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Abstract:

Die Diplomarbeit hat ausgewahlte Comic- und Filmadaptionen, die sich an dem
literarischen Thema von Madame Bovary anlehnen, zum Thema und beschaftigt sich
mit der Frage, ob und warum diese beiden Arten von Medien besonders gut fur

intermediale Transfers geeignet sind.

Im ersten Teil der Arbeit wird eine Definition von Intermedialitat vorgestellt sowie auf
die verschiedenen Typen eingegangen. Des Weiteren stellt sich heraus, dass sich
Comics und Filme vieler ahnlicher Erzahlstrukturen bedienen. Die Besonderheit aber
ist, dass die Sequenzialitat von Bildern, sowohl in Form von Panels als auch von
Einstellungen, das wichtigste gemeinsame narrative Merkmal dieser beiden
Medientypen darstellt. Diese Erkenntnis wird sogleich mithilfe von Film- und
Comicanalysen zur Probe gestellt. Das Ziel ist es, diese Form von Adaption in beide
Richtungen analysieren zu kdnnen, das heil3t sowohl von Comic zu Film als auch von

Film zu Comic.

Das erste Beispiel ist die Filmadaption des Comics Gemma Bovery, bei der sich am
Beispiel mehrerer Ausschnitte zeigt, dass man sich stark am Vorbild orientieren
konnte, teilweise die Einstellungen direkt Gbernehmen konnte und es trotzdem maoglich
war ein eigenstandiges Werk mit einer unterschiedlichen Botschaft zu produzieren.
La souriante madame Beudet wird schlussendlich benutzt, um als Ausgangsmedium
fur eine eigene kunstlerischen Arbeit in Form einer Comicadaption zu dienen und

die zweite fUr diese Arbeit relevante Form der Adaption, jene von Film zu Comic,

durchzufihren und somit den Kreis zu schlief3en.



Abstract:
The diploma thesis discusses chosen film and comic adaptations that are inspired by
the literary theme of Madame Bovary. It addresses the question why and how these

two types of media are especially fit to be the subject of cross media transfers.

The first part of the thesis explains intermediality and shows how comics and films are
similar in the way they tell stories. The most apparent similarity in this example is the
narrativity in form of sequences of pictures, acting as comic panels and film
perspective. This insight can immediately be tested by carrying out analysis of both the
comic and the two films. It is the objective to analyze this form of adaptation in both

ways, from comic to film as well as film to comic.

The film adaptation of the comic Gemma Bovery is the first example that shows, by
interpreting multiple scenes, that it is possible for a film adaptation to be strongly
inspired by the original, to the point of recreating scenes and still be able to produce a
distinctive work with its own meaning.

Finally, by taking the movie La souriante madame Beudet to produce our own comic

adaptation, the earlier analysis is used to complete the adaptation in in both ways.
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1 Einleitung

~Je m'appelle Madeleine Beudet...Et non pas Emma Bovary, vous saisissez ? *
(Mme Beudet zu M. Dauzat, Amie/Obey, 1922)

Die Geschichte von Madame Bovary, dem Roman von Gustave Flaubert, wird seit
seiner Erscheinung 1857 immer wieder neu aufgegriffen, transformiert, nacherzahilt,
oder als Inspiration verwendet. Der Stoff ist universal bekannt, sodass man den
Zusammenhang nicht extra erwahnen muss, damit er erkannt wird. Die zwei Figuren,
die in dieser Arbeit im Mittelpunkt stehen, erinnern an Madame Bovary, und heilen
Madeleine Beudet und Gemma Bovery. Sie stellen die Protagonistinnen in den beiden
Filmen und dem Graphic Novel dar, die im Zuge dieser Arbeit betrachtet werden.
Zwischen den Werken liegen fast 100 Jahre und ein Grofteil der Filmgeschichte. Der
erste Film, La souriante madame Beudet (1923), zahlt zur Avantgarde und gilt als der
erste feministische Film, wahrend Gemma Bovery (2014) ein moderner Spielfilm ist,
der als in England und Frankreich produzierte Romanze vermarktet wurde, und die
Verfilmung des gleichnamigen Graphic Novels darstellt. Das Thema, das bei beiden
Geschichten ins Auge springt, ist das Leiden einer Madame Bovary-artigen Figur, die
modernisiert und in die zeitgendssische aktuelle Entstehungszeit transponiert wurde.
Es ergeben sich zwei interessante Aspekte. Zum einen thematisieren beide
Geschichten die Geschichte Madame Bovarys, von der ich behaupte, dass sie
mittlerweile ins kollektive Gedachtnis Ubergegangen ist, auf unterschiedliche Art.
Aulerdem handelt es sich in beiden Fallen um Literaturadaptionen, wenn auch nicht
im klassischen Sinne. Literatur findet in diesen Fallen nicht ausschlieRlich in Form
eines Romans, sondern auch in Form eines Theaterstlcks, sowie eines Graphic
Novels statt. Betrachtet man die ausgewahlten Medien und Adaptionen aus dem
Blickwinkel der Intermedialitat, ergeben sich viele Mdoglichkeiten der Analyse.
Verbindungen, die auf den ersten Blick nicht ersichtlich sind, werden sichtbar, wenn
man die intermedialen Phanomene, die dahinterstehen kennt.

Die Arbeit soll in weiterer Folge untersuchen, welche Prozesse des Medientransfers in

den untersuchten Adaptionen stattfinden. Es soll herausgearbeitet werden, welche
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konkreten Strategien in der filmischen Adaption des Graphic Novels Gemma Bovery
angewendet wurden, und in Folge dessen, wie diese Strategien bei der Comicadaption
des Filmes La souriante madame Beudet angepasst und Ubernommen werden
konnen. Dabei stellt sich die Frage, welche Anpassungen am Pramedium (Wolf, 2002,
S. 171) notwendig sind, um Sprache und Bild einerseits mdglichst passend zu
ubersetzen, andererseits aber trotzdem ein eigenstandiges Werk zu ermoglichen.
Auch der Titel der Arbeit, ,C’est un film...non...c’est un livre.“ (Gemma Bovery, 2014),
ein Zitat von Gemma aus dem Film, soll auf das Zusammenspiel der unterschiedlichen
Medien anspielen, weil Gemma zwar das Thema von Madame Bovary in groben
Zugen kennt, aber die Geschichte wahrscheinlich in Form einer filmischen Adaption
konsumiert hat, anstatt das Original zu lesen.

Ziel dieser schriftlichen Arbeit soll es zuletzt sein, an der Adaption von La souriante
madame Beudet vom Film in ein Graphic Novel zu arbeiten. Ermdglicht soll dies durch
die Analyse der Adaption von Gemma Bovery sowie einer detaillierten systematischen

Analyse der Darstellungsformen in Dulacs Film werden.

Uber Germaine Dulac und ihren Film La souriante madame Beudet wurde schon viel
geschrieben. In der franzdsischen Encyclopaedia Universalis (Stand 2008) wird
anhand ihrer Biographie und Filmographie erlautert, dass sie in den 1920er Jahren ein
wichtiger Teil der Filmszene war, von den Surrealisten nicht anerkannt wurde und
anders als die weiteren Vertretern des impressionistischen Films der Avantgarde (hier
werden unter anderem Jean Epstein und Marcel L’Herbier genannt) lange in
Vergessenheit geraten war, bis ihre Filme unter anderem durch feministische
Stromungen gegen Ende des 20. Jahrhunderts wieder entdeckt wurden.

La souriante madame Beudet wird als ihr erstes ,Chef-D’Oeuvre® genannt, in dem
Dulac ihrer Theorie, die des ,Absoluten Kinos“ (Encyclopaedia Universalis, 2008),
verwirklichen konnte, und den ersten feministischen Film produziert haben soll, der
aus der Sicht einer weiblichen Hauptfigur erzahlt wird. Dulacs theoretische und
politische Texte und Artikel, sowie Abschriften ihrer Vortrage sind erst 1994 auf
Franzosisch in Ecrits sur le Cinéma (1919-1937) erschienen, die von Prosper Hillairet
zusammengestellt. Dort spricht sie zum Beispiel im Vortrag Les Procédés expressifs
du Cinématographe im Detail Uber die Rolle der Einstellungen und Bildkomposition In
ihren Filmen. (Hillairet 1994, S. 36)



Auch in einigen Sammelbanden uber Frauen und Film werden Dulac und ihr Werk
besprochen, wie zum Beispiel in Sandy Flitterman-Lewis Buch To desire differently:
Feminism and the French Cinema (1996), in dem Dulacs Filme und ihre Rolle als erste
feministische Filmemacherin ein Thema sind. Darin werden ihre beiden bekanntesten
Filme The Smiling Madame Beudet und The Seashell and The Clergyman analysiert.
Schliel3lich beschaftigt sich Tami Williams in Germaine Dulac — A Cinema of
Sensations 2014 detailliert mit Dulacs Biographie und Werk. In drei Teilen, aufgeteilt
in ihre Jugend und frihe Filme, ihre Arbeit nach dem Ersten Weltkrieg und zuletzt nach
1930, bespricht sie nicht nur Dulacs Rolle als frihe Avantgarde-Filmemacherin,

sondern auch ihren Einfluss auf soziopolitischer Ebene und in der Frauenbewegung.

Neben dem Film von Dulac sind literarische Comics und insbesondere Graphic Novels
das nachste wichtige Thema dieser Arbeit. Graphic Novels sind eine relativ neue
literarische Gattung und werden aktuell sehr viel erforscht. Im 2016 erschienenen
Buch Comics und Graphic Novels: Eine Einfiihrung, das von Julia Abel und Christian
Klein herausgegeben wurde, wird zuerst das Genre Comic, dessen Entwicklung und
Geschichte, genau beschrieben. Aulierdem wird eine ausfuhrliche Methode zur
Comicanalyse vorgeschlagen, die in dieser Arbeit angewendet wird.

Ein weiteres Standardwerk der Comicwissenschaften ist Scott McClouds
Understanding Comics: The Invisible Art aus 1993, das aus der wissenschaftlichen
Literatur allein schon dadurch hervorsticht, weil es selbst in Form eines ,Metacomics*
erscheint. Auch der Nachfolgeband Comics machen (2007) vom selben Autor wird von

mir herangezogen, um die Prinzipien des Erstellens eines Comics zu beschreiben.

Literaturcomics und Adaptionen von Literaturklassikern wie Gemma Bovery sind ein
beliebtes Genre, einerseits, um den bekannten Stoff zu ,vereinfachen“ und so mehr
Lesern zuganglich zu machen, und andererseits, weil sie dem Bild des ,,erwachsenen®
Comics gut entsprechen. (Abel, Klein 2016, S.276) In Monika Schmitz-Evans Bichern
Literatur-Comics: Adaptationen und Transformationen der Weltliteratur und Comic und
Literatur: Konstellationen aus 2012 werden viele Klassiker analysiert, darunter auch,
um nur zwei Beispiele zu nennen, eine zeitgendssische Faust-Adaption durch den

Zeichner Flix oder Le Petit Prince von Joann Sfar. (Schmitz-Evans 2012, S.8)

Ein weiteres Thema in der Diplomarbeit ist Intermedialitat. Intermedialitat soll als

Schirmbegriff, der die anderen Themen unter sich vereint, verstanden werden.
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Adaptionen sind intermedial. Das Medium Comic ist an sich schon plurimedial.
Diese vielen Begriffe werden in Intermedialit4dt von Irina Rajewski 2002 in ihrem
Standardwerk Uber Intermedialitat erklart und von Werner Wolf in seinem Aufsatz

Intermedialitat (2002) weiter ausgefuhrt.

2 Theorie

2.1 Intermedialitat:

Intermedialitat ist, wie bereits erwahnt, im Grunde ein Uberbegriff fiir alle
Mediengrenzen Uberschreitenden Phanomene in der Medienwissenschaft. (Rajewski
2002, S. 12) Diese Definition ist naturlich noch sehr ungenau und wird daher in Folge
durch Rajewski und Wolf systematisch kategorisiert.

Was heildt nun Intermedialitat? Das lateinische Wort ,inter” steht fur ,zwischen®, somit
behandelt Intermedialitdt grob Ubersetzt alles, was zwischen mehreren Medien
stattfindet. Der Begriff Medium Iasst sich allerdings weniger eindeutig definieren, und
wird auRerdem in der Wissenschaft unterschiedlich gebraucht. Rajewski verwendet in

ihrem Buch die Definition, die Werner Wolf vorschlagt.

