbuchs erfahren viele Filme einen Wechsel des Genres: 

Indem sich Szenen, die typisch für ein Genre sind, im Remake häufen oder an exponierte 

Positionen des Plotschemas verschoben werden, findet eine Veränderung des Genres statt. Die 

zahlreicheren und blutigeren Verfolgungsjagden lassen aus dem Horrorthriller 

HALLOWEEN einen Splatter-Action-Film werden. Die Aufwertung des Raubes in THE 

LADYKILLERS zum zentralen Thema des Films macht aus dem Remake anstelle einer 

Tragikomödie einen klassischen Heist-Movie mit tragischem Ausgang. Auch alle anderen 

Filmbeispiele dieser Arbeit weisen ähnliche – wenngleich weniger schwerwiegende – 

Veränderungen des Genres auf.  

Für die Erforschung narrativer Muster brachten die Strukturanalysen ebenfalls eine Reihe 

interessanter Ergebnisse hervor:  

1.) Während der Produktion eines Remakes wird das Drehbuch des Originals meist 

detailgetreu nachgezeichnet, sodass nahezu alle Szenen des Originals eine Entsprechung im 

Remake finden.  

2.) Aufspaltungen und Zusammenfassungen von Szenen sind dabei weniger einflussreich, als 

Weglassungen und Hinzufügungen, da diese Teile des Inhalts nicht nur verschieben, sondern 

vollständig neu hinzufügen oder aus dem filmischen Text entfernen. 

                                                 
505 Oder – wie im Beispiel von HALLOWEEN – zu dem absurden Ergebnis führen, dass der Film versucht, uns 
einen psychopatischen Serienmörder als im Grunde freundlichen Menschen, der lediglich ein Opfer seiner 
Umwelt wurde, zu verkaufen, womit das Remake der Aussage des Originals vollkommen widerspricht. 
506 Rosner, Heiko: Hollywood verfilmt Euro-Hits – Neue Welle der US-Remakes, in: Cinema, 7/93, S. 52. 
507 Beispielhaft sei an dieser Stelle auf DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND verwiesen, wo das Thema 
Kalter Krieg durch Umweltbedenken ersetzt wird und der Film ein neues Frauenbild behandelt. 
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3.) Ebenso einflussreich auf den Verlauf der Handlung und den Inhalt des Films sind 

Verschiebungen von im Original bereits existierenden Szenen auf prominente Punkte (z.B. 

Plot Point) des Plotschemas nach Field und Mohr. Zu beobachten war dies bei der Mehrheit 

der hier untersuchten Remakes. Indem ein Film eine vergleichsweise unwichtige Szene etwa 

aus der Exposition des Originals zu einem Plot Point des Remakes macht, verlagert sich der 

Schwerpunkt des Films, denn er erhöht die Bedeutung dieser Szene für die Geschichte. Wenn 

in ALFIE die Verführung und die daraus resultierende Schwangerschaft einer Freundin aus 

dem 3. Akt des Originals zum Plot Point I verlegt wird, muss der Zuschauer glauben, dies sei 

der Hauptstrang der Erzählung (und ist umso enttäuschter, wenn dieser im Sande verläuft). 

Ebenso verhält es sich mit dem Raub in THE LADYKILLERS, der Landung des Raumschiffs 

in DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND sowie dem ersten Mord in 

HALLOWEEN. Was im Original nur Beiwerk oder für das Verständnis der Geschichte 

notwendige Information war, wird durch diese Verschiebung zur Geschichte selbst.  

4.) Wie bereits im Zusammenhang mit Remakes unter Punkt 5. (siehe oben in diesem Kapitel) 

erläutert, geht mit der Häufung oder Exponierung genretypischer Szenen ein Genrewechsel 

einher, womit das Genre indirekt auch von der Struktur eines Films abhängt.   

5.) Die meisten Veränderungen innerhalb des Paradigmas wurden bei allen untersuchten 

Filmen in der ersten Hälfte des zweiten Akts vorgenommen, während die Akte 1 und 3 sowie 

die zweite Hälfte des zweiten Akts meist nahezu identisch oder mit nur wenigen, 

unwesentlichen Veränderungen übernommen wurden. Die Ursache hierfür sehe ich in einer 

noch unzureichenden Ausdifferenzierung dieses Teils eines Films. Anhand der 

Strukturanalysen offenbart sich, dass Fields Paradigma hier eher undefiniert ist, und auch die 

Beschreibungen dieses Parts von Aristoteles bis Vogler vergleichsweise vage sind, was diesen 

Teil einer Erzählung von jeher problematisch machte. Entsprechend sehen viele Autoren hier 

den Raum und die Zeit, um all die Dinge abzuladen, für die sie im späteren Verlauf der 

Geschichte keinen Platz gefunden haben. Hier in der ersten Hälfte des zweiten Akts finden 

sich Liebesgeschichten, es werden Probleme angesprochen, die niemals gelöst werden, der 

Held wird charakterisiert, ohne dass all dies die Handlung der eigentlichen Geschichte 

voranbringen würde. Dieser Teil ist sicherlich ein Schwachpunkt des Paradigmas, der weiterer 

Erforschung bedarf. Einen wichtigen Schritt hat dabei Mohr bereits unternommen: Er 

erkannte, dass nach dem Plot Point I Szenen folgen, die den Helden zunächst zur sogenannten 

Second-Act Crisis führen, an der der Held am weitestem von seinem Ziel entfernt ist, weshalb 

er gezwungen ist, auf die Veränderung seiner gewohnten Welt zu reagieren, weil er nichts 

mehr zu verlieren hat? Auf diese Second-Act-Crisis folgt ein Wechsel von Szenen der 
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Erkenntnis (neue Informationen werden gewonnen), die sich mit sogenannten Bang Points 

abwechseln, die als retardierende Momente den Helden immer wieder auf den Stand von Plot 

Point I zurückwerfen, bis der Held genügend Informationen erlangt und kombiniert hat, um 

die Lösung für sein Problem zu erkennen. Denn genau das ist das Ziel der ersten Hälfte des 

zweiten Akts: Eine mögliche Lösung für sein Problem zu erkennen, bevor sich der Held im 

Mid Point für den darauffolgenden Kampf mit dem Bösen sammelt. Es wäre also wichtig und 

interessant, die einzelnen Etappen dieser ersten Hälfte des zweiten Akts zu konkretisieren und 

das Paradigma mit weiteren Punkten anzureichern.  

Darüber hinaus hat die Gegenüberstellung der Strukturen von Originalen und deren Remakes 

zwei Dinge geleistet: Einerseits hat sie einmal mehr die Funktionsweise und Universalität des 

Paradigmas untermauert. Andererseits hat sie gezeigt, dass alle Szenen innerhalb des Schemas 

nicht nur unterschiedliche Positionen, sondern auch unterschiedliches Gewicht haben. 

Verschiebt man Szenen innerhalb des Paradigmas von oder auf einen wichtigeren Punkt, 

verliert oder gewinnt diese Szene an Bedeutung für den weiteren Verlauf der Geschichte. 

Damit hat das Paradigma bzw. dessen strukturelle Veränderung direkten Einfluss auf den 

Inhalt und damit einhergehend auch auf das Genre eines Films.  

Darüber hinaus hoffe ich mit meiner Arbeit einen Beitrag zur Diskussion um die Definition 

von Remakes geleistet zu haben: Die erstmalige Typisierung und übersichtliche Anordnung 

aller Formen der Imitation in einem Schema sowie eine praktikable Arbeitsdefinition tragen 

vielleicht dazu bei, dass mit dem Begriff in Zukunft weniger sorglos umgegangen wird.  

Derzeit könnte das Remakeverfahren bald eine erneute Renaissance erfahren: Remakes 

tauchten vermehrt in Phasen wichtiger technischer Umbrüche und wirtschaftlicher Krisen auf. 

Alles spricht also dafür, dass die derzeitigen Finanzkrisen und die einhergehende Verbreitung 

von 3D-Filmen zumindest kurzzeitig eine erhöhte Produktion von Remakes nach sich ziehen 

werden, jedoch bleibt der tatsächliche Umfang abzuwarten. Und noch ein anderer Faktor 

spricht derzeit für eine aufkommende, erhöhte Remakeproduktion: Genau wie die ersten 

Remakes der Pionierzeit des Kinos vor allem dafür genutzt wurden, um verschlissene Filme 

weiterhin anbieten zu können, so könnte der Verfall in den Archiven und der Geldmangel bei 

der Restaurierung vielleicht bald dazu führen, dass beliebte Filmklassiker erneut aufgelegt 

werden, um sie auch weiterhin einem Publikum zugänglich zu machen. So wie Van Sant 

versuchte, PSYCHO für eine neue Generation von Kinozuschauern aufzubereiten, die kaum 

noch Gelegenheit hat, den Film auf der großen Leinwand zu sehen, könnten auch andere 

Filme das Licht der Leinwand erneut erblicken. Doch das Beispiel von PSYCHO hat auch 

gezeigt, dass es gerade bei beliebten Klassikern schwer ist, ein erfolgreiches Remake 
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herzustellen. Zu sehr steht das Original einer vorurteilsfreien Rezeption im Weg und zu wenig 

kann man sich von diesem Entfernen, um die notwendigen Anpassungen an den 

gegenwärtigen Zeitgeist vorzunehmen.   

Ein Resultat fehlender Fantasie waren Remakes jedenfalls nie, auch wenn sie von der 

populärwissenschaftlichen Literatur gelegentlich als solches bezeichnet oder deswegen gleich 

vollständig ignoriert werden.508 Weder einzelne Neuverfilmungen noch das Gesamtphänomen 

Remake sollten generalisierend als minderwertige Kopien geringgeschätzt werden, können 

doch auch Remakes von künstlerischer und handwerklicher Güte sein. Nicht das Label 

Remake an sich ist Indikator für eine mangelnde künstlerische Originalität und filmische 

Qualität, sondern lediglich die Umsetzung. Ein gescheitertes Remake ist nicht zuallererst eine 

schlechte Neuverfilmung, sondern ganz einfach ein schlechter Filme, der dem Zeitgeist 

und/oder technischen Standard seines Erscheinungsjahres nicht entspricht und deswegen beim 

Publikum durchfällt. Wenn die Remakeforschung in den nächsten Jahren weiter 

voranschreitet, werden sicherlich noch zahlreiche Mechanismen und Funktionsweisen von 

Remakes aufgedeckt, die vielleicht auch zu einem höheren Erfolg von Remakes beitragen 

können. Dann wird der nächste Versuch womöglich erfolgreicher, wenn es wieder heißt: Das 

drehen wir gleich noch einmal! 

                                                 
508 Vgl. Kühle, S. 10. 
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7.   QUELLENNACHWEISE 

 

 

Im Folgenden sind die Nachweise aller in dieser Arbeit verwendeten Quellen aufgeführt. 

Neben einer Bibliographie, die alle verwendeten literarischen Werke auflistet, gehört dazu 

auch eine Filmographie, die neben den untersuchten Filmpaaren von Originalen und Remakes 

auch sämtliche anderen in dieser Arbeit genannten Filme mit detaillierten Angaben zu Titel, 

Jahr, Herstellungsland, Regisseur und Autor benennt. Bei unterschiedlichen Titeln von 

Original und Remake sind Querverweise angeführt, die eine Suche nach 

zusammengehörenden Titeln vereinfachen sollen. Ein Nachweis über den Ursprung und die 

Rechteinhaber der verwendeten Bilder vervollständigt den Quellennachweis. 

 



 211 

7.1  BIBLIOGRAPHIE 

 

 

Adam, Gerhard: Literaturverfilmungen – Studientexte für die Kollegstufe, Oldenbourg, 
München, 1984. 
 
Altman, Rick: Film/Genre, British Film Institute, London, 1999. 
 
Ammann, Daniel und Ernst, Katharina (Hrsg.): Film erleben, Verlag Pestalozzianum, Zürich, 
2000. 
 
Ames, Christopher: Movies about the Movies – Hollywood reflected, The University Press of 
Kentucky, Lexington, 1997. 
 
Anderson, Christopher: Hollywood TV – The Studio System in the Fifties, University of 
Texas Press, Austin, 1994. 
 
Apel, Max: AIDS – Geschichte und Verbreitung des HI-Virus, Grin Verlag, München, 2000. 
 