»Im Unterschied zu manchem medientheoretischen Begriffsgebrauch bedeutet ,Medium* hier [...]
nicht vorrangig einen bloR3 technisch-materiell definierten Ubertragungskanals von Informationen
(Wie z.B. Schrift, Druck, Rundfunk, CD usw.), sondern ein konventionell im Sinn eines kognitiven
frame of reference als distinkt angesehenes Kommunikationsdispositiv. Dieses ist in erster Linie
durch einen spezifischen (z.B. symbolischen oder ikonischen) Gebrauch eines semiotischen
Systems (Sprache, Bild), in manchen Féllen auch durch die Kombination mehrerer
Zeichensysteme (wie beim Tonfilm als einem Kompositmedium aus Sprache, Bild und
Musik/Geréduschen) zur Ubertragung kultureller Inhalte gekennzeichnet und erst in zweiter Linie —
als Unterscheidungskriterium fiir Mediale Unterformen — durch bestimmte technische Medien bzw.
Kommunikationskanéle.” (Werner Wolf 2002, S. 165)

Dieses Verstandnis macht es moglich, dass Graphic Novels und Filme, die nach einer
anderen Definition eine Kombination mehrerer Medien darstellen wirden, jeweils als
Einzelmedien definiert werden kénnen.

Ausschlaggebend ist in diesem Fall nicht das Medium als physischer
Informationsubertrager (Buch, CD, usw.), sondern in welcher Form es als Mittel zur

Kommunikation verwendet wird. (Rajewski 2002, S. 7)
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Sowohl der Begriff Medium als auch der Terminus Intermedialitét stehen also fur
unterschiedliche Phanomene, die durch zahlreiche andere Termini naher unterteilt und
definiert werden koénnen.

Rajewski grenzt Intermedialitdt zum Beispiel von den Phanomenen Transmedialitat
und Intramedialitat ab. Intermedialitat steht hierbei fur Phanomene, die mindestens
zwei unterschiedliche Medien Uberschreiten. Intramedialitdt hingegen beschreibt
Phanomene, die nur innerhalb eines Mediums stattfinden, wie man am Prafix ,intra“
erkennen kann. Darunter fallt das Phanomen Intertextualitat, das man zum Beispiel
verwendet, wenn ein literarischer Text sich auf einen anderen bezieht. Es ist aber
naturlich auch mdglich, dass Filme sich auf andere Filme beziehen, sei es auf einzelne
Filme, oder auf das System ,Film“ an sich. Auch hier spricht man von Intramedialitat.
(ebd., S. 12)

Unter Transmedialitdt versteht Rajewski Phanomene, die unabhangig von
Mediengrenzen existieren und die in verschiedenen Medien abgehandelt werden
konnen, ohne dass das Ursprungsmedium unbedingt mit einbezogen werden muss.
Oft ist dies bei Stoffen aus der Bibel oder antiken Mythen der Fall. Diese Themen sind
dann im kollektiven Gedachtnis verankert, so dass der direkte Verweis auf das
Ursprungsmedium nicht mehr notwendig ist. (ebd., S. 13)

Da in dieser Arbeit Phanomene in unterschiedlichen Medien (wie man sie der vorher
erwahnten Definition nach versteht) besprochen werden, ist fur uns vor allem der
Begriff der Intermedialitat wichtig. Rajewski grenzt ihn in ihrem Text weiter in drei
grundlegende Phdnomenbereiche des Intermedialen ein, die fur diese Arbeit relevant

sind: Medienkombination, Medienwechsel und intermediale Bezlge. (ebd., S. 15)

Eine Medienkombination ist eine Verbindung von mindestens zwei unterschiedlichen
Medien. Ein Synonym dafur ist Multimedialitdt. Durch neue Medienkombinationen
konnen immer wieder neue Kunstgattungen entstehen, wie unter anderem auch der
Comic und das Graphic Novel. Aber auch der Film wird als Medienkombination
gesehen. Wie bereits erwahnt schliet diese Definition aber nicht aus, dass
Medienkombinationen nicht auch als eigenes Medium angesehen werden kénnen, da
die kommunikative Funktion des Mediums und nicht die Technik der Kommunikation
fur die Bedeutung wichtig sind. (ebd., S. 15)

Auch Medienwechsel kommen in dieser Arbeit vor: Die Literaturverfilmung (In diesem
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Fall in Form einer Verfilmung eines Graphic Novels) stellt dabei die klassische Form
dar. Man spricht von einem Medienwechsel, wenn ein in einem Medium realisiertes
Produkt, also der Comic von Posy Simmonds, der spater analysiert werden wird, in ein
anderes Medium umgewandelt wird. Interessant ist es hier, sich die Frage zu stellen,
ob es medienspezifische Formen des Ausdrucks gibt, die nicht in das Zielmedium
ubernommen werden konnen, und wie oder ob diese Elemente adaptiert werden
kénnen.

Intermediale Bezlge sind die dritte Form, in der Intermedialitdt laut Rajewski
vorkommen kann. Darunter versteht man die Referenzen, die Produkte
unterschiedlicher Medien untereinander haben. Auch hier findet immer eine
Uberschreitung von Mediengrenzen statt. Arten von intermedialen Beziigen kdnnen
zum Beispiel der Einfluss von bestimmten Werken auf die Arbeit von Klnstlern sein.
(Rajewski 2002, S. 16)

Auch der Literaturwissenschaftler Werner Wolf setzt sich mit dem weiten Feld der
Intermedialitat auseinander, indem er sie von der Intramedialitat abgrenzt. Er bezieht
sich hierbei vor allem auf die Intertextualitat, also die Beziehungen zweier Texte, da er
sich vorrangig mit Literatur befasst. Er nimmt die Kategorien von Rajewski auf und
definiert sie naher, aber setzt sie anders zusammen. Daher lohnt es sich, auch seine
Kategorisierung zu betrachtet. Fur ihn teilt sich Intermedialitat ,,im weiteren Sinne“ in
zwei Kategorien auf: die werksubergreifende und die werksimmanente Intermedialitat,

in die sich die weiteren Phanomene eingliedern lassen.

2.1.1 Werksubergreifend erschlieBende Intermedialitat

In der werksubergreifenden Intermedialitdt werden Mediengrenzen zwischen
Zeichenkomplexen Uberschritten. Die Subkategorien der werkslUbergreifenden
Intermedialitat sind Transmedialitdt und intermediale Transposition. Werner Wolf
verwendet diese Begriffe ahnlich wie Rajewski: als transmedial sieht auch er
medienunspezifische Phanomene und Konzepte an. Das kénnen historische Inhalte,
sowie archetypische Stoffe und Mythen, aber auch formale Konzepte sein, wie zum
Beispiel die Verwendung von sich wiederholenden Themen in Musik und Film. Die
zweite Unterform ist die intermediale Transposition, die wir von der Literaturverfilmung
kennen. Dieser Begriff ist synonym zu Rajewskis Begriff des Medienwechsels zu

verstehen.



Stellt man dieses Phanomen der Transmedialitat gegenuber, ist es wichtig, dass es
hier einen Zusammenhang zwischen zwei Werken in verschiedenen Medien geben
muss, dem sogenannten ursprunglichen Medium, dem Pramedium, und dem
Postmedium, dem neu entstandenem Werk. Ein bestimmtes inhaltliches oder
formelles Konzept wird hierbei von einem Medium in ein anderes Ubersetzt.

Wolf betont dabei aber auch, dass es fir den Rezipienten des Postmediums nicht
unbedingt notwendig ist, das Pramedium zu kennen. (Wolf 2002, S. 171)

Wolf erklart, dass ,der intermediale Bezug im Postmedium, wenn tberhaupt, oft nur
marginal markiert wird“ (ebd., S. 171). Damit ist gemeint, dass das Postmedium relativ
eigenstandig sein kann und die Verbindung nicht hervorgehoben sein muss. Bei einer
Literaturverfilmung kann der Verweis auf das Pramedium beispielsweise in Form eines
Vermerks im Abspann vorkommen, was aber nicht immer der Fall sein muss.

Im beiden Fallen dient das Medium jedoch nicht blof3 als leere Hulle, sondern
beeinflusst, wie Inhalte Ubermittelt werden. Somit tragt es als Informationstrager zur
Bedeutung bei. Sowohl bei transmedialen Phanomenen als auch bei intermedialen

Transpositionen spielt das Medium eine wichtige Rolle, wie wir in Folge sehen werden.

2.1.2 Werksintern nachweisbare Intermedialitat

Far Wolf ist die werksintern nachweisbare Intermedialitat die Intermedialitat im
engeren Sinn. Sie unterscheidet sich von der werkslubergreifenden Intermedialitat in
dem Sinne, dass zwei oder mehr unterschiedliche Medien auf nachweisbare Weise
innerhalb eines einzigen Werkes zusammenkommen, und dabei relevant zum Inhalt
beitragen. Auch hier unterscheidet er wieder zwei Unterkategorien: die Plurimedialitat
und die intermediale Referenz. (Wolf 2002, S. 172)

Plurimedialitat stellt eine deutliche Auspragung von werksintern nachweisbarer
Intermedialitdt dar. Hierbei handelt es sich um das Auftreten mehrerer
unterschiedlicher Medien in einem Werk. Die ,[...] urspringlichen medialen
Komponenten sind zumindest insofern auf der Werksoberflache erkennbar [...], als
diese Oberflache auch bei der Entstehung von Syntheseformen auf mehr als ein
Signifikantensystem bzw. auf mehr als eine Signifikantenverwendung ruckfuhrbar®
sind. (ebd, S. 173)

Das heillt, dass mehrere Medien zusammenkommen, aber dass man trotzdem die
Ausgangsformen immer noch gut unterscheiden kann. Variationen, in welchem Male
die unterschiedlichen Medien verflochten sind, unterscheiden sich sehr, sie gehen von

der ,Medienmischung“ oder gar ,Verschmelzung®, bei der Medien Hybridformen
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bilden, die sich nicht mehr trennen lassen, hin bis zur ,Medienkombination®, bei der
die Komponenten relativ eigenstandig bleiben und sich theoretisch relativ leicht
trennen lassen werden konnen, da sie in ihrer eigentlichen Gestalt verblieben sind.
(ebd, S. 173) Die Art des Zusammenspielens reicht also vom einfachen
Nebeneinander bis hin zur strukturellen Verschmelzung. Analysiert man den Comic
als plurimediales Medium, erkennt man, dass sich Bild und Text nicht trennen lassen,
ohne dass die Aussage sich verandert. Daher weily man, dass es sich um eine
Verschmelzung handelt.

Intermediale Referenzen, die zweite Kategorie, die Wolf benutzt, haben gemeinsam,
dass sie einen intermedialen Aullenbezug besitzen. Referenzen unterscheiden sich
von der Plurimedialitdt dadurch, dass keine Mischung von Medien erkennbar ist, da
die Referenz durch das eigene Zeichensystem des Pramediums ausgedrickt wird.
Eine intermediale Referenz in einem Roman wird immer noch durch Sprache, in einem
Bild immer noch durch Zeichen oder Symbole hergestellt. Monomediale Werke bleiben
also auch durch das Hinzufligen von intermedialen Referenzen monomedial!

Diese Referenzen unterteilen sich wiederum jeweils in implizite und explizite
Referenzen, wobei man zu der expliziten intermedialen Referenz auch Thematisierung
sagen kann. Damit meint Wolf, dass ein Werk explizit auf ein anderes Medium anspielt
oder es namentlich nennt. Der Modus, der angewendet wird, ist ,telling“. Man findet
ihn beispielsweise, wenn in einem Gemalde der Akt des Musizierens gezeigt wird,
sowie wenn in einem Film Uber ein Buch diskutiert wird. Ein konkretes Beispiel haben
wir in weiterer Folge, wenn in der Geschichte von Gemma Bovery die Figuren Uber
den Roman Madame Bovary sprechen.

Die implizierte intermediale Referenz thematisiert nicht, sondern funktioniert durch
Imitation. Dieser Modus nennt sich ,showing®. Hier imitiert das untersuchte Medium
mit seinen eigenen, formalen Mitteln ein Fremdmedium, und verweist durch
Ahnlichkeiten darauf. Dieses Fremdmedium wird jedoch nie explizit erwdhnt oder
gezeigt, daher handelt es sich um eine Anspielung, und nicht um eine Referenz. Man
spricht also von ,showing®, wenn ein Medium wie der Film literarische Strukturen
ubernimmt, oder wenn Malerei von einem Musikstick inspiriert ist, aber dennoch reine
Malerei bleibt. (ebd, S. 175)
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Abbildung 1: Diagramm Intermedialitat (Wolf, S. 178)

Die Grenze zwischen Thematisierung und Imitation ist allerdings in der Praxis flie3end,
so dass oft beide Phanomene gleichzeitig auftreten, und die Unterscheidung nicht
leicht ist.

Naturlich kdnnen auf einzelne Medienprodukte mehrere Phanomene zutreffen, da die
beschriebenen Kategorien einander nicht ausschlieRen. Wenn wir beispielsweise von
der Literaturverfilmung ausgehen, die eine intermediale Transposition darstellt,
konnen wir darin unter anderem wahrscheinlich auch werksinterne Referenzen
Einen Uberblick (ber Wolfs

Intermedialitatstheorie erhalt man mithilfe der folgenden Grafik, die sich in seinem Text

auffinden. das gesamte Modell von Werner
befindet. (Abbildung 1) Sie fasst auch die Kategorisierung der verschiedenen

Phanomene zusammen.



2.2 Literaturadaptionen in Form von Graphic Novels und Filmen

Graphic Novels und Filme sind jene Medien, die in dieser Arbeit thematisiert werden.
Da es sich aulierdem bei den betrachteten Werken um verschiedene Ausfihrungen
von Literaturadaptionen handelt, soll diese Sonderform in Folge einer genaueren
Betrachtung unterzogen werden. Das folgende Kapitel dient dazu, den Begriff
Literaturverfilmung zu erlautern, und andere grundlegende Begriffe zum Thema
Comics und Graphic Novels zu erklaren. Wichtig ist, was genau man unter einem
Graphic Novel versteht, wo man darin Intermedialitat findet und welche
Medientransferprozesse sich im speziellen Fall der Literaturadaption beobachten
lassen. Zuletzt wird auf die besondere Beziehung zwischen Film und Graphic Novels

Bezug genommen.

2.2.1 Literaturverfiimungen

Eine der ersten Analysen von Adaptionen behandelt die Literaturverfilmung und kommt
von dem deutschen Literaturwissenschaftler Franz-Josef Albersmeier. Albersmeiers
Text stammt aus 1989, als die wissenschaftliche Analyse von Literaturverfilmung noch
unsystematisch war und als Literatur- und Filmwissenschaftler eher getrennt
arbeiteten und unterschiedliche Gesichtspunkte bevorzugten. (Albersmeier 1989, S.
11) Mithilfe des von ihm herausgegebenen Sammelbandes sollte daher ein
Standardwerk entstehen, in dem Wissenschaftler dieser beiden Disziplinen
zusammenarbeiteten. Er prazisierte auch, dass der Begriff Literaturverfilmung so
verstanden werden sollte, dass Ausgangsmedium und Adaption gleichbedeutend und
gleich wichtig sind, eine Ansicht, die noch nicht selbstverstandlich war. Neu war, dass
die Tatsache, dass ein Film eigentlich eine Literaturadaption war, den Film im
Vergleich zum Buch nicht abwertete. Somit setzte Albersmeier durch, dass
Literaturverfilmungen eigenstandige Filme waren und nicht immer nur als weitere
Interpretationen von Literatur gesehen wurden. (Albersmeier 1989, S. 15)
Literaturverfilmungen sollten hingegen sogar einen Sonderstatus erlangen: Man sollte
bei der Analyse sowohl die Verfiimung als auch das literarische Original mit
einbeziehen.

Obwonhl die Adaption nicht oft bertcksichtigt wurde, gab es Literaturverfiimungen seit
dem Anfang der Filmgeschichte. Zuerst wurden blo3 Motive und Themen
ubernommen, doch bald adaptierte man auch langere Stoffe, was fir Albersmeier ein

logischer Schritt war, da viele ,Filmpioniere“ schon im Theater gearbeitet hatten, und
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dort nach Inspiration suchten. Die Stoffe aus dem Theater eigneten sich gut und waren
dem Publikum relativ bekannt. (Albersmeier 1989, S. 16)
Zu Erscheinen des Buches von Albersmeier beruhte bereits etwa die Halfte aller

produzierten Filme auf literarischen Quellen, insbesondere auf Romanen.

Auch hier versteht sich Adaptation als Oberbegriff fiir Transformation von einem Medium ins
andere, fiir Mediale Flexibilitit. (Albersmeier 1989, S. 17)

Albersmeier betont, dass filmische Adaptionen von Literatur keine ,Einbahnstraf3e”
seien, sondern dass es viele Moglichkeiten gebe, Er erklart, dass auch Blcher an
Filme angelehnt werden und dass Filmdrehblcher als Theaterstucke aufgefuhrt
werden koénnen. Hier funktioniert Adaption in Form von Transpositionen und
Medientransfers in viele Richtungen.

In weiterer Folge beschreibt Albersmeier die Theorie der Literaturadaption aus
filmhistorischer Sicht, durch die sich weite Horizonte erdffnen. Die Tradition in
Frankreich geht weit zurick. Schon viele der frihesten Filme waren
Literaturadaptionen. Mit Film d’Art, und der Societé Cinématographique entstanden
zwischen 1907 und 1908 zwei Gesellschaften, die dieselbe Strategie verfolgten: Sie
verbanden Kunst und kommerziellen Erfolg, indem sie beliebte Theaterschauspieler in
Verfilmungen von berihmten literarischen Vorlagen einsetzten. Die Idee dahinter war,
den Film, der zu Beginn als eine dem Theater untergeordnete Kunstform angesehen
wurde, zu ,veredeln®. (Albersmeier 1989, S. 24) Das hatte allerdings zur Folge, dass
es sich bei diesen Filmen, die sich derart stark an das Theater anlehnten, eigentlich
bloR um abgefiimtes Theater handelte. Lange Zeit hinweg war der Grofteil der
Filmproduktion also hinsichtlich der Themen und der Darstellungsformen sehr eng mit
Literatur verknupft. Eine zusatzliche Besonderheit der Literaturverfilmungen in
Frankreich war die Angewohnheit, ausschlieBlich literarische Vorlagen von
franzdsischen Autoren und Autorinnen zu verwenden (beliebt waren insbesondere
Autoren des 19. Jahrhunderts wie Balzac, Maupassant, Zola und naturlich Flaubert,
die den Filmemachern als leichter adaptierbar erschienen als die ,modernen
Klassiker®). Erst durch die Avantgarde und den Autorenfilm der Nouvelle Vague konnte

man sich von dieser Gewohnheit befreien. (Albersmeier 1989, S. 25)

2.2.2 Comics und Graphic Novels

Die im vorherigen Kapitel vorgestellten Intermedialitdtsphanomene kommen sowohl
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bei Comics als auch bei Graphic Novels auf unterschiedliche Weise vor. Der Comic
nimmt an sich schon eine Sonderrolle ein, da er als Intermedium gesehen wird. (Abel,
Klein S.58) Comicdefinitionen konzentrieren sich auf die folgenden Aspekte: der Komik
in Inhalt und Zeichenstil, das Neben- und Nacheinander der Bilder in Reihenform, und
zuletzt die Kombination von Schrift und Bild. (Wobei Komik hier nicht ausschlie3lich
bedeutet, dass Comics lustig sein mussen, sondern auch den Stil der Erzahlung
charakterisieren soll.) Sowohl der Name ,Comic® als auch der franzésische Name
.Bande Dessinée“, den ,gezeichneten Bandern®, spielen auf die Nahe zu diesen
Aspekten an. (Abel, Klein 2016, S. 61)

Der Begriff Graphic Novel hingegen ist aber relativ umstritten und das Genre nicht klar
vom Comic abgegrenzt. Fest steht, dass Graphic Novels aufgrund von ,inhaltlichen,
asthetischen und qualitativen Merkmalen® (Eder 2011, S. 159) als eigene Comicform
gelten und auch als grafische Literatur definiert werden konnen.

Zwar bedient sich das Graphic Novel derselben graphischen Bildsprache wie der
Comic, sie heben sich aber dadurch hervor, dass sie oft experimenteller sind und sich
schon allein auf graphischer Ebene vom konventionellen Comic mit regelmafigen
Panels in Rasterform unterscheiden. Man kann also sagen, dass Graphic Novels
gestaltungstechnisch unabhangig von formellen Vorgaben sind, wahrend sich der
Comic weiterhin dem gewdhnlichen Format ,unterwirft®. Auch auf inhaltlicher und
erzahlerischer Ebene behandeln sie andere, ,erwachsenere” oder ,anspruchsvollere®
Stoffe und alternative, expressivere Erzahlweisen. (Eder 2011, S. 157)

Da aber diese Definition nicht konkret genug ist, und es sowohl im Graphic Novel als
auch im Comic zu grofen Variationen und Abweichungen von der Norm kommt,
werden die Bezeichnungen in der vorliegenden Arbeit meistens synonym verwendet,
vor allem in Hinblick auf das Genre der Literaturcomics. Wenn also der Begriff ,Comic*
auftritt, wird damit immer auch die Gattung des Graphic Novels mit einbezogen.

Auch beim Medium Comic sollen die Mdglichkeiten der Literaturadaption betrachtet
werden. Der Begriff Literaturcomics als Kombination der Stichworte ,Literatur und
»,Comic® lasst dabei mehrere Varianten der Bedeutung zu. Zuerst spricht man hierbei
vom Transfer von literarischen Stoffen in die Form des Comics, also eine Adaption.
Dieser Typ des Literaturcomics ist jener, der uns in dieser Arbeit am meisten
beschaftigt.

Ein Literaturcomic kann aber andererseits auch durch Medienkombinationen zustande

kommen. ,Comic und Literatur” verweisen hierbei auf eine Kopplung von literarischem
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Text und Comic. Dies ist etwa der Fall, wenn Comics in einen literarischen Text
integriert werden. Man kann diesen Typ der Kombination zwar nicht immer sofort vom
ersten Typ unterscheiden, ein Unterschied ist aber, dass hier der Comic im Text vor
allem eine illustrierende Funktion hat und eher eine abgeschlossene Einheit als ein
Medienhybrid darstellt.

Der dritte Typ behandelt den Comic als neues Genre von Literatur. Dieses Verstandnis
ergibt sich aus der These, dass der Comic an sich schon Literatur sei. Argumente dafur
gibt es von den Comic-Kunstlern selbst und durch das Lese- und Rezeptionsverhalten
des Publikums. Vor allem (auto-)biographische und historische Erzahlungen, wie zum
Beispiel Marjane Satrapis mehrbandiges Werk Persepolis, eignen sich daflr und
werden bereits wie Literatur behandelt und rezipiert. Dabei stellt sich allerdings die
Frage, welche Funktionen von Literatur der Comic Ubernehmen muss, um als ein
literarisches Genre gelten zu konnen, inwiefern er dadurch eine ,Aufwertung®

bekommt, und ob diese ndétig sei. (Schmitz-Emans 2012b, S. 4)

Um auf den Typ des Medientransfers in Form von Literaturadaptionen in Comicform
zurickzukommen, kann man sagen, dass auch hier, wie auch in der filmischen Form,
die Geschichte der Literaturadaption in Comics eine Entwicklung durchgemacht hat.
Das Feld der Literaturadaptionen ist dabei sehr weitldufig, und es gibt viele
unterschiedliche Ausformungen. Varianten kann man zum Beispiel mithilfe der
Intention der Adaption unterscheiden. Will der Literaturcomic den Ursprungstext in
einem anderen Format vermitteln oder spielt er mit dem vorhandenen Wissen? Setzt
er Vorkenntnisse voraus? Auch wie viel vom Hypertext Gbernommen wird spielt dabei
eine Rolle. Es kann vorkommen, dass der Ausgangstext in Ganze wortlich zitiert wird,
aber auch, dass nur teilweise Passagen iUbernommen oder paraphrasiert werden.
Manchmal kann es tatsachlich die Intention des Autors oder der Autorin sein, einen
originalgetreuen Medientransfer zu erschaffen, es kann aber auch sein, dass der Stoff
benutzt wird, um die eigenen kunstlerischen Interessen anzuwenden. Hierbei sind die
Grenzen naturlich flielend. (Schmitz-Emans 2012a, S. 276)