Arend, Wolfgang: Auf der Jagd nach Hexen und Zuschauern – Mediensoziologische 
Bausteine zu einer Theorie des Remakes am Beispiel von Hexenfilmen, Bender, Mainz, 2002. 
 
Arijon, Daniel: Grammatik der Filmsprache, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 2000. 
 
Armer, Alan A.: Lehrbuch der Film- & Fernsehregie, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 
2000. 
 
Austin, Bruce A.: “Current Research in Film: Audiences, Economics, and Law”, Band 3, 
Ablex, Norwood, 1987. 
 
Bailey, Andrew: Cinema Now, Taschen, Köln, 2007.  
 
Balio, Tino (Hrsg.): Hollywood in the Age of Television, Unwin Hyman, Boston, 1990. 
 
Balio, Tino (Hrsg.): Grand Design – Hollywood as a Modern Business Enterprise 1930-1939, 
(History of the American Cinema, Band 5), University of California Press, Berkeley/Los 
Angeles, 1995. 
 
Barg, Werner: Erzählkino und Autorenfilm – Zur Theorie und Praxis filmischen Erzählens bei 
Alexander Kluge und Edgar Reitz, Wilhelm Fink Verlag, München, 1996. 
 
Bart, Peter und Guber, Peter: Shoot out – Surviving Fame and (Mis)Fortune in Hollywood, 
G.P. Putnam’s Son, New York, 2002. 
 
Bart, Peter: Boffo! – How I Learned to Love the Blockbuster and Fear the Bomb, Hyperion, 
New York, 2006. 
 
Bart, Peter: Fade Out – The Calamitous Final Days of MGM, William Morrow, New York, 
1990. 
 



 212 

Bart, Peter: The Gross – The Hits, the Flops, the Summer that Ate Hollywood, St. Martin’s 
Press, New York, 1999. 
 
Bart, Peter: Who killed Hollywood? …and Put the Tarnish on Tinseltown, Renaissance 
Books, Los Angeles, 1999. 
 
Basten, Fred E.: Glorious Technicolor – The Movies’ Magic Rainbow, Barnes, London, 1980.  
 
Bean, Jeremy: Development – A Study of Australian and International Funding Practice in 
Feature Film Industry, Woolloomooloo, 2000.  
 
Behlmer, Rudy and Thomas, Tony: Hollywood’s Hollywood – The Movies about the Movies, 
Citadel Press, Secaucus, 1975.  
 
Bellour, Raymond: The Analysis of Film, Indiana University Press, Bloomington, 2000. 
 
Belton, John: American Cinema / American Culture, McGraw-Hill, New York, 1994. 
 
Belton, John: Widescreen Cinema, Harvard University Press, London, 1992. 
 
Benjamin, Walter: Understanding Brecht, Verso, London, 1973.  
 
Bergala, Alain: Kino als Kunst, Schüren, Marburg, 2006. 
 
Bergreen, Laurence: Al Capone - Ein amerikanischer Mythos, Herbig, München, 1996. 
 
Bernard, Jami: Quentin Tarantino – The Man and His Movies, HarperCollins, London, 1995. 
 
Biskind, Peter: Sex, Lies & Pulp Fiction – Hinter den Kulissen des neuen amerikanischen 
Films, Rogner & Bernhard, Berlin, 2005.  
 
Blaseio, Gereon, Krause, Markus und Pompe, Hedwig (Hrsg.): Popularisierung und 
Popularität, DuMont, Köln, 2005. 
 
Blother, Dirk: Das geheime Drehbuch des Lebens – Kino als Spiegel der menschlichen Seele, 
Bastei-Lübbe, Bergisch Gladbach, 2003.  
 
Blother, Dirk: Erlebniswelt Kino – Über die unbewusste Wirkung des Films, Bastei-Lübbe, 
Bergisch-Gladbach, 1999. 
 
Blother, Dirk: Genres und Zielgruppen, Cinema Advertising Group, Köln, 2002. 
 
Bock, Hans-Michael et al. (Hrsg.): Tonfilmfrieden/Tonfilmkrieg – Die Geschichte der Tobis 
vom Technik-Syndikat zum Staatskonzern, Verlag Edition Text + Kritik / Richard Boorberg 
Verlag, München, 2003. 
 
Bock, Hans-Michael, et al. (Hrsg.): Babylon in FilmEuropa – Mehrsprachenversionen der 
1930er Jahre, Verlag Edition Text + Kritik / Richard Boorberg Verlag, München, 2006. 
 



 213 

Bock, Hans-Michael, et al. (Hrsg.): Spaß beiseite, Film ab – Jüdischer Humor und 
verdrängendes Lachen in der Filmkomödie bis 1945, Verlag Edition Text + Kritik / Richard 
Boorberg Verlag, München, 2006. 
 
Boddy, William: Fifties Television – The Industry and Its Critics, University of Illinois Press, 
Urbana/Chicago, 1990. 
 
Bordwell, David,  Staiger, Janet und Thompson, Kristin (Hrsg.): The Classical Hollywood 
Cinema – Film Style and Mode of Production to 1960, Columbia University Press, New 
York, 1985. 
 
Brandt, Ulrich: Krimistandards – Motive, narrative Strategien und Standardsituationen der 
amerikanischen Freitagabend-Krimiserien in der ARD von 1962 bis 1978. Heidelberg, 1995. 
 
Branigan, Edward: Narrative Comprehension and Film, Routledge, London/New York, 1992. 
 
Brecht, Bertolt: Journals 1934-1955, herausgegeben von John Willett, übersetzt von. Hugh 
Rorrison, Methuen, London, 1993. 
 
Brütsch, Matthias et al. (Hrsg.): Kinogefühle – Emotionalität und Film, Schüren, Marburg, 
2005.  
 
Buena Vista International (Germany) GmbH (Hg.): Presseheft zum Film LADYKILLERS, 
München, 2004. 
 
Campbell, Joseph: The Hero with a Thousand Faces, Princeton University Press, Princeton, 
1973. 
 
Cartmell, Deborah und Whelehan, Imelda (Hrsg.): Adaptations – From Text to Screen, Screen 
to Text, Routledge, London, 1999. 
 
Cartmell, Deborah und Whelehan, Imelda (Hrsg.): The Cambridge Companion to Literature 
on Screen, Cambridge University Press, Cambridge, 2007. 
 
Case, Dominic: Filmtechnik in der Postproduktion, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 
2004. 
 
Cazdyn, Eric: A Flash of Capital – Film and Geopolitics in Japan, Duke University Press, 
Durham, 2002. 
 
Charlot, Alain: Die 100 besten Kriminalfilme, München, 1991. 
 
Clarens, Carlos: Crime Movies, DaCapo Press, New York, 1997. 
 
Clarkson, Wensley: Quentin Tarantino – Shooting from the Hip, Piatkus, London, 1995.  
 
Clover, Carol  J.: Men, Women and Chainsaws - Gender in the Modern Horror Film, 
Princeton University Press, Princeton, 1992. 
 
Collins, Jim (Hrsg.): High-Pop – Making Culture into Popular Entertainment, Blackwell, 
Oxford, 2002. 



 214 

 
Collins, Jim, et al. (Hrsg.): Film Theory Goes to the Movies, Routledge, New York, 1993.  
 
Cornea, Christine: Science Fiction Cinema – Between fantasy and Reality, Rutgers University 
Press, New Brunswick, 2007. 
 
Corrigan, Timothy: A Cinema Without Walls – Movies and Culture After Vietnam, Rutgers 
University Press, New Brunswick, 1991.  
 
Couvares, Francis G. (Hrsg.): Movie Censorship and American Culture, Smithsonian, 
Washington, 1996. 
 
Dalhouse, Mark Taylor: An Island in the Lake of Fire: Bob Jones University, Fundamentalism 
& Separatist Movement, University of Georgia Press, Athens, 1996. 
 
Deleuze, Gilles: Cinema 2 – The Time-Image, übersetzt von Hugh Tomlinson und Robert 
Galeta, University of Minnesota Press, Minneapolis, 1989. 
 
Dika, Vera: Recycled Culture in Contemporary Art and Film – The Use of Nostalgia, 
Cambridge University Press, Cambridge, 2003. 
 
Driest, Burkhard: Poetik des Filmdramas für Drehbuchautoren, Zweitausendeins, Frankfurt 
am Main, 2001. 
 
Druxman, Michael B.: “Make it Again Sam” – A Survey of Movie Remakes, Barnes, South 
Brunswick/New York, 1975. 
 
Druxman, Michael B.: One Good Film Deserves Another, Barnes/Yoseloff, South 
Brunswick/New York, 1977. 
 
Dudley, Andrew (Hrsg.): Breathless – Jean-Luc Godard, Director, Rutgers University Press, 
New Brunswick, 1987. 
 
Duncan, Paul: Alfred Hitchcock – Sämtliche Filme, Taschen, Köln, 2003.  
 
Durham, Carolyn A.: Double Takes – Culture and Gender in French Films and Their 
American Remakes, University Press of New England, Hanover/London, 1998. 
 
Dyer, Richard: Stars, British Film Institute, London, 1979.  
 
Ellis, John: Visible Fictions – Cinema, Television, Video, überarb. Auflage, Routledge, 
London, 1992. 
 
Elsaesser, Thomas und Barker, Adam (Hrsg.): Early Cinema – Space, Frame, Narrative, 
British Film Institute, London, 1990. 
 
Elsaesser, Thomas: Filmgeschichte und frühes Kino – Archäologie eines Medienwandels, 
Edition Text + Kritik, München, 2002. 
 
Enticknap, Lou: Moving Image Technology – From Zoetrope to Digital, Wallflower Press, 
London/New York, 2005. 



 215 

 
Eszterhas, Joe: Hollywood Animal, Random House, München, 2004.  
 
Ettedgui, Peter: Filmkünste – Kamera, Rowohlt, Reinbeck bei Hamburg, 2000. 
 
Ettedgui, Peter: Filmkünste – Produktionsdesign, Rowohlt, Reinbeck bei Hamburg, 2001.  
 
Everschor, Franz: Brennpunkt Hollywood – Innenansichten aus der Filmmetropole der Welt, 
Schüren, Marburg, 2003. 
 
Faulstich, Werner und Faulstich, Ingeborg: Modelle der Filmanalyse, Wilhelm Fink Verlag, 
München, 1977. 
 
Felix, Jürgen et al. (Hrsg.): Die Wiederholung, Schüren, Marburg, 2001. 
 
Field, Syd: Das Handbuch zum Drehbuch – Übungen und Anleitungen zu einem guten 
Drehbuch, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 2001. 
 
Field, Syd: Filme schreiben – Wie Drehbücher funktionieren, Europa Verlag, Hamburg, 2001. 
 
Field, Syd: Going to the Movies – Der Film meines Lebens: Vier Jahrzehnte Kino, Europa 
Verlag, Hamburg, 2002. 
 
Finney, Angus: Developing Feature Films in Europe – A Practical Guide, Routledge, London, 
1996. 
 
Finney, Angus: The State of European Cinema – A Dose of Reality, London, 1996. 
 
Fiske, John: Understanding Popular Culture, Routledge, London, 2001. 
 
Flaßpöhler, Svenja et al. (Hrsg.): Kippfiguren der Wiederholung – Interdisziplinäre 
Untersuchungen zur Figur der Wiederholung in Literatur, Kunst und Wissenschaften, Lang, 
Berlin, 2007. 
 
Forrest, Jennifer und Koos, Leonard (Hrsg.): Dead Ringers – The Remake in Theory and 
Practice, State University of New York Press, Albany, 2002. 
 
Forster, Edward Morgan: Aspects of the Novel, Penguin Classics, 2012. 
 
Friedberg, Anne: Window Shopping – Cinema and the Postmodern, University of California 
Press, Berkeley, 1993. 
 
Fuhrmann, Manfred (Hrsg.), Aristoteles: Poetik, Reclam, Stuttgart, 1982.  
 
Gaitanides, Michael: Ökonomie des Spielfilms, Fischer/Reinhard, München, 2001. 
 
Gates, Richard: Production Management for Film and Video, Focal Press, Oxford, 1993. 
 
Gehr, Herbert und Ott, Stephan: Film Design – Visual Effects für Kino und Fernsehen, 
Bastei-Lübbe, Bergisch Gladbach, 2000. 
 



 216 

Genette, Gérard: Einführung in den Architext, Legueil, Stuttgart 1990.  
 