Als friheste Adaptionen kennt man die Reihe der Classics lllustrated, Adaptionen von
Klassikern der Weltliteratur, bei denen es vorwiegend um eine Vereinfachung der
Inhaltsdarstellung ging, um ein groReres Publikum unter Kindern und Jugendlichen zu

erreichen. Das Ziel war es, eine Einflhrung in die Weltliteratur zu ermdglichen, aber
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auch die Leser zu ermutigen, im Anschluss die Originale zu lesen. Diese Comics
waren sehr popular, was dazu fuhrte, dass in der Classics lllustrated-Reihe von 1941
bis 1971 in mehreren Auflagen mehr als 160 Titel erschienen, die in viele Sprachen
Ubersetzt wurden. (Schmitz-Emans 2012a, S. 285)

Ein Merkmal dieser Adaptionen war es, dass es nicht dem Konzept entsprach,
selbststandige Interpretationen zu produzieren. Es wurde mehr Wert auf die
illustrierende Funktion der Zeichnung als auf die Individualitat der Kinstlerlnnen und
Zeichnerlnnen gelegt. Sie erfullten ihren Zweck, ein neues, junges Publikum fur
Weltliteratur zu interessieren, aber hatten keinen kunstlerischen Mehrwert fur das
Medium des Literaturcomics. Daher entfernten sich die Autorinnen und Kunstlerinnen
nach und nach vom Konzept der Classics lllustrated, um ein anspruchsvolleres und

erwachseneres Publikum zu erreichen. (Abel, Klein 2012, S. 287)

2.2.3 Adaptierbarkeit von Erzahlungen in Comics und Filmen

Wie sieht nun die Beziehung zwischen Literaturadaptionen in Comics und Filmen aus?
Jean-Pierre Palmier stellt dazu die These auf, dass literarische Erzahlungen, Graphic
Novels und Spielfilme groRe strukturelle Ahnlichkeiten besitzen, die bei der
klassischen strukturellen Analyse deutlich zu sehen sind. Er meint aulerdem, dass
durch die Ahnlichkeiten der drei Erzahimedien intermediale Wechselbeziehungen, in
diesem Fall also auch Adaptionen, mdglich sind. Besonders eignen sich dazu ihm
zufolge Comics und Filme. Hervorgehoben wird dabei die Erzahlfunktion und worauf
sie aufbaut. (Palmier 2015, S. 81)

Es gilt nun herausfinden, worin diese strukturellen Ahnlichkeiten von Comics und
Filmen liegen, und was das fur den Prozess der Adaption bedeutet.

Das erste Element, welches erwahnt wird, ist die narrative Funktion der Sprache.
Palmier widerspricht der Annahme, dass Narrativitat in Comics und Filmen
ausschlieRlich auf Sprache oder gar Bild-Text-Kombinationen beruht, wie in der
transmedialen Erzahltheorie oft vorausgesetzt wird. Das wichtigste narrative Merkmal
ist ihm zufolge hingegen die Sequenzialitat in Form von Panels oder Einstellungen, die
Aneinanderreihung von bewegten oder statischen Bildern.

Charakteristisch ist beim Comic und beim Graphic Novel naturlich die Mdglichkeit zur
Bild-Text-Kombination, sie ist aber kein ausschlieRendes Kriterium. Textelemente
kdnnen in vielen Variationen eingefuhrt werden, was dazu fuhrt, dass das Verhaltnis
von Sprache und Bild sehr variabel ist. (Palmier 2015, S. 83) Ein Comic, der ohne

Sprache auskommt, kann genauso narrativ sein wie einer, in dem Sprache verwendet
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wird. In Folge werden wir dazu mit Gemma Bovery ein relativ textlastiges Graphic
Novel untersuchen.

Daraus lasst sich schlielRen, dass die intermedialen Wechselbeziehungen zwischen
Literatur, Film und Comic nicht vorrangig auf einer sprachlichen Ebene begrindet sind.
Der Ruckgriff auf sprachliche Mittel bei einer intermedialen Adaption eignet sich
dennoch gut, da hier die Arbeit der Ubersetzung von einem Medium ins andere
erleichtert wird oder gar nicht anfallt. Hierbei sind die angesprochenen strukturellen
Ahnlichkeiten ein Vorteil. Sprache kann Sprache bleiben und muss nicht oder nur
teilweise in graphische oder audiovisuelle Formensprache Ubersetzt werden. (Palmier
2015, S. 89)

Literaturadaptionen sowohl in Film als auch in Comicformat gleichen sich von der
Inszenierung her aber immer dem literarischen Vorbild an. Ein Beispiel dafur ist die
Erzahlerfigur, durch die Teile der Textvorlage in die Adaption eingebunden werden
konnen. So kann die Vorlage moglichst ,verlustfrei“ adaptiert werden, wenn das der
Wunsch des Produzenten ist. In diesem Fall kann teilweise auf literarische
Erzahlweisen, oft in Form einer Erzahlerstimme aus dem Off, statt auf film- oder
comicspezifische Strategien auf visueller Ebene wie Komposition, Licht und Farben
vertraut werden. Diese Ahnlichkeiten in Form von visuellen Strategien und
Inszenierungsmaoglichkeiten ermoglichen es, dass Film und Comic laut Palmier ,far

intermediale Wechselbeziehungen pradestiniert sind.“ (Palmier 2015, S. 91)

Nicht nur wegen der offensichtlich vergleichbaren Kapazitét fiir das Erzahlte sind Comic und Film
als Medien fiir Translationsprozesse untereinander besonders geeignet. Auch die &hnlichen bzw.
teilweise identischen Stilmittel der Bildgestaltung sowie die strukturellen Ahnlichkeiten der
perspektivischen Gestaltung, die sie wie die Optionalitdt von Erzahlerfiguren mit dem literarischen
Erzahlen teilen, heben den Comic und den Film unter den Erzdhlmedien fiir intermediale

Adaptionen besonders hervor. (Palmier 2015, S. 92)

Durch die zu analysierenden Werke in dieser Arbeit soll diese These bestatigt werden.
Die Arbeiten in den unterschiedlichen Medien werden teilweise identische Mittel der
Bildgestaltung anwenden, was dazu fuhrt, dass Adaptionen dem Original getreu
durchgefuhrt werden kénnen, ohne dass dabei Referenzen auf das Ursprungsmedium

vonndten sind, wie man es bei den Literaturadaptionen gesehen hat. Dadurch ergibt
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sich die Freiheit fir Autorlnnen und Produzentinnen, die eigene kinstlerische Sprache
ohne Einschrankungen einzusetzen.

Das konkrete Beispiel eines solchen Translationsprozesses finden wir beim Comic und
dem gleichnamigen Film Gemma Bovery, bei dem ein Comic, der eine
Literaturadaption darstellt, verfilmt wurde. An diesem Beispiel soll Palmiers These
uberpruft werden, dass Film und Comic flr Adaptionen besonders gut geeignet seien.
Zuerst wird aber in chronologischer Reihenfolge der Film vorgestellt, durch den die
Idee dieser Diplomarbeit entstanden ist: La souriante madame Beudet von Germaine

Dulac, um schlussendlich die Erkenntnisse fur die Adaption anzuwenden.

3 Film-und Comicanalysen

3.1 La souriante madame Beudet

3.1.1 Einleitung

1985 habe ich zum ersten Mal einen Film von Germaine Dulac gesehen.
,La souriante madame Beudet’, ein impressionistischer Film (iber das trostlose Innenleben einer
blirgerlichen Ehefrau in der Provinz. Ein poetischer Film (iber einen unpoetischen Zustand: der
erste feministische Film der Filmgeschichte. Es war die Kombination von Poesie und Feminismus,
der mich faszinierte. |[...]

Die Begeisterung liber dieses 1923 entstandene Kunstwerk setzte mich buchstéblich in Bewegung.
Kurze Zeit spéter fuhr ich nach Paris, um herauszufinden, wer die mir véllig unbekannte
Regisseurin war. (Silberschmidt 1987, S. 67)

So beginnt der Aufsatz ,Kino, das ist Bewegung, Rhythmus, Leben. Germaine Dulac
— Filmpionierin der 20er Jahre” der Schweizer Journalistin und Filmkritikerin Catherine
Silberschmidt, die sich zu der Zeit dariber wunderte, dass so wenig Uber Dulac
bekannt war. Auch in Filmlexika waren blo® wenige und widersprichliche Angaben
uber sie zu finden, welche die Regisseurin Dulac einerseits als ,Herz der Avantgarde®
lobten und ihr andererseits kaum Bedeutung schenkten. (Silberschmidt 1987, S.68)

In Paris traf Silberschmidt eine noch lebende Zeitgenossin von Dulac, die
Drehbuchautorin und Regisseurin Marie Epstein, die gemeinsam mit ihrem Bruder
Jean Epstein neben Dulac zu den wichtigsten Vertretern des impressionistischen

Filmes zahlte. Von ihr erfuhr sie viel Uber die 1942 gestorbene Filmemacherin, auch
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dass Marie Epsteins Lieblingsfilm La souriante madame Beudet war, den sie fir ein
Meisterwerk und Dulacs besten Film hielt. (ebd.)

Genau wie bei Frau Silberschmidt war auch dieser Film der Anlass fur die vorliegende
Arbeit, die sich mit Germaine Dulac und der Geschichte, die sie in ihrem Film erzahilt,
befasst.

Im ersten Teil wird Germaine Dulacs aufregende Biographie zusammengefasst, um
ihr Leben und ihr Werk besser zu verstehen. Anschlieltend wird am Beispiel von La
souriante madame Beudet ihre Arbeit als Filmemacherin gezeigt. Dazu werden der
Inhalt des Films und die darin vorkommenden Personen analysiert und interpretiert. In
der Analyse der Darstellungsformen werden die besonderen Strategien und Techniken
beschrieben, die Dulac in ihrem Film anwendet.

Anschlie®end soll der Kontext der Filmproduktion zusammengefasst und mit Dulacs
feministischen und humanistischen Ideen und Ansichten, in Verbindung gebracht
werden. Zu diesem Zweck wird zuletzt La souriante madame Beudet mit dem
originalen Theaterstick in einer Adaptionsanalyse verglichen, um zu zeigen, was

Germaine Dulac Gbernommen und was sie verandert hat und aus welchem Grund.

3.1.2 Germaine Dulac

3.1.2.1 Biographie

Germaine Dulac wurde am 17. November 1882 unter dem Namen Charlotte Elisabeth
Germaine Saisset-Schneider in Amiens im Norden Frankreichs geboren.

Ihre Familie gehdrte zum gehobenen Burgertum, ihr Vater war Offizier und Gber ganz
Frankreich verteilt stationiert, daher verbrachte sie viel Zeit in Paris bei ihrer
Grol3mutter, Jeanne Schneider, die aus einer reichen Familie des polnischen Adels
stammte. (Williams 2014, S.11)

Wahrend ihre Eltern fur Germaine Dulac die traditionellen Werte verkorperten, und sie
in einem katholischen Internat, dem Pensionnat de la Visitation St. Marie de Bel-Air
unterrichtet wurde, war ihr Leben bei der GroBmutter in Paris ausschlaggebend fur
ihre kinstlerische und kulturelle Bildung. Sie wuchs dort wahrend der sogenannten
Belle Epoque auf, jener Zeit um die Jahrhundertwende, als viele neue Technologien
entwickelt wurden, Photographie und Film, aber auch neue Stromungen in der Kunst

entstanden, die gro3en Einfluss auf sie und ihre zukunftigen Filme haben sollten. Sie
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besal’ schon als Kind einen Fotoapparat, den sie sich von ihrem Taschengeld gekauft
hatte. (Williams 2014, S.178)

Dulac interessierte sich sehr flr die darstellenden Kinste, und besuchte gerne
Tanzvorstellungen und Opern und entwickelte eine grof3e Leidenschaft fir Musik, vor
allem fur Debussy und Wagner. (ebd.)

Nach dem Tod ihrer GroRmutter 1901 zog Germaine Dulac endgultig nach Paris und
distanzierte sich von ihrer Familie, da sie aufgrund ihrer strengen katholischen
Erziehung im Kloster ein groRes Bedurfnis nach Unabhangigkeit entwickelt hatte.
Albert Dulac, den sie 1905 heiratete, war in der Wirtschaft tatig, kulturell interessiert
und gebildet. Durch ihn hatte sie Kontakt zu politischen Kreisen, er fuhrte sie in die
Welt der Philosophie ein, und half ihr, ihre sozialen und politischen Ideen zu verfolgen.
So engagierte sie sich fur Sozialismus und Feminismus und arbeitete von 1909 bis
1913 als Journalistin bei der feministischen Zeitung La Frangaise, wo sie
Theaterkritiken und Portraits von Kinstlerinnen und Autorinnen schrieb. (ebd.)

Dank ihrer Freundin und Geliebten, der Schauspielerin Stacia Napierkowska, die sie
nach Rom zu Dreharbeiten begleitete, entdeckt Dulac 1914 das Potential des Films.
1915 grindeten sie, ihr Mann Albert Dulac, von dem sie sich inzwischen getrennt, aber
noch nicht scheiden lassen hatte, und ihrer Freundin Irene Hillel-Erlanger, einer
Schriftstellerin, schlieBlich eine Filmproduktionsfirma und drehten ihre ersten
kommerziellen Filme. Dulac kritisierte diese Filme spater jedoch und nannte sie
oberflachlich und uninteressant. (Flitterman-Lewis 1996, S.80)

Uber seine Frau Eve Francis, die in ihren Filmen mitspielte, lernte sie Louis Delluc
kennen, mit dem sie La féte espagnole drehte, der 1919 als ihr erster
avantgardistischer Film gilt, der keine simple Geschichte, sondern psychologische
Zustande vermittelt. (Silberschmidt 1987, S.70)

Sie engagierte sich in Folge fur den freien Film und gegen die Zensur, und formulierte
ihre Filmtheorie, das cinéma pur.

Ihre bekanntesten Filme entstanden in den 1920er Jahren, 1923 La souriante madame
Beudet und 1927 La coquille et le clergyman, Filme, bei denen sie Experimente und
traditionelle Filmstruktur vermischte, sie wurde allerdings von den Surrealisten und von
Antonin Artaud, dem Autor des Drehbuches von La coquille et le clergyman aufgrund
der ,Feminisierung“ des Skriptes und der ,unnétigen Effekte” stark kritisiert und des
Verrats beschuldigt. (ebd.)
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Nach der Umstellung auf den Tonfilm drehte Germaine Dulac keine Spielfiime mehr,
sondern konzentrierte sich auf ihre wissenschaftliche Arbeit, unterrichtete Film, drehte
Dokumentationen und entwickelte bei Gaumont die wochentliche Nachrichtensendung
.France-Actualités. (Germaine Dulacs gesamte Filmographie ist dem Anhang zu

entnehmen.) 1942 starb sie nach einer langen Krankheit. (Williams 2014, S.185)
3.1.3 Inhalt

3.1.3.1 Handlung

In La souriante madame Beudet wird die Geschichte von Madeleine Beudet erzahilt,
die das Leben einer burgerlichen Ehefrau in der Provinz flhrt, und von ihrem Leben
und ihrer unerfillten Ehe enttauscht und gelangweilt ist. Die Handlung erstreckt sich
uber etwa zwei Tage.

Madame Beudet ist jung und kultiviert, sie musiziert (Debussy) und liest (Baudelaire),
doch ihr Mann, der als Stoffhandler arbeitet, ist ungehobelt und grob. Er macht sich
uber sie und ihre Traurigkeit lustig, und simuliert immer wieder einen Selbstmord,
indem er sich eine nicht geladene Pistole an den Kopf halt, um zu zeigen, wie sehr sie
ihn anstrengt.

Wahrenddessen traumt Madame Beudet von einem anderen Leben und hat Visionen,
in denen ein anderer, begehrenswerterer Mann sie von ihm erldst.

Eines Tages bleibt sie lieber zuhause, statt mit ihrem Mann und dessen
Geschaftspartner zu einer Auffihrung von Faust zu gehen, weil sie sich mit der Figur
des naiven Gretchens, Fausts Objekt der Begierde, nicht identifizieren kann.
(Silberschmidt 1987, S.87) Als Monsieur und Madame Lebas schon anwesend sind,
will sie Monsieur Beudet Uberreden, doch mitzukommen, indem er andeutet, sich in
den Kopf zu schiel3en, doch Madame Beudet lasst sich dadurch nicht erpressen, und
auch die Gaste finden den Witz unangebracht.

Als sie weggegangen sind, mdchte Mme Beudet Klavier spielen, doch ihr Mann hat es
aus Wut auf sie zugesperrt. Enttduscht nimmt sie ein Buch und moéchte lesen, aber
das, was sie liest, ein Gedicht von Baudelaire wird in einer surrealen Szene zur Realitat
und sie wirft das Buch weg.

Nachdem sie das Dienstmadchen gehen lasst, um ihren Verlobten zu treffen, beginnt
auch sie, von der Liebe zu traumen, doch das Gesicht ihres Ehemannes, der sie bis in

ihre Traume verfolgt, Uberlagert den Marchenprinzen, nach dem sie die Arme
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ausstreckt. Um sich von dem damonischen Ehemann zu befreien, nimmt Madame
Beudet die Pistole aus der Lade, und Iadt sie mit Kugeln.

Am nachsten Tag will sie ihre Tat rlickgangig machen, scheitert aber beim Versuch,
die Waffe unbemerkt zu entladen, weil immer jemand auf dem Gang steht, wenn sie
sich in das Buro ihres Mannes schleichen will. Als Monsieur Beudet sie zu sich ruft,
um mit ihr zu sprechen, bricht ein Streit aus, und er zielt mit der Waffe auf sie, ohne
zu wissen, dass sie geladen ist. Er drickt ab und die Pistole gibt eine Kugel ab, doch
Madame Beudet weicht aus.

Monsieur Beudet ist geschockt, und drickt seine Frau an sich, glaubt aber, dass sie
sich selbst umbringen wollte, weil sie so unglucklich war, und nicht ihn.

Dies ist die erste Szene voller Zartlichkeit zwischen den Ehepartnern im Film, in der
man sieht, dass er seine Frau mag und sich um sie sorgt, doch er kann sich trotzdem
nicht in sie hineinversetzen und ist egoistisch. Er denkt nur an sich selbst, da er sich
nur beklagt, dass er ohne sie nicht leben kdnnte, anstatt sich um sie zu kimmern.
(siehe Zwischentitel bei 36'50%)

Madame Beudet hingegen hat es einerseits vor Schreck, andererseits aus
Verwunderung Uber Monsieur Beudets Schlussfolgerung die Sprache verschlagen.

In der letzten Szene des Filmes sieht man das Ehepaar alleine durch den Ort
spazieren, Madame Beudets Ausbruchsversuch ist nicht gelungen, und sie hat

offenbar aufgegeben und sich mit inrem Schicksal abgefunden.
3.1.3.2 Figuren

3.1.3.2.1 Madame Beudet

Man kann sagen, dass Madame Beudet eine typische Dulac-Figur ist: eine Frau, die
voller Sehnsucht ist, und unter dem Leben, dass sie fuhrt, leidet. Sie ist jedoch
abhangig, in diesem Fall von ihrem Ehemann, und kann sich aufgrund der
gesellschaftlichen Umstande nicht emanzipieren, das Gegenteil von Germaine Dulac
selbst, fur die ihre Autonomie immer das Wichtigste war. (Silberschmidt 1987, S.79)

Gleich zu Anfang des Filmes wird sie als Protagonistin, die dem Film seinen Titel gibt,
eingefuhrt und charakterisiert. Madame Beudet sitzt am Klavier und man sieht, wie sie
ihren vollen Namen Madeleine Beudet sorgfaltig auf die Notenblatter schreibt.
Wahrend sie spielt, gerat sie in einen Traum von einem Teich, auf dem die
Wasseroberflache unter der Sonne glitzert. Klavierspielen macht sie glucklich, und hilft

ihr, dem Alltag zu entfliehen.
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Sie wird auch mehrmals mit einem Buch oder einer Zeitschrift dargestellt, in dem sie
liest, zum Beispiel ein Gedichtband von Baudelaire oder eine Modezeitschrift. Fir
Dulac verkorpert sie die Poesie und die Intellektualitat. (Dulac, 1924) In der Kultur,
durch Literatur und Musik, versucht sie, ihrem Leben einen Sinn zu geben.

Madame Beudet, die von der Schauspielerin Germaine Dermoz verkorpert wird, hat
lange, lockige Haare, die man in der Szene im Schlafzimmer sieht. Durch die offenen
Haare wirkt sie noch junger und verletzbarer. Sie wickelt sie sonst immer zu einer
Frisur zusammen, die Haare wirken dennoch ein bisschen struppig, und liegen nicht
ganz ordentlich, wodurch sie freier und jugendlicher wirkt, was sie von den anderen,
spieldigeren und alteren Figuren abhebt. Sie ist attraktiv, interessiert sich fir Mode,
und tragt ein Kleid ohne Korsett und mit tiefer Taille, wie es in den 1920er Jahren
modern war.

Madame Beudet wirkt ruhig und nachdenklich und flichtet sich in Traume und
Visionen, in denen sie sich ein anderes Leben und andere Liebhaber vorstellen kann,
die sie von ihrem Ehemann befreien.

Sie ist emotional und gefuhisbetont und méchte ihre Geflhle ausleben kdnnen, doch
ihr Eheleben hat sie enttauscht und langweilt sie. Zwischen ihr und Monsieur Beudet
gibt es keine liebevollen oder zartlichen Szenen. Als er nach dem Theater spat nach
Hause kommt, schlaft er angezogen auf dem Stuhl ein und nicht bei ihr im Bett. (La
souriante madame Beudet, 22°45")

Im Umgang mit ihm ist sie zurtckhaltend und teilweise ablehnend. Sie schamt sich fur
ihn und seine Umgangsformen, und sieht keinen Anlass, ihn zu respektieren. Als sie
ihm die Fliege bindet, macht sie es widerwillig und es wirkt, als wolle sie ihn erwurgen.
(Abbildung 2., Beudet, 13'35%)

b

\

Abbildung 2: Mme Beudet bindet Monsieur die Fliege um
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Es kommt oft zu Streit zwischen den Eheleuten, weil ihr Mann sie kontrollieren und
unterwerfen will. Deswegen fuhlt sie sich unterdrickt und regelrecht von ihm verfolgt,
als erihr zuletzt sogar in ihren Traumen, ihrem letzten Zufluchtsort, erscheint und diese
zerstort.

Dieser Verfolgungswahn fuhrt schlussendlich dazu, dass sie die Waffe aus seinem

Schreibtisch nimmt und Iadt, ohne sich zunachst der Folgen bewusst zu sein.

3.1.3.2.2 Monsieur Beudet
In vielerlei Hinsicht ist Monsieur Beudet das krasse Gegenteil seiner Frau. Wahrend
seine Frau vertraumt und romantisch ist, steht er fur Realitat und Materialismus. lhn
sieht man im Geschaft stehen, in seinen Auftragsblichern blattern und beim Zahlen
von Geld. (Dulac, 1924)
Monsieur Beudet wird als brutaler und primitiver Mann charakterisiert. Der Charakter
wirkt stark Uberzeichnet, da er aus der Sicht von Madame Beudet gezeigt wird, die ihn
fur ein Monster halt.
Er hat eine extreme Mimik und ein damonisches Lachen, das die Zuschauer
erschrecken und verstoren soll. Im Gegensatz zu seiner Frau ist er unattraktiv, dick
und ungepflegt. Er tragt immer einen Anzug, somit man kann darauf schlief3en, dass
er wohlhabend ist, doch er ist ungeschickt, zieht sich unordentlich an und knépft den
Anzug falsch zu, sodass sein Hemdzipfel noch herausschaut.
Daruber hinaus ist er ungeduldig, cholerisch und hat sich nicht unter Kontrolle, sowie
schlechte Umgangsformen. Er isst unappetitlich, und benimmt sich schlecht, als seine
Gaste kommen. Mit seiner Angewohnheit, sich eine Pistole an den Kopf zu halten,
nervt er alle, die den Witz schon oft miterlebt haben.
Madame Beudet behandelt er oft grob und rucksichtslos. Er hat genaue Vorstellungen
daruber, wie sie sich als Ehefrau zu verhalten hat und ist frustriert, dass sie ihren
eigenen Kopf hat, und ihn nicht bei dem Theaterstick, bei dem sie sich in der
Gesellschaft als Ehepaar prasentieren sollten, begleitet.
Seine Wut drlckt er aus, indem er sich Uber sie lustig macht, etwa indem er sie hinter
ihrem Ricken nachafft. Er bestraft sie daflr, dass sie sich ihm widersetzt und sperrt
das Klavier ab, da er weil}, dass sie das verletzt. So versucht er, seine Autoritat zu
bewahren und dafur zu sorgen, dass sie weiter von ihm abhangig ist.
Als Monsieur Beudet mit der Pistole auf Madame Beudet zielt, weil er wutend ist, und
der Schuss sich 16st, zeigt sich, dass er trotz allem einfach gestrickt und naiv ist, weil
er sofort und ohne zu zweifeln davon ausgeht, dass Madame Beudet sich selbst
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umbringen wollte. Als er auf sie zugeht und umarmt, zeigt sich das Bild, dass er von
ihr hat, und wie er sie haben will. Er sieht sie als schwache, schutzbedurftige Frau, die

vor Unglick Selbstmord begehen wollte, und traut ihr andere Absichten nicht zu.