Genette, Gérard: Palimpseste. Die Literatur auf zweiter Stufe, Suhrkamp, Frankfurt am Main 
1993.  
 
Genette, Gérard: Paratexte. Das Buch vom Beiwerk des Buches, Campus, Frankfurt am Main 
1992.  
 
Genette, Gérard: Paratexts – Thresholds of Interpretation, übersetzt von Jane E. Lewin, 
Cambridge University Press, Cambridge, 1997. 
 
Geoffrey T. Harris (Hrsg.): On Translating French Literature and Film, Rodopi, Amsterdam, 
1996. 
 
Giesen, Rolf und Meglin, Claudia: Künstliche Welten – Tricks, Special Effects und 
Computeranimation im Film von den Anfängen bis heute, Europa Verlag, Hamburg, 2000. 
 
Gledhill, Christine (Hrsg.): Stardom – The Industry of Desire, Routledge, London, New York, 
1991. 
 
Gledhill, Christine and Williams, Linda (Hrsg.): Reinventing Film Studies, Arnold, London, 
2000. 
 
Goldman, William: Das Hollywood Geschäft – Hinter den Kulissen der amerikanischen 
Filmindustrie, Bastei-Lübbe, Bergisch Gladbach, 1999. 
 
Goldman, William: Which Lie did I Tell? - More Adventures in the Screen Trade, Pantheon, 
New York, 2000. 
 
Graf, Natalie und Howe, Ricarda: Marketing für deutsche Kinospielfilme – Eine Analyse der 
aktuellen Marketingbedeutung in der deutschen Filmwirtschaft, Verlag Dr. Müller, 
Saarbrücken, 2007.  
 
Grant, Barry Keith (Hrsg.): Film Genre Reader II, University of Texas Press, Austin.  
 
Greer, Rima: The Real, Low Down, Dirty Truth about Hollywood Agenting, Quill Driver 
Books, Sanger, 2008. 
 
Grey, Ian: Sex, Stupidity and Greed – Inside the American Movie Industry, Juno Books, New 
York, 1997. 
 
Griffith, James John: Adaptations as Imitations – Films from Novels, Associated University 
Press, Newark/London, 1997. 
 
Hahn, Philipp: Mit High Definition ins digitale Kino – Entwicklung und Konsequenzen der 
Digitalisierung des Films, Schüren, Marburg, 2005. 
 
Haines, Richard W.: Technicolor Movies – The History of Dye Transfer Printing, McFarland, 
London/Jefferson, 2003.  
 



 217 

Hant, C.P.: Das Drehbuch – Praktische Filmdramaturgie, Zweitausendeins, Frankfurt am 
Main, 2000. 
 
Harries, Dan: Film Parody, British Film Institute, London, 2000. 
 
Harris, Geoffrey T. (Hrsg.): On Translating French Literature and Film, Rodopi, Amsterdam, 
1996. 
 
Hediger, Vinzenz und Vonderau, Patrick (Hrsg.): Demnächst in ihrem Kino – Grundlagen der 
Filmwerbung und Filmvermarktung; Schüren, Marburg, 2009. 
 
Herrmann, Jörg: Sinnmaschine Kino – Sinndeutung und Religion im populären Film, Chr. 
Kaiser/Gütersloher Verlagshaus, Gütersloh, 2002. 
 
Hiltunen, Ari: Aristoteles in Hollywood – Das neue Standardwerk der Dramaturgie, Bastei 
Lübbe, Bergisch Gladbach, 2001. 
 
Hobsch, Manfred: Mach’s noch einmal! – Das Große Buch der Remakes, Schwarzkopf & 
Schwarzkopf, Berlin, 2002. 
 
Holston, Kim R. und Winchester, Tom: Science Fiction, Fantasy and Horror Film Sequels, 
Series and Remakes, McFarland, Jefferson/London, 1997. 
 
Horton Andrew und McDougal, Stuart Y. (Hrsg.): Play it Again Sam – Retakes on Remakes, 
University of California Press, Berkeley, 1998.  
 
Houcken, Robin: The International Feature Film Industry – National Advantage and 
International Strategies for European Film Companies, Verlag für Berlin-Brandenburg, 
Potsdam, 1999. 
 
Iljine, Diana & Keil, Klaus: Der Produzent – Das Berufsbild des Film- und 
Fernsehproduzenten in Deutschland – Versuch einer Definition, München, 2000. 
 
Jaspers, Kristina und Unterberger, Wolf (Hrsg.): Kino im Kopf – Psychologie und Film seit 
Siegmund Freud, Bertz + Fischer, Berlin, 2006.  
 
Kabatek, Wolfgang: Imagerie des Anderen im Weimarer Kino, Transcript Verlag, Bielefeld, 
2003. 
 
Kandorfer, Pierre: Lehrbuch der Filmgestaltung – Theoretisch-technische Grundlagen der 
Filmkunde, Deutscher Ärzte-Verlag, Köln, 1984. 
 
Kanzog, Klaus (Hrsg.): Erzählstrukturen – Filmstrukturen, Erich-Schmidt-Verlag Berlin, 
1981. 
 
Kapsis, Robert E.: Hitchcock: The Making of a Reputation, University of Chicago Press, 
Chicago, 1992. 
 
Katz, Steven D.: Shot by Shot - Die Richtige Einstellung, Zweitausendeins, Frankfurt am 
Main, 1998. 
 



 218 

Keesey, Douglas und Duncan, Paul (Hrsg.): Erotic Cinema, Taschen, Köln, 2005. 
 
Keil, Klaus und Milke, Felicitas (Hrsg.): Demographie und Filmwirtschaft, Band 1 der 
Schriftreihe des Erich Pommer Instituts zu Medienwirtschaft und Medienrecht, Vistas, Berlin, 
2007. 
 
Keller, Katrin: Der Star und seine Nutzer – Starkult und Identität in der Mediengesellschaft, 
Transcript Verlag, Bielefeld, 2008. 
 
Kerr, Paul (Hrsg.): The Hollywood Film Industry: A Reader, Routledge/Kegan Paul, London, 
1986.  
 
King, Geoff: New Hollywood Cinema – An Introduction, Columbia University Press, New 
York, 2002.  
 
Knapp, Reinhard und Hampel, Christina: Filmmarketing – Theorie und deutsche Praxis, 
Verlag Dr. Müller, Saarbrücken, 2006.  
 
Koebner, Thomas (Hrsg.): Diesseits der „Dämonischen Leinwand“ – Neue Perspektiven auf 
das späte Weimarer Kino, Verlag Edition Text + Kritik / Richard Boorberg Verlag, Stuttgart, 
2003. 
 
Kolker, Robert: Allein im Licht – Penn, Stone, Kubrick, Scorsese, Spielberg, Altman, Diana 
Verlag, München/Zürich, 2001. 
 
Korte, Helmut: Einführung in die systematische Filmanalyse, 2., überarb. Auflage, Erich 
Schmidt Verlag, Berlin, 2001. 
 
Kühle, Sandra: Remakes – Amerikanische Versionen europäischer Filme, Gardez! Verlag, 
Remscheid, 2006. 
 
Lamm, Spencer (Hrsg.): The Art of The Matrix, New Market Press, New York, 2000.  
 
Leitch, Thomas: Crime Films, Cambridge University Press, Cambridge, 2002. 
 
Lerch-Stumpf, Monika (Hrsg.): Für ein Zehnerl ins Paradies – Münchner Kinogeschichte 
1896 bis 1945, Dölling und Galitz Verlag, München, 2004. 
 
Levy, Frederick: Hollywood 101 – The Film Industry, St. Martin’s Griffin, New York, 2000. 
 
Lewis, Jon (ed.): The New American Cinema, Duke University Press, Durham, 1998. 
 
Liebrand, Claudia und Steiner, Ines (Hrsg.): Hollywood Hybrid – Genre und Gender im 
zeitgenössischen Mainstream-Film, Schüren, Marburg, 2004. 
 
Liebrand, Claudia: Gender-Topographien – Kulturwissenschaftliche Lektüren von 
Hollywoodfilmen der Jahrhundertwende, DuMont, Köln, 2003. 
 
Limbacher, James L.: Haven’t I Seen You Somewhere Before – Remakes, Sequels, and Series 
in Motion Pictures, Videos and Television, 1896-1990, Pierian Press, Ann Arbor, 1991. 
 



 219 

Limbacher, James L.: Original Film Sources and Titles with Subsequent Remakes, Dearborn 
Public Library, Dearborn, 1964. 
 
Lins, Gabi: Strategien der Filmstoffauswahl bei deutschen Film- und Fernsehproduktionen, 
Nomos, Baden-Baden, 2002. 
 
Mädler, Kathrin: Broken Men – Sentimentale Melodramen der Männlichkeit im 
zeitgenössischen Hollywood-Film, Schüren, Marburg, 2005. 
 
Maltby, Richard und Stokes, Melvyn (Hrsg.): Identifying Hollywood’s Audiences, British 
Film Institute, London, 1999. 
 
Maltby, Richard: Hollywood Cinema, Blackwell, Oxford, 2003. 
 
Mamet, David: Bambi vs. Godzilla – On the Nature, Purpose, and Practice of the Movie 
Business, Vintage Books, New York, 2008. 
 
Mamet, David: Die Kunst der Filmregie, 2., korrigierte Auflage, Alexander Verlag, Berlin, 
2001. 
 
Manderbach, Jochen: Das Remake – Studien zu seiner Theorie und Praxis, Universität Siegen 
(Forschungsschwerpunkt Massenmedien und Kommunikation), Siegen, 1988. 
 
Marschall, Susanne: Farbe im Kino, Schüren, Marburg, 2005. 
 
Mast, Gerald und Kawin, Bruce F.: A Short History of the Movies, Longman, New York, 
2003. 
 
Mast, Gerald: Howard Hawks – Storyteller, Oxford University Press, Oxford/New York, 
1982. 
 
Mazdon, Lucy: Encore Hollywood – Remaking French Cinema, British Film Institute, 
London, 2000. 
 
Mazdon, Lucy: Encore Hollywood,  University of California Press, Berkeley, 2000.  
 
McCarthy, Todd: Howard Hawks – The Grey Fox of Hollywood, Grove, New York, 1997. 
 
McKee, Robert: Story – Die Prinzipien des Drehbuchschreibens, Alexander Verlag, Berlin, 
2001. 
 
Metz, Christian: Die unpersönliche Enunziation oder der Ort des Films, Nodus, Münster, 
1997. 
 
Meurer, Ulrich und Oikonomou, Maria (Hrsg.): Fremdbilder – Auswanderung und Exil im 
internationalen Kino, Transcript, Bielefeld, 2009. 
 
Mikunda, Christian: Kino spüren – Strategien der emotionalen Filmgestaltung, WUV 
Universitätsverlag, Wien, 2002. 
 



 220 

Milberg, Doris: Repeat Performances – A Guide to Hollywood Movie Remakes, Broadway 
Press, Shelter Island, 1990. 
 
Mohr, Hans-Ulrich: “Neo-Noir Film – Evil and Postmodernism” in: Achilles, Jochen und 
Bergmann, Ina (Hrsg.): Representations of Evil in Fiction and Film, WVT, Trier, 2009, S. 
225-244. 
 
Mohr, Hans-Ulrich: "'New Wall after Its Fall: David Edgar's Post-History Plays on Europe 
between 1989 and 2002" in: Houswitschka, Christoph et. al. (Hrsg.): Literary Views on Post-
Wall Europe, WVT, Trier, 2005, S. 229-248. 
 
Monaco, James: American Film Now – The People, the Power, the Money, the Movies, New 
American Library, New York, 1979. 
 
Monaco, James: Film Verstehen – Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des 
Films und der neuen Medien, Rowohlt, Reinbek bei Hamburg, 1995. 
 
Mottram, James: The Sundance Kids – How the Mavericks Took Back Hollywood, Faber and 
Faber Inc., New York, 2006. 
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 20er und das Frühe Kino, Taschen, Köln, 2007.  
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 30er, Taschen, Köln, 2006. 
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 40er, Taschen, Köln, 2005  
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 50er, Taschen, Köln, 2005. 
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 60er, Taschen, Köln, 2004. 
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 70er, Taschen, Köln, 2003. 
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 80er, Taschen, Köln, 2002. 
 
Müller, Jürgen (Hrsg.): Filme der 90er, Taschen, Köln, 2001. 
 
Musser, Charles: Before the Nickelodeon – Edwin S. Porte and the Edison Manufacturing 
Company, University of California Press, Berkeley, 1991. 
 
Naremore, James (Hrsg.): Film Adaptations, Rutgers University Press, New Brunswick, 2000. 
 
Neale, Steve: Cinema and Technology – Image, Sound, Colour, Macmillan/British Film 
Institute, London/Basingstoke, 1985.  
 
Nelmes, Jill (Hrsg.): An Introduction to Film Studies, 2. überarb. Auflage, Routledge, 
London, 1999. 
 
Nowlan, Robert A. und Wright Nowlan, Gwendoline: Cinema Sequels and Remakes 1903-
1987, McFarland, Jefferson/London, 1989. 
 
Oakley, J. Ronald: God’s Country – America in the Fifties, Dembner, New York, 1986. 



 221 

 
Obst, Lynda: Hello He Lied – And Other Truths from the Hollywood Trenches, Little Brown 
& Co, Boston, 1996. 
 
Oltman, Katrin: Remake / Premake – Hollywoods romantische Komödien und ihre Gender-
Diskurse, 1930-1960, Transcript Verlag, Bielefeld, 2008. 
 
O'Reilly, Ann / Matathia, Ira / Salzman, Marian: The Future of Men, Palgrave Macmillan, 
2005. 
 
Paech, Anne und Paech, Joachim: Menschen im Kino – Film und Literatur erzählen, Verlag 
J.B. Metzler, Stuttgart/Weimar, 2000. 
 
Penner, Jonathan und Schneider, Steven Jay: Horror Cinema, Taschen, Köln, 2008. 
 
Petzel, Michael und Hobsch, Manfred: Die Akte James Bond, BVA, Berlin, 2002.  
 
Pfister, Manfred: Das Drama – Theorie und Analyse, UTB/W.Fink, München, 1994. 
 
Picart, Caroline Joan: The Cinematic Rebirths of Frankenstein, Praeger, Westport, 2002. 
 
Powrie, Phil (Hrsg.): French Cinema in the 1990s – Continuity and Difference, Oxford 
University Press, Oxford, 1999. 
 
Price, Steven: The Screenplay, Palgrave, London, 2010. 
 
Prinzler, Hans Helmut und Jatho, Gabriele (Hrsg.): New Hollywood 1967-1976 – Trouble in 
Wonderland, Bertz, Berlin, 2004. 
 
Ray, Robert B.: A Certain Tendency of the Hollywood Cinema 1930-1980, Princeton 
University Press, Princeton, 1985. 
 
Ray, Robert B.: How a Film Theory Got Lost and Other Mysteries of Cultural Studies, 
Indiana University Press, Bloomington, 2001. 
 
Rose, Frank: The Agency – William Morris and the Hidden History of Show Business, 
Harper, New York, 1995. 
 
Rowlands, Mark: Der Leinwandphilosoph – Große Theorien von Aristoteles bis 
Schwarzenegger, Rogner & Bernhard, Berlin, 2009. 
 
Salis, Christian Georg: Das Böse steht noch einmal auf und andere Klischees in 
Hollywoodfilmen, Schüren, Marburg, 2006. 
 
Schatz, Thomas: Boom and Bust – The American Cinema in the 1940s, History of the 
American Cinema Vol. 6, Charles Scribner’s Sons, New York, 1997. 
 
Schatz, Thomas: Hollywood Genres – Formulas, Filmmaking and the Studio System, Random 
House, New York, 1981.  
 



 222 

Schaudig, Michael (Hrsg.): Positionen deutscher Filmgeschichte – 100 Jahre 
Kinematographie, Strukturen, Diskurse, Kontexte, diskurs film, München, 1996. 
 
Schenk, Irmbert: Kino und Modernisierung – Von der Avantgarde zum Videoclip, Schüren, 
Marburg, 2008. 
 
Schick, Thomas und Ebbrecht, Thomas (Hrsg.): Emotion, Empathie, Figur – Spielformen der 
Filmwahrnehmung, Vistas, Berlin, 2008. 
 
Schickel, Richard und Perry, George: You Must Remember This – The Warner Bros. Story, 
Running Press, Philadelphia, 2008.  
 
Schmid, Georg (Hrsg.): Die Zeichen der Historie – Beiträge zu einer semiologischen 
Geschichtswissenschaft, Böhlau, Graz/Wien/Köln, 1986. 
 
Schoenberg, Robert J.: Al Capone - Die Biographie, Albatross-Verlag, Düsseldorf, 2001. 
 
Scholes, Robert und Kellogg, Robert: Nature of Narrative, Oxford University Press, 
London/Oxford/New York, 1979.  
 
Schütte, Oliver: Die Kunst des Drehbuchlesens, 4. überarb. Auflage, UVK 
Verlagsgesellschaft, Konstanz, 2009. 
 
Schwartz, Ronald: „Noir, Now and Then – Film Originals and Remakes, 1944-1999, 
Greenwood Press, Westport, 2001. 
 
Seesslen, Georg: Copland – Geschichte und Mythologie des Polzeifilms, Schüren, Marburg, 
1999. 
 
Seger, Linda: Vom Buch zum Drehbuch, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 2001.  
 
Silver, Alain und Ursini, James (Hrsg.): Film Noir Reader 4, Limelight, New York, 2004. 
 
Sklar, Robert: Film – An International History of the Medium, Prentice Hall/Harry N. 
Abrams, Englewood Cliffs, 1993. 
 
Sklar, Robert: Movie Made America – A Cultural History of American Movies, Random 
House, New York, 1975. 
 
Smith, Murray und Neale, Steve (Hrsg.): Contemporary Hollywood Cinema, Routledge, 
London/New York, 1998. 
 
Spoto, Donald: Alfred Hitchcock – Die dunkle Seite des Genies, Piper, München, 1999. 
 
Stader, Josef: Fernsehen – Von der Idee bis zur Sendung, Frankfurt am Main, 1994.  
 
Stam, Robert: Film Theory – An Introduction, Blackwell, Oxford, 1999. 
 
Stiglegger (Hrsg.): Kino der Extreme, Gardez!, St. Augustin, 2002. 
 
Storey, John: What is Cultural Studies? – A Reader, Arnold, London, 1998. 



 223 

 
Tesche, Siegfried: Das große James Bond Buch, Henschel, Berlin, 2000.  
 
Tobias, Ronald B.: 20 Masterplots – Woraus Geschichten gemacht sind, Zweitausendeins, 
Frankfurt am Main, 2000. 
 
Travis, Mark W.: Das Drehbuch zur Regie, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 1999. 
 
Truffaut, Francois: Mr. Hitchcock, wie haben Sie das gemacht?, 23. Aufl., übersetzt von 
Frieda Grafe, Heyne, München, 2001.  
 
Tykwer, Tom: Das Fliegende Auge – Michael Ballhaus, Berlin Verlag, Berlin, 2003. 
 
Tzioumakis, Yannis: American Independent Cinema – An Introduction, Edinburgh University 
Press, Edinburgh, 2006. 
 
Verevis, Constantine: Film Remakes, Edinburgh University Press, Edinburgh, 2006. 
 
Vineyard, Jeremy: Crashkurs Filmauflösung – Kameratechniken und Bildsprache des Kinos, 
Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 2001. 
 
Vogel, Amos: Film als subversive Kunst – Kino wider die Tabus, Rowohlt, Reinbeck bei 
Hamburg, 2000. 
 
Vogler, Christopher: Die Odyssee des Drehbuchschreibers – Über die mythologischen 
Grundmuster des amerikanischen Erfolgskinos, Zweitausendeins, Frankfurt am Main, 1999. 
 
Volk, Stefan: Skandalfilme – Cineastische Aufreger gestern und heute, Schüren, Marburg, 
2011. 
 
Vossen, Ursula: Filmgenres – Horrorfilm, Reclam, Stuttgart, 2004. 
 
Westphal, Sascha und Lukas, Christian: Die Scream Trilogie und die Geschichte des Teen-
Horrorfilms, Heyne, München, 2000.  
 
Wiedemann, Julius (Hrsg.): Animation Now!, Taschen, Köln, 2004. 
 
Worton, Michael und Still, Judith (Hrsg.): Intertextuality: Theories and Practices, Manchester 
University Press, Manchester, 1990. 
 
Wright, Elizabeth: Postmodern Brecht – A Re-Presentation, Routeledge, London, 1989. 
 
Wutz, Josef: Der Deutsche Film im Ausland – Eine Marktanalyse, German Films, Berlin, 
2008. 
 
Zuta, Pascal: Publikumspräferenzen für Kinofilme – Die publikumsinduzierte Kreation im 
Filmproduktionsprozess, Konsequenzen einer ressourcenorientierten Sicht auf die 
Filmherstellung, Band 2 der Schriftreihe des Erich Pommer Instituts zu Medienwirtschaft und 
Medienrecht, Vistas, Berlin, 2008. 



 224 

ZEITSCHRIFTENAUFSÄTZE 

 

 

Bal, Mieke: „Art, Language, Thought and Culture – Cultural Analysis Today“ in: 
Internationales Forschungszentrum Kulturwissenschaften Wien (Hg.): The Contemporary 
Study of Culture, Turia & Kant, Wien, 1999, S. 169-192. 
 
Bazin, André: “A propos des reprises”, in : Cahiers du Cinéma, Nr. 1/5 (1951), S. 52-56. 
 
Bazin, André: “Remade in USA ”, in: Cahiers du Cinéma, Nr. 2/11 (1952), S. 54-59. 
 
Bergfried, Jürgen M.: „Marketing für Kinofilme: Mission Im?possible!“, in: Klick.online, Nr. 
04/2001, S. 22. 
 
Carrol, Noel: “The Future of Allusion – Hollywood in the Seventies (and Beyond)”, in: 
October, Band 20 (1982), S. 51-81. 
 
Cheshire, Godfrey: “Psycho-analysis – Van Sant’s Remake Slavish but Sluggish”, in: Variety, 
Ausgabe vom 7. Dezember 1998, S. 53 und 57. 
 
Christen, Thomas: “To make or to remake?”, in: Zoom, Nr. 18/1998, S. 49. 
 
Christie, Ian: “The Rules of the Game”, in: Sight and Sound, Nr. 9/2002, S. 24-27. 
 
Clarence, Carlos: “Ten Great Originals – Accept no Substitutions, Most Remakes Can’t 
Touch the Real Thing”, in: American Film, Nr. 9/3 (1983), S. 82-86. 
 
Clover, Carol: Her Body, Himself – Gender in the Slasher Film, Representations, Nr. 20, 
1987, S. 187-228. 
 
Durham, Carolyn A.: “Taking the Baby Out of the Basket and/or Robbing the Cradle – ‘Re-
making’ Gender and Culture in Franco-American Film”, in: French Review, Nr. 65 (1992), S. 
774-784. 
 
Eaton, Michael: “Condemned to Repeats”, in: Sight and Sound, Nr. 8/1991, S. 4. 
 
Eco, Umberto: “Innovation and Repetition – Between Modern and Postmodern Aesthetics”, 
in: Daedalus, Nr. 4/1985, S. 161-184. 
 
Everschor, Franz: „Europäische Erfolge auf Amerikanisch“, in: film-dienst, Nr. 6/93, S. 50. 
 
Foundas, Scott: “Review of ‘The Texas Chainsaw Massacre’”, in: Variety, Ausgabe vom 20. 
Oktober 2003, S. 41. 
 
Gaudreault, André: “The Infringement of Copyright Laws and Its Effects (1900-1906)”, in: 
Framework, Nr. 29/1985, S. 2-14. 
 
Goldstein, Gregg: “’Kon-Tiki’ sails on English-lingo raft”, in: Variety, March 4-10, 2013, S. 
11. 
 



 225 

Grahl, Till: „Kino in der nächsten Dimension – Eintauschen in die Faszination 3D-Kino“, in: 
Auslöser, Nr. 5/2008, S. 18-19. 
 
Grant, Catherine: “Recognising Billy Budd in Beau Travail: Epistemology and Hermeneutics 
of an Auteurist ‘Free’ Adaptation”, in: Screen, Nr. 1/2002, S. 57-73. 
 
Greenberg, Harvey Roy: “Raiders of the Lost Text – Remaking as Contested Homage”, in: 
Always – Journal of Popular Film and Television, Nr. 4/1991, S. 164-171. 
 