3.1.3.2.3 Monsieur und Madame Lebas
Monsieur Lebas ist der Geschaftspartner und Freund von Monsieur Beudet.
Gemeinsam fuhren sie die Handelsfirma Beudet-Lebas.
Er ist gro® und schmal, und wirkt nachdenklich und vernunftig. Er ermahnt Monsieur
Beudet, als dieser mit der Pistole spielt, Uber Madame Beudet schimpft und andeutet,
Frauen hatten es verdient, geschlagen zu werden.
Madame Lebas hingegen ist klein, rund und wirkt herrisch. Sie wird als oberflachliche
Person dargestellt, die sich Uber ihren Schmuck und ihre Kleidung identifiziert. In einer
GroRaufnahme wird ihr Ohr gezeigt, das den Tratsch und Klatsch am Land
symbolisieren soll, den sie verkorpert. (Dulac, 1924)
Das Ehepaar wird von Monsieur Beudet ins Theater eingeladen, doch wahrend
Monsieur Lebas nicht begeistert von der Idee ist, die unbequeme Abendgarderobe
anzuziehen, lasst er sich von Madame Lebas dazu Uberreden, da sie hingegen sich
auf das schone Gewand freut. Im Theater wird klar, dass sich niemand wirklich fur
Faust interessiert, doch den Schein wahren will, um die gesellschaftliche Aufwertung
durch den Logenplatz zu geniefRen.
In gewisser Weise ist das Ehepaar sowohl aulerlich als auch charakterlich ein
Gegenstlck zu Monsieur und Madame Beudet. Monsieur Lebas unterwirft sich sowonhl
seiner Frau als auch seinem Geschaftspartner, die beide dominant und herrisch sind.
Sie stehen somit auch fur die Ausweglosigkeit aus einer ungltcklichen Ehe, gegen die

Madame Beudet sich zu wehren versucht.

3.1.3.2.4 Dienstmadchen

Das Dienstmadchen hat im Film keinen Namen. Sie tragt fur ihren Berufsstand
typische Kleidung und fuhrt den Haushalt, woran man erkennt, dass die Beudets recht
wohlhabend sind.

Sie ist gesellig und versteht sich gut mit allen Besuchern des Hauses. Monsieur Beudet
ist streng zu ihr und hat genaue Vorstellungen, wie das Haus auszusehen hat, doch
Madame Beudet ist ihre Vertrauensperson, um sie sorgt sich um sie und es fallt ihr
auf, dass etwas nicht stimmt. Das Dienstmadchen geht auch zu ihr, um sie zu bitten,

nach Hause zu ihrem Verlobten gehen zu dirfen, woraufhin Madame Beudet beginnt,
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von der grof3en Liebe zu traumen, und sich ebenfalls einen Geliebten zu winschen.

3.1.3.2.5 Katze
In dem Haushalt gibt es ebenfalls eine kleine Katze, die in den Szenen am Morgen
nach dem Theaterstick vorkommt. Sowohl Monsieur als auch Madame Beudet
streicheln die Katze liebevoll, und zeigen so, dass sie sich beide sehr nach Liebe und
der Nahe eines anderen Lebewesens sehnen, dieser Wunsch in ihrer Ehe allerdings

nicht erfallt wird.
3.1.4 Analyse der Darstellungsformen

3.1.4.1 Aufbau und Kamera

La souriante madame Beudet entstand 1923, wodurch er in dem zu der Zeit Ublichen
Stummfilm-Format von 4:3 beziehungsweise 1,33:1 gedreht wurde. (Keutzer, Lauritz,
Mehlinger 2014). Der Film ist Schwarzweil} und dauert 38 Minuten.

Die Handlung spielt sich grofdtenteils linear ab, mit der Ausnahme von einigen Szenen
in denen Effekte und Einblendungen zu sehen sind.

Die Kamera ist Uberwiegend statisch, es gibt nur wenige Kameraschwenks, die alle
einen bestimmten Zweck verfolgen. Einen Schwenk gibt es bei Minute 14:20, als die
Kamera Madame Beudet, die durch den Raum zum Fenster geht, von rechts nach
links und wieder zurtck verfolgt, sowie einen zweiten Schwenk nach links bei Minute
25:19, bei der ebenfalls Madame Beudet beim Durchqueren des Zimmers gezeigt wird.
Der letzte Schwenk findet bei Minute 26 statt, als die Kamera einen kurzen Schwenk
nach oben und unten macht, um die Hohe der Regale im Stoffgeschaft von Monsieur
Beudet zu zeigen. In allen diesen Szenen wird die Kamerabewegung benutzt, um die
Grole, Breite, aber auch die Hohe eines Raumes darzustellen, aber weiterhin den
Fokus auf den Personen zu belassen, die dadurch klein und verloren wirken. Die
Wirkung ist hierbei eine andere, als wenn der Raum in einer Totalen gefilmt worden
ware, und ohne Schwenk die ganze Handlung dargestellt werden wirde.

Es gibt im gesamten Film nur wenige Einstellungen, in denen die handelnden
Personen von Kopf bis Fuld gezeigt werden, hingegen gibt es viele Aufnahmen in der
sogenannten amerikanischen Einstellung, welche die Figuren vom Knie aufwarts zeigt.
Diese verwendet Dulac fur weniger intime Szenen, wenn mehrere Personen anwesend
sind, und um einen Uberblick zu schaffen. Sie bevorzugt sie auch, wenn in einer Szene
viel Bewegung stattfindet. (Dulac 1924, S.37)

Panoramaaufnahmen werden mehrmals verwendet, um das Setting und die
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Umgebung aulerhalb des Hauses zu beschreiben.

Zu Beginn des Filmes ist deshalb ein sogenannter establishing shot zu sehen, bei dem
durch Panoramaaufnahmen Szenen aus dem Ort, in dem der Film spielt, gezeigt
werden. (Keutzer, Lauritz, Mehlinger 2014, S. 11)

Man sieht die Kirche, sowie eine Allee und schlieRlich eine leere Gasse. Durch diese
Landschaftsaufnahmen wird noch einmal unterstrichen, dass es sich hier um eine
kleine, ruhige Stadt in der Provinz handelt, in der Traditionen und die Stellung der

Kirche wichtig sind, und in der es ansonsten nicht viel Abwechslung gibt.

Abbildung 3: Sie spielt Klavier, er mit Geld

Um stark auf das Innenleben und die Gefuhle der Charaktere einzugehen, gibt es sehr
viele Grol3- und Detailaufnahmen. So werden Detailaufnahmen von Korperteilen
gezeigt, um Personen zu charakterisieren, wie am Beispiel der Hande in der ersten
Szene zu sehen ist. (vgl. Abb. 3, La souriante madame Beudet, 01°53")

Die Hande der Protagonisten werden auch danach noch mehrmals bei verschiedenen
Tatigkeiten wie Lesen oder Schreiben gezeigt, dabei sieht die Kamera teilweise durch
die Augen der Charaktere auf deren eigenen Hande, wodurch der subjektive Effekt
des Filmes verstarkt wird.

Zum Schluss des Filmes, kurz bevor Monsieur Beudet auf Madame schiel3t, kann man
diesen Effekt noch einmal gut beobachten: Zuerst sieht man seine Hande beim
Rechnen am Blatt, dann von der Seite in einer Halbtotale, wie er zu Madame Beudet
aufblickt, mit ihr diskutiert und die Waffe in die Hand nimmt. In der nachsten Einstellung
sieht man Madame Beudet frontal zur Kamera sehen, als wurde sie ihn direkt
anblicken. (vgl. Abb. 4, La souriante madame Beudet, 35'25%)

Als er sie das nachste Mal ansieht, verschwimmt und verzerrt sich das Bild, wie durch

Wut auf sie. Dass es Monsieur Beudet ist, durch dessen Augen die Kamera blickt, ist
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jedoch eine Ausnahme, da der Film ansonsten aus der Perspektive von Madame

Beudet erzahlt wird.

Abbildung 4 : Monsieur Beudets verschwimmender Blick

Germaine Dulac erklart, dass fur sie GrofRaufnahmen, auf Franzdsisch plan
psychologique genannt, sehr intensiv sind, daher steht auch die Mimik der Gesichter

stark im Vordergrund.

Le plan psychologique, le gros premier plan comme nous I'appelons, c’est la pensée méme du

personnage projetée sur I'écran. C’est son dme, ses émotions, ses désirs. (Dulac 1924, S. 37)

GroRaufnahmen werden daher von ihr gezielt eingesetzt, um das Innenleben der
Personen auszudricken, und haben immer eine besondere Bedeutung.

Als Beispiel gibt sie an, dass ein Schulterzucken von Madame Beudet in Nahaufnahme
eine andere Wirkung hat als in einer grof3eren Einstellung.

Wenn Madame Beudet etwa Monsieur in ihren Gedanken vor sich sieht, soll sein
Gesicht das ganze Bild fullen, damit die Zuschauer sein Lachen als genauso
unertraglich empfinden kénnen wie sie, sich mit ihr besser identifizieren kdnnen, und

Empathie fur ihre spatere Tat empfinden. (Dulac 1924, S. 37)

3.1.4.2 Mise en Scéne

,Mise en scéne* ist ein Uberbegriff fiir alle jene Arbeit am Film, die vor der Kamera
geschieht, beschreibt also das Setting des reinen Filmens vor dem Schritt der
Nachbearbeitung und des Schnittes. (Keutzer, Lauritz, Mehlinger 2014, S. 89)

Neben den Kameraeinstellungen gehéren unter anderem das Einrichten des Sets, die
Kostime, die Komposition des Bildes, und die Wahl der Beleuchtung dazu.

In La souriante madame Beudet wird viel Wert auf die mise en scéne gelegt, was sich
bereits bei der Einrichtung des Bildraumes zeigt.

Die Handlung erstreckt sich Uber mehrere Schauplatze, von denen die meisten im
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Haus der Beudets liegen. Andere Raume erscheinen nur in Form von Traumen,
Projektionen oder wie in einem Fall, um die zweite Partei beim Telefonat zu zeigen.
Das Haus wird dem Zuschauer so detailliert prasentiert, dass er sich gut darin
zurechtfinden und es sich raumlich gut vorstellen kann. Um das Setting noch genauer
zu charakterisieren, gibt es einige Aufnahmen von Gebauden zu Beginn des Filmes,
bei denen auch das Haus der Beudets zu sehen ist. Als Zuschauer bewegt man sich
also durch das Dorf an den Ort des Geschehens und kann sich in den Raumen
innerhalb des Hauses gut orientieren. Man weil3 zum Beispiel, dass das Schlafzimmer
und das Wohnzimmer Uber ein Stiegenhaus miteinander verbunden sind. Au3erdem
sieht man, wie die Personen sich innerhalb des Hauses bewegen.

Das Wohnzimmer stellt den wichtigsten Raum des Hauses dar. Das Set ist detailliert
eingerichtet und ein Grofteil der Handlung findet dort statt. Sowohl das Arbeitszimmer
von Monsieur Beudet als auch das Klavier von Madame Beudet befinden sich dort.
Der Raum wird im Laufe des Filmes aus vielen Perspektiven gezeigt, so dass man ihn
sich gut vorstellen kann.

Die Mdblierung und die Dekorationen stellen zum einen einen Bezug zum sozialen
Status und der Epoche, in der die Personen lebten, dar, zum anderen entsteht so die

lllusion eines tiefen Raumes. (Hicketier 2007, S. 70)

Abbildung 5: Raumliche Wirkung

An einer Szene zu Beginn des Filmes kann man gut erkennen, wie die rdumliche
Wirkung im Wohnzimmer entsteht. (Abbildung 5, La souriante madame Beudet,
10°07%)

Durch die GrolRendifferenz der beiden Personen wird der kleinere Korper als weiter
hinten im Raum stehend erkannt, dieser Eindruck von Raumlichkeit verstarkt sich
auRerdem durch die Uberlagerung der Figuren, bei der der Kdrper auf der vorderen
Ebene den hinteren teilweise verdeckt.
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Auch die Komposition der Szene, bei der die Ecke des Raumes und die perspektivisch
verzerrten Mobel gezeigt werden, tragt dazu bei, dass der Raum als tief
wahrgenommen wird.