Gregg Goldstein: „’Kon-Tiki’ sails on English-lingo raft“ in: Variety, 4.-10. März 2013, S. 
11. 
 
Grindstaff, Laura: “A Pygmalion Tale Retold – Remaking La Femme Nikita”, in: Camera 
Obscura, Nr. 2/2001, S. 133-175. 
 
Harvey, Stephen: “Can’t Stop the Remakes”, in: Film Comment, Nr. 16/5 (1980), S. 50-53. 
 
Hennig-Thurau, Thorsten, Gianfranco Walsh, and Oliver Wruck: “An Investigation into the 
Factors Determining the Success of Service Innovations - The Case of Motion Pictures”, in: 
Academy of Marketing Science Review, Nr. 01 (2006). 
 
Hoberman, Jim: “Ten Years That Shook the World”, in: American Film, Nr. 6/1985, S. 34-59. 
 
Hosken, Fran P.: “Towards a Definition of Women's Rights” in: Human Rights Quarterly, 
Vol. 3, Nr. 2. (Mai, 1981), S. 1-10. 
 
Humbert, Brigitte E.: „Re-making History and Cultural Identity – From ‚The Return of Martin 
Guerre’ to ‘Sommersby’”, in: Film Criticism, Nr. 26/1 (2001), S. 2-24. 
 
Jameson, Frederic: “Postmodernism, or the Cultural Logic of Late Capitalism”, in: New Left 
Review, Nr. 146 (1984), S.53-92. 
 
Jekubzik, Günther: „Halb(wert)-zeiten – Standards und Technik des digitalen Kinos“ in: 
Manfred Schmidt-Ospach (Hrsg.): Newsletter – Der Brancheninformationsdienst der 
Filmstiftung NRW, Nr. 7/2007, S. 16-17. 
 
Jesse, Jens: „Spitzel in der Hölle“ in: Die Zeit, Nr. 50, 07.12.2006. 
 
Kasten, Jürgen: „Amerika gegen den Rest der Welt“, in: Neue Zürcher Zeitung, Ausgabe vom 
21.05.1999, S. 68. 
 
Kermode, Mark: “What a Carve Up!”, in: Sight And Sound, Nr. 12/2003, S. 12-16. 
 
Knobloch, Clemens: „Zum Status und zur Geschichte des Textbegriffs“ in: Zeitschrift für 
Literaturwissenschaft und Linguistik, Nr. 77 (1990), S. 66-68. 
 
Köppl, Rainer M. (Hrsg.): “’Pulp Fiction’ und andere Remakes” (Themenheft), Maske und 
Kothurn, Internationale Beiträge zur Theaterwissenschaft, Nr. 43/4 (1997).  
 
Leitch, Thomas M.: “Twice-Told Tales – The Rethoric of the Remake”, in: Literature/Film 
Quarterly 18/3 (1990), S. 138-149. 



 226 

 
Leitch, Thomas: “Twelve Fallacies in Contemporary Adaptation Theory”, in: Criticism, Nr. 
45/2 (2003), S. 161. 
 
Magid, Ron: “Jaw-Dropping Effects Add Heft to The Nutty Professor”, in: American 
Cinematographer, Nr. 77/12 (1996), S. 84. 
 
Magid, Ron: “The Blob – A Gelatinous Villain Comes Back”, in: American Cinematographer, 
Nr. 69/12 (1988), S. 82-89. 
 
Marc, David: “Sibling Rivalry”, in: Sight and Sound, vol. 4, no. 7 (July), 1994, S. 6-9, S. 6. 
 
Masson, Alain (Hrsg.): “Le Remake à Hollywood” (Dossier), in : Positif, Nr. 459 (1999), S. 
74-103. 
 
Masson, Alain (Hrsg.): “Le Remake 2ème partie” (Dossier), in : Positif, Nr. 460 (1999), S. 74-
102. 
 
Miller, Mark Crispin: “Hollywood – The Ad”, in: Atlantic Monthly, Nr. 4/1990, S. 59-62. 
 
Motion Picture Association of America (Hrsg.): 2006 U.S. Theatrical Market Statistics – 
Worldwide Market Research & Analysis, Los Angeles, 2006.  
 
Murray, Chris: “Let’s Do It Again”, in: Empire, Nr. 1/2001, S. 64-68. 
 
Neale, Steve: “Questions of Genre”, in: Screen, Nr. 1/1990, S. 45-66.  
 
Ohne Autor: „Lissi am Ende der Welt – Das Kinojahr 2007, Ein Rückblick in Zahlen“, in: 
Kinokalender Dresden, Nr. 1/2008, S. 22. 
 
Ohne Autor: „Movie Studios Fueling Growth in Ad Spending“, in: The Hollywood Reporter, 
Ausgabe vom 9. Juli 2003, S. 4. 
 
Ohne Autor: “Remakes” (Dossier), in: Cinématographe, Nr. 70 (1981), S. 1-29. 
 
Patterson, John: “Second Time Lucky”, in: The Age, Ausgabe vom 24. Februar 2003, S. 6. 
 
Protopopoff, Daniel und Serceau, Michel (Hrsg.): „Le Remake et L’Adaption“ (Themenheft), 
in : CinémAction, Nr. 53 (1989). 
 
Raby, Michael J.: “’I lost it at the movies’ – Teaching Culture through Cinematic Doublets”, 
in: French Review, Nr. 68/5 (1995), S. 837-845. 
 
Rosner, Heiko: „Hollywood verfilmt Euro-Hits – Neue Welle der US-Remakes“, in: Cinema, 
Nr. 7/1993, S. 52. 
 
Schneider, Steven J.: „Thrice-Told Tales – ‘The Haunting’, from Novel to Film…to Film”, in: 
Journal of Popular Film and Television, Nr. 30/3 (2002), S. 167-176. 
 



 227 

Schönfelder, Bodo: „Hommage, Zitat, Remake – Einige Thesen”, in: Hommage, Zitat, 
Remake - Dokumentation zum 8. Mannheimer Filmsymposium, Bundeszentrale für politische 
Bildung (Hrsg.), Mannheim, 1993, S. 8. 
 
Schreitmüller, Andreas: „Medienspezifik des Titels“, in: Wulff, Hans J. (Hrsg.): 
Medienwissenschaft Kiel – Berichte und Papiere, Nr. 6 (1999), S. 41-46.  
 
Schwarzer, Alice: „Ein unerhörtes Selbstbekenntnis“, in: Die Zeit, 23. April 2009, S. 19. 
 
Silverman, Stephen M.: „Hollywood Cloning – Sequels, Prequels, Remakes, and Spin-Offs”, 
in: American Film, Nr. 3/9 (1978), S. 24-30. 
 
Staiger, Janet: “Combination and Litigation – Structures of US Film Distribution, 1896-
1917”, in: Cinema Journal, Nr. 2/1983 (=Band 23), S.41-72. 
 
Stolz, Matthias: „Generation Praktikum“, Die Zeit, 31. März 2005. 
 
Turner, George: „The All New Invaders from Mars“, in: American Cinematographer, Nr. 67/8 
(1986), S. 44-64.  
 
Verevis, Constantin: “Re-Viewing Remakes”, in: Film Criticism, Nr. 21/3 (1997), S. 1-19. 
 
Verevis, Constantin: “Remaking Film”, in: Film Studies, Nr. 4 (2004), S. 87-103. 
 
Vianello, Robert: “The Rise of the Telefilm and the Networks’ Hegemony over the Motion 
Picture Industry” in: Quarterly Review of Film Studies, Nr. 9/3 (1984), S. 204-218. 
 
Vincendeau, Ginette: “Hijacked”, in: Sight and Sound, Nr. 3/2003, S. 22-24. 
 
Williams, Michael und Mork, Christian: “Remake Stakes Are Up – Hollywood Hastens 
Pursuit of French Pic Properties”, in: Daily Variety, Ausgabe vom 19. April 1993, S. 5. 
 
Wrathall, John: “Review of Insomnia”, in: Sight and Sound, Nr. 9/2002, S. 62-64.  
 

 

 

 

ONLINE-QUELLEN (zuletzt besucht am 07.10.2012) 

 

 

Benjamin, Walter: „The Work of Art in the Age of Mechanical Reproduction“ (1935),  
http://walterbenjamin.ominiverdi.org/wp-content/workart.pdf 
 
Frater, Patrick: “H'w'd rethinks Asian remake deals”,  
http://www.variety.com/article/VR1117994398.html?categoryid=2430&cs=1 
 
Heine, Matthias: „Einmal Bella Martha – amerikanisch aufgewärmt!“,  



 228 

http://www.welt.de/kultur/article1178231/Einmal_Bella_Martha__amerikanisch_aufgewaerm
t.html 
 
Krekeler, Elmar: „Besonderes Kennzeichen: Gesichtslosigkeit“, 
http://www.welt.de/print-welt/article652056/Besonderes_Kennzeichen_Gesichtslosigkeit.html 
 
Müller, Peter E.: „Musikalische Casino-Räuber“,  
http://www.welt.de/print-welt/article330809/Musikalische_Casino_Raeuber.html 
 
Ohne Autor: „Je mehr Geld du ausgibst, desto dümmer wird dein Film“,  
http://www.welt.de/print-
welt/article432618/Je_mehr_Geld_du_ausgibst_desto_duemmer_wird_dein_Film.html 
 
Rodek, Hanns-Georg: „Monster mit Eigenschaften“,  
http://www.welt.de/print-welt/article183885/Monster_mit_Eigenschaften.html 
 
Rodek, Hanns-Georg: „‚Jakob the Liar’ – Ein Doppelmordfall“,  
http://www.welt.de/print-welt/article588326/Jakob_the_liar_ein_Doppelmordfall.html 
 
Rodek, Hanns-Georg: „Der Feind im eigenen Bett“,  
http://www.welt.de/print-welt/article351456/Der_Feind_im_eigenen_Bett.html 
 
Rodek, Hanns-Georg: „Im Spiegelkabinett von Dr. Scorsese und Mr. Nicholson“,  
http://www.welt.de/kultur/article700441/Im_Spiegelkabinett_von_Dr_Scorsese_und_Mr_Nic
holson.html 
 
Rodek, Hanns-Georg: „Nicht erst seit ‚Sabrina’: Die schreckliche Sucht der Filmindustrie 
nach Remakes“,  
http://www.welt.de/print-welt/article651863/Machs_bitte_nie_wieder_Sam.html 
 
Rodek, Hanns-Georg: „Soderbergh: Solaris - Metapher für alles ohne Antwort“,  
http://www.welt.de/print-welt/article445265/Soderbergh_Solaris_-
_Metapher_fuer_alles_ohne_Antwort.html 
 
Sack, Adriano: „Mensch tötet, was ihm ähnlich wird“,  
http://www.welt.de/print-wams/article135999/Mensch_toetet_was_ihm_aehnlich_wird.html 
 
Schilling, Mark: “'Sideways' gets Japanese remake”,  
http://www.variety.com/article/VR1117995396.html?categoryid=2430&cs=1&query=remake 
 
Schmitt, Uwe: „Weg mit den Sandalen“,  
http://www.welt.de/print-welt/article670649/Weg_mit_den_Sandalen.html 
 
Zander, Peter: “In den Sand gesetzt”,  
http://www.welt.de/print-welt/article680933/In_den_Sand_gesetzt.html 

http://www.welt.de/print-welt/article652056/Besonderes_Kennzeichen_Gesichtslosigkeit.html
http://www.welt.de/print-welt/article432618/Je_mehr_Geld_du_ausgibst_desto_duemmer_wird_dein_Film.html
http://www.welt.de/print-welt/article432618/Je_mehr_Geld_du_ausgibst_desto_duemmer_wird_dein_Film.html
http://www.welt.de/print-welt/article351456/Der_Feind_im_eigenen_Bett.html
http://www.welt.de/print-welt/article651863/Machs_bitte_nie_wieder_Sam.html
http://www.welt.de/print-welt/article445265/Soderbergh_Solaris_-_Metapher_fuer_alles_ohne_Antwort.html
http://www.welt.de/print-welt/article445265/Soderbergh_Solaris_-_Metapher_fuer_alles_ohne_Antwort.html
http://www.welt.de/print-welt/article670649/Weg_mit_den_Sandalen.html


 229 

7.2   FILMOGRAPHIE 

 

 

ORIGINAL/REMAKE-PAARE DER FILMLEKTÜREN  

 
 