Die Handlung in dieser Szene, bei der Monsieur Beudet eine Blumenvase in die Mitte
des Tisches rlckt, die Madame spater wieder an den Rang zurlckstellt, bezieht sich
ebenfalls auf die Einrichtung des Hauses. Beide Ehepartner haben eine eigene
Vorstellung, wie die Mdbel zu stehen haben, er mochte alles zentriert und gerade, sie
hat andere Vorlieben. Alleine durch das Betrachten der Szenerie kdnnen die Personen
so schon recht gut charakterisiert werden.

Andere Szenen werden als perspektivisch flacher empfunden, vor allem wenn zum
Beispiel eine Person und deren Gesichtsausdruck in den Vordergrund gertickt werden
und der Hintergrund als dunkle Flache wahrgenommen wird. Das geschieht vor allem
auch durch die Lichtgestaltung, bei der nur die Figuren angestrahlt werden und der
Raum dunkel gelassen wird.

Mehrmals kommen in La souriante madame Beudet unterschiedliche, sehr spezielle
Lichtsituationen vor. Je nach Situation wird die Beleuchtung angepasst, um den
richtigen Eindruck der Szene zu vermitteln.

Die AulRenaufnahmen des Dorfes werden mit natlrlichem Tageslicht aufgenommen,
wahrend die Szenen in den geschlossenen Raumen kunstliches Licht erfordern.

Das Wohnzimmer ist gleichmaRig ausgeleuchtet, und alles ist gut erkennbar, um der
Handlung problemlos folgen zu kénnen. Es gibt ein leichtes Licht von der Seite sowie
die lllusion von naturlichem Licht aus dem Fenster, das den Bereich um den
Schreibtisch stark erhellt. Personen treten aus dem Schatten des Hintergrundes an
den Schreibtisch, und werden durch das Licht aus dem Fenster, sowie durch die
Schreibtischlampe erleuchtet.

Dieses Akzentlicht wird aktiv in die Handlung eingebracht, als Madame Beudet die
Lampe ausschaltet, sobald die Gaste das Haus verlassen haben. Das Licht geht aus,
und die ganze Szene wird dunkler, was anzeigt, dass die Handlung sich zuspitzen wird
und intensiver wird. Damit wird zudem der Beginn der surrealistischen Szenen
eingeleitet. In diesen darauffolgenden Szenen, in denen starke Emotionen dargestellt
werden, und Personen in Nah- oder GrofRlaufnahme zu sehen sind, wird die
Lichtsituation dem Bild angepasst. Der Kontrast zwischen Licht und Schatten wird
erhoht, um die Szene dramatischer wirken zu lassen, und oft wird die Szene in einem

sogenannten Low-Key-Stil dargestellt, bei dem dunkle Schatten im Vordergrund
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stehen und somit ein geheimnisvoller und beunruhigender Eindruck vermittelt wird.
(Hicketier 2007, S. 76)

Teilweise wird ein starkes Seitenlicht eingesetzt, bei dem die Halfte des Gesichtes im
Dunkeln liegt, wahrend die andere hell erleuchtet ist, dieses Verfahren nennt man
Rembrandt lighting. (Keutzer, Lauritz, Mehlinger 2014, S. 43)

Auch andere Lichteffekte werden angewendet, etwa ein leichtes Gegenlicht, wodurch
die Konturen und Haare der Schauspielerin angeleuchtet werden und sie durch diesen
.Heiligenschein“ vom dunklen Hintergrund abheben, sowie in der entscheidenden
Szene ein Unterlicht, das Madame Beudets Gesicht von unten beleuchtet und ihr
unheimliche Zuge verleiht, ein Effekt, mit dem meistens Bdsewichte und Monster

damonisch dargestellt werden. (Keutzer, Lauritz, Mehlinger 2014, S. 45)

3.1.4.3 Montage
Montage beschreibt alle Vorgange der Realisierung eines Filmes, die nach dem
Prozess des eigentlichen Filmens, in der Post-Produktion, passieren. Darunter fallen
Schnitt und Montage, sowie die Nachbearbeitung und das Einfugen etwaiger
Spezialeffekte.
Bei La souriante madame Beudet werden viele unterschiedliche Schnittverfahren
angewendet. Es gibt harte Schnitte, bei denen eine Einstellung direkt an die nachste
angehangt ist, aber auch viele Uberblendungen oder Schnitte (iber eine
Schwarzblende, bei der Uber eine schwarze Flache ab- und aufgeblendet wird.
So unterscheiden sich Szenen, bei denen die unterschiedlichen Einstellungen den
linearen Verlauf der Geschichte zeigen von Szenen, bei denen die Psychologie im
Vordergrund steht, zum Beispiel wenn Traumsequenzen eingebaut werden. Dort
werden haufiger weiche Uberblendungen angewendet.
Aber auch andere verschiedenen Formen von Ab- und Aufblenden sind zu sehen.
Eine schrage Wischblende sticht zum Beispiel hervor, als Madame Beudet beginnt,
sich ein fahrendes Auto vorzustellen, das sie in einer Zeitschrift gesehen hat (La
souriante madame Beudet, 05°55”). Durch die Schrage, die das Bild in zwei Teile teilt,
wird die Szene dynamischer und die Geschwindigkeit des Autos hervorgehoben.
Es kommen aber auch viele Irisblenden vor, bei denen das Bild kreisformig auf- oder
abgeblendet wird. Dabei wird der Blick des Zusehers gezielt auf ein Detail gelenkt, ein
Effekt, der im friihen Avantgardefilm und im Stummfilm gerne benutzt wurde. Ahnlich
werden auch diverse Kaschierungen und Masken in La souriante madame Beudet
angewendet, bei denen ein Teil der Kamera und somit des abgefiimten Bildes
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abgedeckt wird. Auch so wird der Blick des Betrachters direkt gesteuert und auf das
gerichtet, was im Mittelpunkt stehen soll. Deutlich sieht man diesen Effekt, als Madame
Beudet am Klavier steht und realisiert, dass ihr Ehemann es abgesperrt hat. (La
souriante madame Beudet, 14’40”-14’55"). Die ganze linke Halfte ist abgedeckt und
bleibt somit schwarz, die Handlung passiert auf der Halfte, die sichtbar ist. So kann
eine noch intensivere Fokussierung auf die Hauptfigur Madame Beudet geschehen,
und die flr die Handlung unwichtigen Bereiche des Bildes ausgeblendet werden.
Hervorheben sollte man bei La souriante madame Beudet besonders die technisch
perfekt ausgefuhrten Spezialeffekte, die Dulac gerne verwendet.

In ihrem Text ,Les Procédés expressifs du Cinématographe® verweist sie auf das

Verfahren der ,surimpression®.

Des surimpressions [..] dans Mme Beudet, quand la pauvre femme, excédée par son bruyant mari,
réve d’un homme puissant et fort qui la délivrerait de son comptable d’époux. L’homme appelé
n’est entrevu qu’en réve. Il est impalpable et fluide. C’est un fantéme qui entre en lutte avec I'éme
pusillanime de M. Beudet. Une scene transparente se greffe sur la scene nette: celle que voit Mme
Beudet avec les yeux de son imagination.’

(Dulac, 1924, S. 37)

Dulac bezieht sich hierbei insbesondere auf eine Szene zu Beginn des Filmes, in der
Mme Beudet von einem Tennisspieler traumt, der daraufhin zu Monsieur Beudet geht,
ihn aus seinem Stuhl hebt und forttragt. (Abbildung 6, La souriante madame Beudet,
06°57%)

1 ,Doppelbelichtungen gibt es in Madame Beudet, als die arme, genervte, Frau, von einem méchtigen
und starken Mann trdumt, der sie von ihrem Ehemann, dem Buchhalter, befreit. Der gerufene Mann
erscheint nur im Traum. Er ist nicht greifbar und fllichtig, ein Geist, der mit der Seele von Monsieur
Beudet kampft. Uber die deutliche Szene legt sich eine weitere, transparente: Jene von Madame

Beudets Phantasie.“ (Ubersetzung der Verfasserin)
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Abbildung 6: Doppelbelichtung

Durch das Einsetzen einer Doppelbelichtung wirkt der Tennisspieler nicht real
anwesend, sondern wie ein Geist, der nur in der Phantasie von Mme Beudet existiert
und ihren Wunsch erfullt. Er ist in ihren Traumen der starke, machtige Mann, der sie
von ihrem Ehemann befreien wird.

Doppelbelichtungen erscheinen mehrmals in dem Film, der geisterhafte Mann
begegnet Madame Beudet im Fenster spater wieder (19°04”). Am Ende des Filmes
wird die Uberblendung einer Szene aus dem Kasperltheater, in der man sieht, wie dort
der Vorhang fallt, Uber einen Bilderrahmen im Wohnzimmer der Beudets gelegt.
Weitere Effekte, die Dulac verwendet, sind Unscharfe, Verzerrungen und Aufnahmen
in Zeitlupe- sowie Zeitraffer. Diese werden einerseits angewandt, um Madame
Beudets Phantasie zu verdeutlichen, andererseits, um Monsieur Beudet als Monster
darzustellen, beispielsweise durch ein verzerrtes Gesicht, und unnatlrliche
Bewegungen in Zeitlupe, die ihn bedrohlicher wirken lassen. (ab 20'04”)

Zuletzt verwendet Dulac auch die Technik des Stopptricks, um Mme Beudets Ehering

zuerst verschwinden und danach wieder erscheinen zu lassen.

3.1.4.4 Sprache

Text erscheint im Stummfilm La souriante madame Beudet Uberwiegend in Form von
Zwischentiteln. In der fur die Analyse vorliegenden Version des Films, der einer Genfer
Produktionsfirma (Colisée Films, Genf), werden diese auflierdem zweisprachig in
Franzdsisch und Deutsch angezeigt. Unter Zwischentiteln versteht man hierbei die
eingefugten Titel im Stummfilm, auf denen zum Beispiel der Dialog der Figuren fur den
Zuseher zu lesen ist. Ihre Verwendung wurde bereits zu Zeiten des Stummfilms stets
diskutiert und war nicht bei allen Filmemachern beliebt. Anfangs wurden Zwischentitel
auch stark kritisiert und eher als ,notwendiges Ubel“ gesehen. (Nagels 2012, S. 373)
In der Regel teilt man Zwischentitel in zwei Kategorien ein: dialogue und expository.
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(Thompson 1985, S. 183—189) Dialogue steht fur gesprochene Sprache und Dialoge,
man erkennt sie an den Anfuhrungszeichen. Daneben gibt es auch Zwischentitel mit
einer beschreibenden Funktion (expository), die eine Einleitung in die Handlung
geben, Ort- und Zeitwechsel anzeigen, oder dem Zuseher weitere Erklarungen geben
kénnen.

Man unterscheidet auRerdem noch die sogenannten Inserts, die ahnlich wie die
beschreibenden Zwischentitel funktionieren und etwas erklaren, aber direkt in die
Handlung eingebettet und nicht wie Zwischentitel graphisch hervorgehoben sind. Das
sind im Film oft Texte in Form von Briefen oder Blchern, die so offensichtlich im Bild
gezeigt werden, dass der Zuschauer sie ebenfalls lesen kann. (Nagels 2012, S. 369)
Nachdem Germaine Dulac ebenfalls zu den Kritikerinnen von Zwischentiteln gehorte,
weil diese ihrer Meinung nach den Film zu nahe an das Theater oder die Literatur
annaherten (Williams 2014, S.183), ist es interessant zu beobachten, wie sie das
Problem in Madame Beudet 16st.

Man kann zunéchst feststellen, dass alle oben erwahnten Formen von Zwischentiteln
vorkommen. Nach dem Vorspann und der Vorstellung der Personen gibt es einige
Zwischentitel mit der Funktion, die Umgebung zu beschreiben. Beschreibende
Zwischentitel werden spater noch verwendet, um durch ein Wort oder einen kurzen
Satz eine Stimmung zu beschreiben (,Réves®, ,Obsession®, ,Remords®).