ALFIE (1966, UK) 
Regie: Lewis Gilbert 
Buch: Bill Naughton 
 

ALFIE (2004, USA) 
Regie: Charles Shyer 
Buch: Bill Naughton, Elaine Pope, Charles 
Shyer

 
 
HALLOWEEN (1978, USA) 
Regie: John Carpenter 
Buch writer: John Carpenter, Dera Hill 
 

HALLOWEEN (2007, USA) 
Regie: Rob Zombie 
Buch: John Carpenter, Debra Hill, Rob 
Zombie 

 
 
THE LADYKILLERS (1955, UK) 
Regie: Alexander Mackendrick 
Buch: William Rose, Jimmy O’Connor 
 

LADYKILLERS (2004, USA) 
Regie: Ethan Coen, Joel Coen 
Buch: William Rose, Joel Coen, Ethan 
Coen 

 
 
THE DAY THE EARTH STOOD STILL 
(1951, USA) 
Regie: Robert Wise 
Buch: Edmund H. North 
 

THE DAY THE EARTH STOOD STILL 
(2008, USA) 
Regie: Scott Derrickson 
Buch: Edmund H. North, David Scarpa 

 
MOU GAAN DOU (2002, Hong Kong) 
(US-Titel: INFERNAL AFFAIRS) 
Regie: Wai-kueng Lau, Alan Mak 
Buch: Alan Mak, Felix Chong 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

THE DEPARTED (2004, USA) 
Regie: Martin Scorsese 
Buch: Alan Mak, Felix Chong, William 
Monahan
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ANDERE ZITIERTE FILME  

 

13 TZAMETI (Frankreich, 2005) 
Regie: Gela Babluani 
Buch: Gela Babluani 
 
13 (USA, 2010) 
Regie: Gela Babluani 
Buch: Gela Babluani, Greg Pruss 
 
2001: A SPACE ODYSSEY (UK, USA, 1968) 
Regie: Stanley Kubrick 
Buch: Stanley Kubrick, Arthur C. Clarke 
 
A PRAIRIE HOME COMPANION (2006, USA) 
Regie: Robert Altman 
Buch: Garrison Keillor 
 
ABRE LOS OJOS (Spanien, 1997) – vgl. VANILLA SKY (USA, 2001) 
Regie: Alejandro Amenábar 
Buch: Alejandro Amenábar, Mateo Gil 
 
ANNA KARENINA (USA, 1997) 
Regie: Bernard Rose 
Buch: Leo Tolstoi, Bernard Rose 
 
ANTHONY ZIMMER (Deutscher Titel: FLUCHTPUNKT NIZZA, Frankreich, 2005) – vgl. 
THE TOURIST (2010) 
Regie: Jerome Salle 
Buch: Jerome Salle 
 
ARMAGEDDON (USA, 1998) 
Regie: Michael Bay 
Buch: Jonathan Hensleigh, J.J. Abrams, Tony Gilroy, Shane Salerno, Robert Roy Pool 
 
ARTHUR (UK, 1981) 
Regie: Steve Gordon 
Buch: Steve Gordon 
 
ARTHUR (USA, 2011) 
Regie: Jason Winer 
Buch: Peter Bayham, Steve Gordon 
 
BATMAN (USA, 1989) 
Regie: Tim Burton 
Buch: Bob Kane, Sam Hamm, Warren Skaaren 
 
BELLA MARTHA (Deutschland, 2001) –vgl. NO RESERVATIONS (USA, 2007) 
Regie: Sandra Nettelbeck 
Buch: Sandra Nettelbeck 
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BEN HUR (USA, 1959) 
Regie: William Wyler 
Buch: Lew Wallace, Karl Tunberg, Maxwell Anderson, S.N. Behrman, Christopher Fry, Gore 
Vidal 
 
BEOWULF (USA, 2007) 
Regie: Robert Zemeckis 
Buch: Neil Gaiman, Roger Avery 
 
BEWITCHED (USA, 2005) – vgl. BEWITCHED (TV-Serie) 
Regie: Nora Ephron 
Buch: Nora Ephron, Delia Ephron, Sol Saks 
 
BLACK DIAMOND EXPRESS (USA, 1896)  
Regie: James H. White 
Buch: n.n. 
 
BLOOD SIMPLE (USA, 1984) 
Regie: Ethan Coen, Joel Coen 
Buch: Ethan Coen, Joel Coen 
 
CASABLANCA (USA, 1942) 
Regie: Michael Curtiz 
Buch: Julius Epstein, Philip G. Epstein, Howard Koch, Murray Burnett, Joan Alison 
 
CASINO (USA, 1995) 
Regie: Martin Scorsese 
Buch: Nicholas Pileggi, Martin Scorsese 
 
CATWOMAN (USA, 2004) 
Regie: Pitof (Jean C. Comar) 
Buch: Bob Kane, Theresa Rebeck, John D. Brancato, Michael Ferris, John Rogers 
 
CLASH OF THE TITANS (Deutscher Titel: KAMPF DER TITANEN, USA, 1981) 
Regie: Desmond Davies 
Buch: Beverly Cross 
 
CLASH OF THE TITANS (Deutscher Titel: KAMPF DER TITANEN, USA, 2010) 
Regie: Louis Leterrier 
Buch: Travis Beacham, Phil Hay, Matt Manfredi, Beverly Cross 
 
CONAN THE BARBARIAN (USA, 1982) 
Regie: John Milius 
Buch: Robert E. Howard, John Milius 
 
CONAN THE BARBARIAN (USA, 2011) 
Regie: Marcus Nispel 
Buch: Thomas Dean Donnelly, Joshua Oppenheimer, Sean Hood, Robert E. Howard 
 
DANTE’S PEAK (USA, 1997) 
Regie: Roger Donaldson 
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Buch: Leslie Bohem 
 
DAS EXPERIMENT (Deutschland, 2001) 
Regie: Oliver Hirschbiegel 
Buch: Mario Giordano, Christoph Darnstädt, Don Bohlinger 
 
DAS LEBEN DER ANDEREN (Deutschland, 2006) 
Regie: Florian Henckel von Donnersmarck 
Buch: Florian Henckel von Donnersmarck 
 
DEEP IMPACT (USA, 1998) 
Regie: Mimi Leder 
Buch: Bruce Joel Rubin, Michael Tolkin 
 
DIE DREI MUSKETIERE (Deutschland, Frankreich, 2011) 
Regie: Paul W.S. Anderson 
Buch: Alex Litvak, Andrew Davies, Alexandre Dumas 
 
DIE FETTEN JAHRE SIND VORBEI (Deutschland, 2004) 
Regie: Hans Weingartner 
Buch: Katharina Held, Hans Weingartner 
 
DIE HARD (USA, 1988) – vgl. LIVE OR DIE HARD (USA, 2007) 
Regie: John McTiernan 
Buch: Roderick Thorp, Jeb Stuart, Steven E. de Souza 
 
DOOM (UK, Tschechien, Deutschland, USA, 2005) 
Regie: Andrzej Bartkowiak 
Buch: Dave Callaham, Wesley Strick 
 
DREDD (3D, USA 2012) – vgl. JUDGE DREDD (USA 
Regie: Pete Travis 
Buch: John Wagner, Carlos Ezquerra, Alex Garland 
 
EINE WEIHNACHTSGESCHICHTE (USA, 2009) 
OT: A CHRISTMAS CAROL 
Regie: Robert Zemeckis 
Buch: Charles Dickens, Robert Zemeckis 
 
EMPIRE STATE EXPRESS (USA, 1896)  
Regie: n.n. 
Buch: n.n. 
 
ERIN BROKOVICH (USA, 2000) 
Regie: Steven Soderbergh 
Buch: Susannah Grant 
 
EVIL DEAD (USA, 1981) 
Regie: Sam Raimi 
Buch: Sam Raimi 
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EVIL DEAD (USA, 2013) 
Regie:Fede Alvarez 
Buch: Fede Alvarez, Sam Raimi 
 
EXODUS (USA, 1960) 
Regie: Otto Preminger 
Buch: Dalton Trumbo, Leon Uris 
 
FAME (USA, 1980) 
Regie: Alan Parker 
Buch: Christopher Gore 
 
FAME (USA, 2009) 
Regie: Kevin Tancharoen 
Buch: Christopher Gore, Allison Burnett 
 
FAR CRY (Deutschland, Kanada, 2008) 
Regie: Uwe Boll 
Buch: Michael Roesch, Peter Scheerer, Masaji Takei 
 
FATHER OF THE BRIDE (USA, 1950) 
Regie: Vincente Minnelli 
Buch: Frances Goodrich, Albert Hackett, Edward Streeter 
 
FATHER OF THE BRIDE (USA, 1991) 
Regie: Charles Shyer 
Buch: Frances Goodrich, Albert Hackett, Nancy Meyers, Charles Shyer 
 
FINAL DESTINATION: DEATH TRIP 3D (USA, 2009) 
Regie: David R. Ellis 
Buch: Eric Bress, Jeffrey Reddick 
 
FINAL FANTASY (USA, Japan, 2001) 
Regie: Hironobu Sakaguchi, Moto Sakakibara 
Buch: Hironobu Sakaguchi, Al Reinert, Jeff Vintar, Jack Fletcher, Ramin Mebdy 
 
FLIPPER (USA, 1963) 
Regie: James B. Clark 
Buch: Ricou Browning, Jack Cowden, Arthur Weiss 
 
FLIPPER (USA, 1996) 
Regie: Alan Shapiro 
Buch: Ricou Browning, Jack Cowden, Arthur Weiss, Alan Shapiro 
 
FLUCHTPUNKT NIZZA (Frankreich, 2005) 
OT: ANTHONY ZIMMER 
Regie: Jérome Salle 
Buch: Jérome Salle 
 
FUNNY GAMES (Österreich, 1997) 
Regie: Michael Haneke 



 234 

Buch: Michael Haneke 
 
FUNNY GAMES U.S. (USA, 2007) 
Regie: Michael Haneke 
Buch: Michael Haneke 
 
GANGS OF NEW YORK (USA, Italien, 2002) 
Regie: Martin Scorsese 
Buch: Jay Cocks, Steven Zaillian, Kenneth Lonergan 
 
GODZILLA (USA, 1998) 
Regie: Roland Emmerich 
Buch: Ted Elliot, Terry Rossio, Dan Devlin, Roland Emmerich 
 
GONE WITH THE WIND (USA, 1939) 
Regie: Victor Fleming, George Cukor, Sam Wood 
Buch writer: Margaret Mitchell, Sidney Howard, Oliver H.P. Garret, Ben Hecht, Jo Swerling, 
John Van Druten 
 
GOOD FELLAS (USA, 1990) 
Regie: Martin Scorsese 
Buch: Nicholas Pileggi, Martin Scorsese 
 
HALLOWEEN 2 (USA, 2009) 
Regie: Rob Zombie 
Buch: Rob Zombie 
 
HARRY POTTER AND THE ORDER OF THE PHOENIX (USA, UK, 2007) 
Regie: David Yates 
Buch: J.K. Rowling, Michael Goldenberg 
 
HARRY POTTER AND THE SORCERER’S STONE (USA, UK, 2001) 
Regie: Chris Columbus 
Buch: J.K. Rowling, Steve Kloves 
 
HOW THE GRINCH STOLE CHRISTMAS (USA, 2000) 
Regie: Ron Howard 
Buch: Dr. Seuss, Jeffrey Price, Peter S. Seaman 
 
KILL BILL (USA, 2003/2004) 
Regie: Quentin Tarantino 
Buch: Quentin Tarantino, Uma Thurman 
 
I.N.R.I. (Deutschland, 1923) 
Regie: Robert Wiene  
Buch: Peter Rosegger, Robert Wiene 
 
INDEPENDENCE DAY (USA, 1996) 
Regie: Roland Emmerich 
Buch: Dean Devlin, Roland Emmerich 
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INSOMNIA (Norwegen, 1997) 
Regie: Erik Skjoldbaerg 
Buch: Nikolaj Frobenius, Erik Skjoldbaerg 
 
INSOMNIA (USA, Kanada, 2002) 
Regie: Christopher Nolan 
Buch: Hillary Seitz, Nikolaj Frobenius, Erik Skjoldbaerg 
 
JAKOB DER LÜGNER (DDR, Tschechien, 1975) 
Regie: Frank Beyer  
Buch: Jurek Becker, Frank Beyer 
 
JAKOB THE LIAR (Frankreich, USA, Ungarn, 1999) 
Regie: Peter Kasovitz 
Buch: Jurek Becker, Peter Kassovitz, Didier Decoin 
 
JAMES BOND 007: QUANTUM OF SOLACE (UK, USA, 2008) 
Regie: Marc Forster 
Buch: Paul Haggis, Neal Purvis, Robert Wade 
 
JESUS CHRIST SUPERSTAR (USA, 1973) 
Regie: Norman Jewison 
Buch: Melvyn Bragg, Norma Jewison, Tim Rice 
 
JUDGE DREDD (USA, 1995) 
Regie: Danny Cannon 
Buch: John Wagner, Carlos Ezquerra, Michael De Luca, William Wisher Jr. Steven de Souza 
 
KING KONG (USA, 1933) 
Regie: Merian C. Cooper, Ernest B. Schoedsack 
Buch: Merian C. Cooper, Edgar Wallace, James Ashmore Creelman, Ruth Rose, Leon 
Gordon 
 
KING KONG (USA, 1976) 
Regie: John Gullermin 
Buch: Merian C. Cooper, Edgar Wallace, James Ashmore Creelman, Ruth Rose, Lorenzo 
Semple Jr.  
 
KING KONG (Neuseeland, USA, 2005) 
Regie: Peter Jackson 
Buch: Fran Walsh, Peter Jackson, Philippa Boyens, Merian C. Cooper, Edgar Wallace 
 
KING OF KINGS (USA, 1927) 
Regie: Cecil B. DeMille 
Buch: Jeanie Macpherson 
 
KLAPPERSCHLANGE, DIE (OT: ESCAPE FROM NEW YORK, USA, 1981) 
Regie: John Carpenter 
Buch: John Carpeneter, Nick Castle 
 
KOKOWÄÄH (Deutschland, 2011) 
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Regie: Ti Schweiger 
Buch: Bela Jarzyk, Til Schweiger 
 
KON-TIKI (Norwegen, 2012) 
Regie: Joachim Ronning, Espen Sandberg 
Buch: Peter Skavlan, Allan Scott 
 
L’ARRIVÉE D’UN TRAIN À LA CIOTAT (Frankreich, 1896) 
Regie: Auguste Lumière, Louis Lumière 
Buch: n.n. 
 
LAWRENCE OF ARABIA (UK, 1962) 
Regie: David Lean 
Buch: T.E. Lawrence, Robert Bolt, Michael Wilson 
 
LET’S GET LOST (USA, 1988) 
Regie: Bruce Weber 
Buch: n.n. 
 
LIFE OF BRIAN (UK, 1979) 
Regie: Terry Jones 
Buch: Graham Chapman, John Cleese, Terry Gilliam, Eric Idle, Terry Jones, Michael Palin 
 
LIVE FREE OR DIE HARD (USA, 2007) – vgl. DIE HARD (1988) 
Regie: Len Wiseman 
Buch: Mark Bomback, David Marconi, John Carlin, Roderick Thorp 
 
LISSI UND DER WILDE KAISER (Deutschland, 2007)  
Regie: Michael Herbig 
Buch: Alfons Biedermann, Michael Herbig 
 
LOLA RENNT (Deutschland, 1998) 
Regie: Tom Tykwer 
Buch: Tom Tykwer 
 
MARS ATTACKS! (USA, 1996)  
Regie: Tim Burton 
Buch: Len Brown, Woody Gelman 
 
MEMENTO (USA, 2000)  
Regie: Christopher Nolan 
Buch: Jonathan Nolan, Christopher Nolan 
 
MISSION: IMPOSSIBLE (USA, 1996) –vgl. MISSION: IMPOSSIBLE (TV-Serie) 
Regie: Brian De Palma 
Buch: Bruce Geller, David Koepp, Steven Zaillian, Robert Towne 
 
MONSTERS VS ALIENS (USA, 2009) 
Regie: Rob Letterman, Conrad Vernon 
Buch: Maya Forbes, Wallace Woodarsky, Rob Letterman, Jonathan Aibel, Glenn Berger, 
Conrad Vernon 
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MR BEAN’S HOLIDAY (UK, Frankreich, 2007) 
Regie: Steve Bendelack 
Buch: Rowan Atkinson, Richard Curtis, Simon McBurney, Hamish McColl, Robin Driscoll 
 
MY BLOODY VALENTINE (Kanada, 1981) 
Regie: George Mihalka 
Buch: Stephen Miller, John Beaird 
 
MY BLOODY VALENTINE (USA, 2009) 
Regie: Patrick Lussier 
Buch: Tod Farmer, Zane Smith, John Beaird, Stephen Miller 
 
NATTEVAGTEN (Dänemark, 1994) –vgl. NIGHTWATCH (1997) 
Regie: Ole Bornedal 
Buch: Ole Bornedal 
 
NIGHT AT THE MUSEUM (USA, 2006) 
Regie: Shawn Levy 
Buch: Robert Ben Garant, Thomas Lennon, Milan Trenc 
 
NIGHTWATCH (USA, 1997) –vgl. NATTEVAGTEN (1994) 
Regie: Ole Bornedal 
Buch: Ole Bornedal, Steven Soderbergh 
 
NO RESERVATIONS (USA, Australien, 2007) – vgl. BELLA MARTHA (2001) 
Regie: Scott Hicks 
Buch: Carol Fuchs, Sandra Nettelbeck 
 
OCEAN’S ELEVEN (USA, 2001) 
Regie: Steven Soderbergh 
Buch: George Claytn Johnson, Jack Golden Russell, Harry Brown, Charles Lederer, Ted 
Griffin 
 
PIRATES OF THE CARIBBEAN (USA, 2003) 
Regie: Gore Verbinski 
Buch: Ted Elliot, Terry Rossio, Stuart Beattie, Jay Wolpert 
 
PRIVATE PARTS (USA, 1997) 
Regie: Betty Thomas 
Buch: Howard Stern, Len Blum, Michael Kalesniko 
 
PSYCHO (USA, 1960) 
Regie: Alfred Hitchcock 
Buch: Robert Bloch, Joseph Stefano 
 
PSYCHO (USA, 1998) 
Regie: Gus Van Sant 
Buch: Robert Bloch, Joseph Stefano 
 
PULP FICTION (USA, 1994) 
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Regie: Quentin Tarantino 
Buch: Quentin Tarantino, Roger Avary 
 
RATATOUILLE (USA, 2007) 
Regie: Brad Bird, Jan Pinkava 
Buch: Brad Bird, Jan Pinkava, Jim Capobianco, Emily Cook, Kath Greenberg, Bob Peterson 
 
RESIDENT EVIL: AFTERLIFE (USA, 2010) 
Regie: Paul W.S. Anderson 
Buch: Paul W.S. Anderson 
 
THE ADVENTURES OF ROBIN HOOD (USA, 1938) 
Regie: Michael Curtiz, William Keighley 
Buch: Norman Reilly Raine, Seton I. Miller, Rowland Leigh 
 
ROMEO + JULIET (USA, 1996) 
Regie: Baz Lurhmann 
Buch: William Shakespeare, Craig Pearce, Baz Luhrmann 
 
SAVING PRIVATE RYAN (USA, 1998) 
Regie: Steven Spielberg 
Buch: Robert Rodat 
 
SCARFACE (USA, 1932) 
Regie: Howard Hawks 
Buch: Ben Hecht, Howard Hawks, Armitage Trail, Fred Pasley 
 
SCARFACE (USA, 1983) 
Regie: Brian De Palma 
Buch: Ben Hecht, Howard Hawks, Armitage Trail, Oliver Stone 
 
SCARY MOVIE (USA, 2000) 
Regie: Keenen Ivory Wayans 
Buch: Shawn Wayans, Marlon Wayans, Buddy Johnson, Phil Beauman, Jason Friedberg, 
Aaron Seltzer 
 
SCHLUSSMACHER (Deutschland, 2013) 
Regie: Matthias Schweighöfer, Torsten Künstler 
Buch: Doron Wisotzky 
 
SCREAM (USA, 1996) 
Regie: Wes Craven 
Buch: Kevin Williamson 
 
SHREK (USA, 2001) 
Regie: Andrew Adamson, Vicky Jenson 
Buch: William Steig, Ted Elliot, Ted Rossio, Joe Stillman, Roger S.H. Schulman, Cody 
Cameron, Chris Miller, Conrad Vernon 
 
SHREK THE THIRD (USA, 2007) 
Regie: Chris Miller, Raman Hui 
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Buch: William Steig, Andrew Adamson, Jeffrey Price, Peter S. Seaman, Chris Miller, Aron 
Warner, Walt Dohrn, Jon Zack, Howard Michael Gould, Josh Klausner, Cody Cameron, 
Robert Porter, David Smith 
 
SIDEWAYS (USA, 2004) 
Regie: Alexander Payne 
Buch: Rex Pickett, Alexander Payne, Jim Taylor 
 
SILENT HILL (Kanada, Frankreich, Japan, USA, 2006) 
Regie: Christophe Gans 
Buch: Roger Avary 
 
SLEUTH (UK, 1972) 
Regie: John L. Mankiewicz 
Buch: Anthony Shaffer 
 
SLEUTH (USA, 2007) 
Regie: Kenneth Branagh 
Buch: Harold Pinter, Anthony Shaffer 
 
SNOWWHITE AND THE SEVEN DWARFS (USA, 1937) 
Regie: David Hand 
Buch: Wilhelm Grimm, Jacob Grimm, Ted Sears, Richard Creedon, Otto Englander, Dick 
Rickard, Earl Hurd, Merrill De Maris, Dorothy Ann Blank, Webb Smith 
 
SOLARIS (Sowjetunion, 1972) 
Regie: Andrei Tarkovsky 
Buch: Stanislaw Lem, Fridrikh Gorenshtein, Andrei Tarkovsky 
 
SOLARIS (USA, 2002) 
Regie: Steven Soderbergh 
Buch: Stanislaw Lem, Steven Soderbergh 
 
SPIDER-MAN (USA, 2002) 
Regie: Sam Raimi 
Buch: Stan Lee, Steve Ditko, David Koepp 
 
SPIDER-MAN 2 (USA, 2004) 
Regie: Sam Raimi 
Buch: Stan Lee, Steve Ditko, Alfred Gough, Miles Millar, Michael Chabon, Alvin Sargent 
 
STARBUCK (Kanada, 2011) 
Regie: Ken Scott 
Buch: Ken Scott, Martin Petit 
 
STAR WARS (USA, 1977) 
Regie: George Lucas 
Buch: George Lucas 
 
STAR WARS: EPISODE I – THE PHANTOM MENACE (USA, 1999) 
Regie: George Lucas 
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Buch: George Lucas 
 
SUNSET BOULEVARD (USA, 1950) 
Regie: Billy Wilder 
Buch: Charles Brackett, Billy Wilder, D.M. Marshman Jr. 
 
TERMINATOR 2: JUDGEMENT DAY (USA, 1991) 
Regie: James Cameron 
Buch: James Cameron, William Wisher Jr. 
 
THE 39 STEPS (UK, 1935) 
Regie: Alfred Hitchcock 
Buch: John Buchan, Charles Bennett, Ian Hay 
 
THE ABYSS (USA, 1989) 
Regie: James Cameron 
Buch: James Cameron 
 
THE ADVENTURES OF TINTIN (Deutscher Titel: DIE ABENTEUER VON TIM UND 
STRUPPI – DAS GEHEIMNIS DER EINHORN, USA 2011) 
Regie: Steven Spielberg 
Buch: Steven Moffat, Edgar Wright, Joe Cornish, Hergé 
 
THE BIRDS (USA, 1963) 
Regie: Alfred Hitchcock 
Buch: Daphne Du Maurier, Evan Hunter 
 
THE BIRTH OF A NATION (USA, 1915) 
Regie: D.W. Griffith 
Buch: Thomas F. Dixon Jr., D.W. Griffith, Frank E. Woods 
 
THE BLOB (USA, 1958) 
Regie: Irvin S. Yeaworth Jr., Russell S. Doughten Jr.  
Buch: Theodore Simonson, Kay Linaker, Irvine Millgate 
 
THE BLOB (USA, 1988) 
Regie: Chuck Russell  
Buch: Theodore Simonson, Kay Linaker, Irvine Millgate, Chuck Russell, Frank Darabont 
 
THE BRIDGE ON THE RIVER KWAI (UK, USA, 1957) 
Regie: David Lean 
Buch: Pierre Boulle, Michael Wilson, Carl Foreman 
 
THE EVIL DEAD (USA, 1981) 
Regie: Sam Raimi 
Buch: Sam Raimi 
 
THE FLIGHT OF THE PHOENIX (USA, 1965) 
Regie: Robert Aldrich 
Buch: Lukas Heller, Trevor Dudley Smith 
 



 241 

THE FLIGHT OF THE PHOENIX (USA, 2004) 
Regie: John Moore 
Buch: Lukas Heller, Scott Frank, Edward Burns 
 
THE GODFATHER (USA, 1972) 
Regie: Francis Ford Coppola 
Buch: Mario Puzo, Francis Ford Coppola 
 
THE HITCHHIKER’S GUIDE TO THE GALAXY (USA, UK, 2005) 
Regie: Garth Jennings 
Buch writer: Douglas Adams, Karey Kirkpatrick 
 
THE JAZZ SINGER (USA, 1927) 
Regie: Alan Crosland 
Buch: Samson Raphaelson, Alfred A. Cohn, Jack Jarmuth 
 
THE LAST TEMPTATION OF CHRIST (USA, 1988) 
Regie: Martin Scorsese 
Buch: Nikos Kazantzakis, Paul Schrader 
 
THE LORD OF THE RINGS (Neuseeland, USA, 2001, 2002, 2003) 
Regie: Peter Jackson 
Buch: J.R.R. Tolkien, Fran Walsh, Philippa Boyens, Peter Jackson, Stephen Sinclair (2002) 
 
THE MAN WHO KNEW TOO MUCH (UK, 1934) 
Regie: Alfred Hitchcock 
Buch: Charles Bennett, D.B. Wyndham-Lewis, Edwin Greenwood, A.R. Rawlinson, Emlyn 
Williams 
 
THE MAN WHO KNEW TOO MUCH (USA, 1956) 
Regie: Alfred Hitchcock 
Buch: John Michael Hayes, Charles Bennett, D.B. Wyndham-Lewis 
 
THE MANCHURIAN CANDIDATE (USA, 1962) 
Regie: John Frankenheimer 
Buch: Richard Condon, George Axelrod, John Frankenheimer 
 
THE MANCHURIAN CANDIDATE (USA, 2004) 
Regie: Jonathan Demme 
Buch: Richard Condon, George Axelrod, Daniel Pyne, Dean Georgaris 
 
THE MATRIX (USA, Australien, 1999) 
Regie: Andy Wachowski, Larry Wachowski 
Buch: Andy Wachowski, Larry Wachowski 
 
THE NAKED GUN (USA, 1988) 
Regie: David Zucker 
Buch: Jim Abrahams, David Zucker, Jerry Zucker, Pat Proft 
 
THE NIGHTMARE BEFORE CHRISTMAS (USA, 1993) 
Regie: Henry Selick 
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Buch: Tim Burton, Michael McDowell, Caroline Thompson 
 
THE NIGHTMARE BEFORE CHRISTMAS IN DISNEY DIGITAL 3D (USA, 2007) 
Regie: Henry Selick 
Buch: Tim Burton, Michael McDowell, Caroline Thompson 
 
THE PLAYER (USA, 1992) 
Regie: Robert Altman 
Buch: Michael Tolkin 
 
THE POWER OF LOVE (USA, 1922) 
Regie: Nat G. Deverich, Harry K. Fairall 
Buch: n.n. 
 
THE RING (USA, Japan, 2002) 
Regie: Gore Verbinski 
Buch: Ehren Kruger, Koji Suzuki, Hiroshi Takahashi 
 
THE SIMPSONS MOVIE (USA, 2007) –vgl. THE SIMPSONS (TV-Serie) 
Regie: David Silverman 
Buch: James L. Brooks, Matt Groening, Al Jean, Ian Maxtone-Graham, George Meyer, David 
Mirkin, Mike Reiss, Mike Scully, Matt Selman, John Swartzwelder, Jon Vitti, Joel H. Cohen, 
John Frink, Tim Long, Michael Price, Sam Simon 
 
THE SIXTH SENSE (USA, 1999) 
Regie: M. Night Shyamalan 
Buch: M. Night Shyamalan 
 
THE SOUND OF MUSIC (USA, 1965) 
Regie: Robert Wise 
Buch: Howard Lindsay, Russel Crouse, Ernest Lehman, Maria von Trapp 
 
THE TEN COMMANDMENTS (USA, 1923) 
Regie: Cecil B. DeMille 
Buch: Jeanie Macpherson 
 
THE TEN COMMANDMENTS (USA, 1956) 
Regie: Cecil B. DeMille 
Buch: J.H. Ingraham, A.E. Southon, Dorothy Clarke Wilson, Aeneas MacKenzie, Jesse Lasky 
Jr., Jack Gariss, Fredric M. Frank 
 
THE TEXAS CHAINSAW MASSACRE (USA, 1974) 
Regie: Tobe Hooper 
Buch: Kim Henkel, Tobe Hooper 
 
THE TEXAS CHAINSAW MASSACRE (USA, 2003) 
Regie: Marcus Nispel 
Buch: Kim Henkel, Tobe Hooper, Scott Kosar 
 
THE TOURIST – vgl. ANTHONY ZIMMER (2005) 
Regie: Florian Henckel von Donnersmarck 
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Buch: Florian Henckel von Donnersmarck, Christoph McQuarrie, Jerome Salle 
 
THE WAR OF THE WORLDS (USA, 1953) – vgl. WAR OF THE WORLDS (USA, 2005) 
Regie: Byron Haskin 
Buch: H.G. Wells, Barré Lyndon 
 
THE WIZARD OF OZ (USA, 1939)  
Regie: Victor Fleming 
Buch: Noel Langley, Florence Ryerson, Edgar Allan Woolf, L. Frank Baum, Irving Brecher, 
William H. Cannon, Herbert Fields, Arthur Freed, Jack Haley, E.Y. Harburg, Samuel 
Hoffenstein, Bert Lahr, John Lee Mahin, Herman J. Mankiewicz, Jack Mintz, Sid Silvers 
 
THE X FILES (USA, Kanada, 1998) –vgl. THE X FILES (TV-Serie) 
Regie: Rob Bowman  
Buch: Chris Carter, Frank Spotnitz 
 
THERE’S SOMETHING ABOUT MARY (USA, 1998) 
Regie: Bobby Farrelly, Peter Farrelly 
Buch: Ed Decter, John J. Strauss, Peter Farrelly, Bobby Farrelly 
 
TITANIC (USA, 1997) 
Regie: James Cameron 
Buch: James Cameron 
 
TOTAL RECALL (USA, 1990) 
Regie: Paul Verhoeven 
Buch: Ronald Shusett, Dan O’Bannon, Gary Goldman, Jon Povill 
 
TOTAL RECALL (3D, USA, 2012) 
Regie: Len Wiseman 
Buch: Kurt Wimmer, Mark Bomback, Ronald Shusett, Dan O’Bannon, Jon Povill 
 
TOY STORY (USA, 1995) 
Regie: John Lasseter 
Buch: John Lasseter, Pete Docter, Andrew Stanton, Joe Ranft, Joss Whedon, Joel Cohen, Alec 
Sokolow 
 
TRAFFIC (USA, Deutschland, 2000) –vgl. TRAFFIK (TV-Serie) 
Regie: Steven Soderbergh 
Buch: Simon Moore, Stephen Gaghan 
 
TRON (USA, 1982) 
Regie: Steven Lisberger 
Buch: Steven Lisberger, Bonnie MacBird 
 
TRON LEGACY (USA, 2010) 
Regie: Joseph Kosinski 
Buch: Edward Kitsis, Adam Horowitz, Steven Lisberger, Bonnie MacBird 
 
TRUE GRIT (USA, 1969) 
Regie: Henry Hathaway 
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Buch: Charles Portis, Marguerite Roberts 
 
TRUE GRIT (USA, 2010) 
Regie: Ethan Coen, Joel Coen 
Buch: Joel Coen, Ethan Coen, Charles Portis 
 
VANILLA SKY (USA, 2001) –vgl. ABRE LOS OJOS (1997) 
Regie: Cameron Crowe 
Buch: Alejandro Amenábar, Mateo Gil, Cameron Crowe 
 
VOLCANO (USA, 1997) 
Regie: Mick Jackson 
Buch: Jerome Armstrong, Billy Ray 
 
WALL-E (USA, 2008) 
Regie: Andrew Stanton  
Buch: Andrew Stanton, Pete Docter, Jim Reardon 
 
WAR OF THE WORLDS (USA, 2005) – vgl. THE WAR OF THE WORLDS (1953) 
Regie: Steven Spielberg 
Buch: Josh Friedman, David Koepp, H.G. Wells 
 
WEST SIDE STORY (USA, 1961) 
Regie: Jerome Robbins, Robert Wise 
Buch: Ernest Lehman, Arthur Laurents, Jerome Robbins, William Shakespeare  
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TV-SERIEN 

 

 
BEWITCHED (USA, 1964-1972) 
Erfinder: Sol Saks, et al. 
 
FLIPPER (USA, 1964-1967) 
Erfinder: Ricou Browning, Jack Cowden, et al. 
 
FRIENDS (USA, 1994-2004) 
Erfinder: David Crane, Marta Kauffman, et al. 
 
JOEY (USA, 2004-2006) 
Erfinder: Shana Goldberg-Meehan, Scott Silveri, et al. 
 
MISSION: IMPOSSIBLE (USA, 1966-1973) 
Erfinder: Bruce Geller, et al. 
 
PRIME SUSPECT (UK, 1991-1997) 
Erfinder: Lynda La Plante, Christopher Menaul (Regie) 
 
THE SIMSPSONS (USA, 1989-…) 
Erfinder: Matt Groening, et al. 
 
THE X FILES (USA, 1993-2002) 
Erfinder: Chris Carter, et al. 
 
TRAFFIK (UK, 1989) 
Erfinder: Christabel Albery, Brian Eastman (Produzent) 
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7.3   BILDNACHWEIS 

 

 

Der Bildnachweis für die in dieser Arbeit abgebildeten Plakate nennt den Verleiher des Films 

in dessen Heimatland und/oder in den USA. Sofern sich die Plakate nicht wesentlich 

unterscheiden, zum Beispiel weil der Film durch einen Verleih weltweit in die Kinos gebracht 

wurde, ist gelegentlich auch das deutsche Plakat eines Films abgebildet, aber dessen 

Weltvertrieb genannt, der über die Bildrechte verfügt. Der Bildnachweis erfolgt nach bestem 

Wissen. Sollte trotz größter Anstrengung ein Verleih übersehen und unabsichtlich nicht oder 

falsch genannt worden sein, bedauere ich das ausdrücklich und werde – sofern eine Mitteilung 

erfolgt – eine entsprechende Änderung vornehmen. 

 

S. 203 

Links:   ALFIE (1966): Paramount Pictures 

Rechts:  ALFIE (2004): Paramount Pictures 

 

S. 229 

Links:   THE DAY THE EARTH STOOD STILL (1951): Twentieth Century Fox Film 

Corporation 

Rechts:  THE DAY THE EARTH STOOD STILL (2008): Twentieth Century Fox Film 

Corporation 

 

S. 250 

Links:   MOU GAAN DOU (US-Titel: INFERNAL AFFAIRS; 2002): Media Asia 

Distribution, Miramax 

Rechts:  THE DEPARTED (2004): Warner Bros. Pictures 

 

S. 271 

Links:   LADYKILLERS (1955): J. Arthur Rank Film Distributors 

Rechts:  LADYKILLERS (2004): Buena Vista Pictures 

 

S. 288 

Links:   HALLOWEEN (1978): Compass International Pictures 

Rechts:  HALLOWEEN (2007): Dimension Films 
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7.4  ANHANG 

 

 
 
3.1 - Remaking vs. Remake 
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4.2.1 – Die Bestandteile 
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5.1.1 – Strukturanalyse ALFIE 
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5.2.1 – Strukturanalyse DER TAG AN DEM DIE ERDE STILL STAND 
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5.3.1 – Strukturanalyse MOU GAAN DOU / THE DEPARTED 
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5.4.1 – Strukturanalyse THE LADYKILLERS 
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5.5.1 – Strukturanalyse HALLOWEEN  
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