Auffallend ist dabei, dass die beschreibenden Titel an die Sicht von Madame Beudet
angelehnt sind und ihre Emotionen schildern, wahrend die Dialog-Zwischentafeln nie
das wiedergeben, was sie sagt. Die Figur von Madame Beudet spricht den ganzen
Film Uber nicht, weil die meisten dialogischen Tafeln das wiedergeben, was Monsieur
Beudet sagt. Madame Beudet schweigt, da sie weil3, dass ihr nicht zugehort wird und
sie nicht verstanden wird, wahrend ihr Ehemann sich ahnlich einem
Theaterschauspieler (inklusive der extremen Mimik) mit vielen Worten ausdrtckt.
Damit kritisiert Dulac die Praxis, zu viel Dialog und Text im Allgemeinen auf
Zwischentiteln zu verwenden. Fur sie ist die Sprache etwas Unterdrickendes,
Patriarchales. Es ist auch stets Monsieur Beudets Figur, der Patriarch, die wortwortlich
Zeilen aus der Vorlage des Theaterstickes Ubernimmt. (Musser 2007, S. 119)
Wichtig fur den Film sind zuletzt auch die verschiedenen Inserts, die Dulac verwendet.
Ganz zu Beginn sehen wir Madame Beudet beim Notieren ihres Namens auf ein
Notenblatt, anhand dessen der Zuschauer ihren Vornamen Madeleine erfahrt, der im

Rest des Filmes aber nicht mehr genannt wird.
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Auch der Brief, den Monsieur Beudet erhalt, kann wie ein schriftliches Insert behandelt
werden. Es handelt sich von der Form her um einen Zwischentitel, der aber in Form
einer handgeschriebenen Nachricht in die Geschichte integriert wird, sodass der
Zuschauer das Gefluhl hat, den eigentlichen Brief an Monsieur Beudet zu lesen.

Die lllusion, den echten Brief zu lesen, wird allerdings dadurch geschwacht, dass der
Text in zwei Sprachen zu lesen ist, und er auf zwei Titel aufgeteilt werden muss. (La
souriante madame Beudet, 14'07”)

Der Text des Gedichtes im Buch, das Madame Beudet anschlielRend aufschlagt, wird
ebenfalls als eine Mischung zwischen Insert und Zwischentitel eingefuhrt. Das
Farbschema des Zwischentitels ist genau umgekehrt als bei den anderen, man sieht
schwarze Schrift auf weillem Papier, wahrend das Design ansonsten exakt dem der
sonstigen Zwischentitel entspricht. Das Insert entspricht jedoch dem ersten Blick von
Madame Beudet auf den Text und flgt sich in den Ablauf der Geschichte ein, somit ist
es kein harter Bruch, wie Zwischentitel es ansonsten sein kdnnen. In Folge werden die
Verse aus dem Gedicht wiederholt, und haben wieder das bisherige Schema der
beschreibenden Zwischentitel, die weile Schrift auf schwarzem Hintergrund benutzen.
Zuletzt sieht man ein letztes Insert, in dem die Buchhaltung von Monsieur Beudet zu
sehen ist, und wenn man genau hinsieht, sieht man, wie kleinlich er jede Ausgabe
notiert hat, fur die die er Madame Beudet verantwortlich macht. Insgesamt steht
Germaine Dulac der Benutzung von Zwischentiteln eher kritisch gegentber, so wie

andere Regisseure aus der Zeit.

The fewer words printed on the screen, the better [...] the ideal film has no words printed on it at
all, but is one unbroken sheet of photography.
(Lindsay 1915, S. 29)

Es wurde eine ausflihrliche Diskussion darlber gefuhrt, wie diese Titel, die als
Notwendigkeit betrachtet wurden, korrekt ausgeflhrt werden sollten, wie lange sie
dauern mussten, und wann sie erscheinen sollten, um die Spannung nicht zu
zerstoren. Sie wurden einerseits als storend gesehen, andererseits konnte man nicht
ganz auf sie verzichten, ohne Verstandlichkeit zu verlieren. (Nagels 2012, S. 373-374)
Germaine Dulac benutzt diese Notwendigkeit und macht daraus einen Mehrwert. Sie
verwendet sie, um die Handlung voranzutreiben und um die Charaktere weiter zu
charakterisieren, was man an der Figur der Madame Beudet erkennt, die niemals

einen Satz spricht, wahrend ihre Gedanken durchaus verschriftlicht werden. So wird
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sich der Eindruck einer stillen, zurtuckhaltenden Person verstarkt, die jedoch
tiefgrindig und reflektiert ist und sich viele Gedanken macht.

Die Zwischentitel, die Dulac verwendet, sind genau ausgewahlt und niemals
uberflissig. Wenn eine Information in einem Dialog vorhanden ist, muss sie im Bild
nicht mehr gezeigt werden, da der Zuschauer den Zusammenhang ohnehin versteht.
Ebenso wird kein Zwischentitel gezeigt, wenn sich aus dem Bild der Sinn auch ohne

Text ergibt.
3.1.5 Kontext

3.1.5.1 Produktion

Die Zwischenkriegszeit, wahrend der Dulac viele ihrer frihen Filme produzierte, war
keine leichte Zeit fur den franzdsischen Film. Zum einen befand sich das Land nach
dem ersten Weltkrieg in einer wirtschaftlichen Krise, zum anderen war das US-
amerikanische Kino in Europa angekommen und begann auch den franzdsischen
Markt mehr und mehr zu dominieren. Wahrend Frankreich vor dem Krieg den
Filmsektor anfuhrte, gab es danach kein Geld mehr dafir und die amerikanischen
Studios hatten aufgeholt. In den Kinos wurden immer mehr amerikanische
Produktionen gezeigt, da diese mehr Publikum anzogen. (Flitterman-Lewis 1996, S.
79) Fur Dulac und andere Filmemacher war deshalb klar, dass die Produktion von
Filmen sich verandern und effektiver sowie professioneller geschehen musste, um mit
dem Hollywood-Kino mithalten zu koénnen. Sie wollte allerdings nicht das
amerikanische Modell des Mainstream-Kinos kopieren, wie andere Filmstudios es
versuchten, sondern beim eigenen, franzdsischen Stil bleiben, und dabei die
Produktion verbessern. (Williams 2014, S. 78)

Sie rief daher in ihrem Artikel ,Ayons la Foi“ dazu auf, Selbstvertrauen in die eigene
Filmkunst zu haben, nicht aufzugeben und neidisch nach Amerika zu blicken. Man
sollte beobachten und lernen, aber selbst etwas zu sagen haben, und nicht blof3
kopieren (,Ne plus copier, créer). (Dulac 1919, S. 21) Somit wandten Dulac und ihre
franzdsischen Zeitgenossen sich vom Hollywood-Kino ab und konzentrierten sich auf
die Produktion eigener experimenteller Filme sowie auf die Entwicklung einer
avantgardistischen Bewegung und die Entwicklung ihres Ideals des ,Cinéma pur®.
(Flitterman-Lewis 1996, S. 79-80)

Wenn es fir sie finanziell moglich war, produzierte Germaine Dulac ihre Filme auch
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selbst. Da es aber beinahe unmdglich war, alleine genug Geld fur selbststandige Filme
zu bekommen, arbeitete sie jedoch meistens mit einigen unabhangigen und
selbststandigen Produzenten zusammen.

Fir viele Filme, darunter La souriante madame Beudet war das zum Beispiel die Firma
Film D’Art. Gedreht wurde in den beriuhmten Studios de la Victorine in Nizza, den
Studios des Produzenten Louis Nalpas, einem ehemaligen Direktor von Films D’Art,
der nun fur Ciné-Studios ein modernes Studio gebaut hatte. Dort konnte man Filme
produzieren, die mit Hollywood konkurrieren konnten, aber dennoch unabhangig
waren, und die avantgardistische und franzdsische Kunst des Kinos respektierten. Da
die Studios dermalden gut ausgestattet und modern waren, nannte man sie auch ,Los
Angeles a Nice“oder ,European Hollywood®. Dulacs Filme gehdrten zu den ersten, die
dort produziert wurden, wahrend auch grol3e amerikanische Studios in Frankreich und
im Rest Europas eigene Studios erdffneten. Dulac reiste nebenbei auch in die USA,
um sich dort Uber moderne Filmtechniken zu informieren, kritisierte allerdings das
amerikanische Kino, welches sie als ,luxurids, aber nichtssagend” empfand. (Williams
2014, S. 88)

3.1.5.2 Politischer und Ideologischer Kontext
Nachdem Germaine Dulac sich schon frih fur Feminismus und die Gleichstellung der
Frau einsetzte, war dies auch ein wichtiges Thema in ihren Filmen. Sie hatte bereits
vor 1914 bei sozialistischen und feministischen Zeitschriften mitgearbeitet. Auch
wahrend des Krieges engagierte sich die Uberzeugte Pazifistin in der humanitaren
Hilfe. Sie organisierte unter anderem Suppenkichen fur Frauen und Familien sowie
Gegenpropagandamallinahmen zum Krieg. (Williams 2014, S. 46)
Wahrend des ersten Weltkrieges hatte sich die Situation von Frauen stark verandert
und fuhrte in der Nachkriegszeit zu Konflikten. Frauen wollten ihre Unabhangigkeit, die
sie wahrend des Krieges, als die Manner an der Front waren, gewonnen hatten,
behalten. Sie wollten weiterhin selbstbestimmt leben, arbeiten gehen, und ihre Freiheit
bewahren. Die ,neue Frau® der zwanziger Jahre war eine moderne, aktive Frau, der
sich durch den androgynen Stil der sogenannten ,garconnes® ausdrickte. Die Mode
hatte sich verandert, und Frauen trugen keine Korsette mehr oder enge, lange Kleider,
die sie in ihrer Bewegung einschrankten. So entstand ein neues Kdrperbewusstsein
der Frau, die begann, Sport zu treiben und sich ihrer Sexualitat bewusst zu werden.
(Williams 2003, S. 85)
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Dennoch handelte es sich bei der burschikosen ,garconne“ eher um ein
Modephanomen, dieses Bild entsprach mehr der Phantasie als der Wirklichkeit, da
sich die Rolle der Frauen in den konservativ-burgerlichen Kreisen wenig verandert
hatte, und der Alltag weiterhin zuhause stattfand. (Williams 2014, S. 77) Dieser
Unterschied zwischen der Realitat des Lebens als Frau und dem Verlangen nach
Freiheit wurde zu einem Hauptthema in der Arbeit von Germaine Dulac. Besonders
kritisierte sie dabei das Modell der burgerlichen Ehe, das erstrebenswerte |deal der
damaligen Zeit. In ihren Filmen hangt die personliche Freiheit der Frau daher oft direkt
mit dem Tod des Ehemannes, der sie terrorisiert und unterdrickt hat, zusammen.
Dulac konnte ihre fortschrittichen feministischen und sozialen Ansichten in der
damaligen Gesellschaft allerdings nicht direkt ausdriicken, da sie sonst womaoglich
keine Chance gehabt hatte, weitere Filme zu produzieren, und nutzte daher
impressionistische und symbolistische Techniken, um ihre Themen dennoch in ihren
Filmen unterzubringen. Sie konnte zwar ihre Homosexualitat ausleben, und ihre
Beziehungen zu Frauen sind bekannt, jedoch blieb sie zum Schein bis 1922 mit Albert
Dulac verheiratet. (Williams 2014, S. 79)

Neben ihren feministischen Ansichten setzte sich Germaine auch ideologisch sehr fur
den franzdsischen Film ein, um dessen Ansehen zu starken und seine Situation in
Konkurrenz zum Hollywood-Kino zu verbessern. Zu diesem Zweck verfasste sie viele
theoretische Schriften Uber Avantgardefiim im Allgemeinen und war auch in der
Verteilung und Verbreitung von Film aktiv. Mit ihrer Hilfe wurde in Paris und spater in
anderen Stadten Frankreichs die sogenannte Ciné-Clubs-Bewegung gegrindet. In
den einzelnen Ciné-Clubs wurden ab Anfang der zwanziger Jahre private,
spezialisierte VorfUhrungen angeboten und Filme gezeigt, die in den gewdhnlichen
Kinos nicht gespielt wurden. Das Publikum wurde dabei in Form von Diskussionen und
Debatten aktiv mit einbezogen und war Avantgardefilmen gegenuber offener.
(Flitterman-Lewis 1996, S. 86) In diesen Ciné-Clubs wurde natlrlich auch gegen
Zensur gekampft, da man die Filme, die offiziell im privaten Rahmen gezeigt wurden,

nicht zensieren oder gar verbieten konnte. (Dulac 1933, S. 191)

3.1.5.3 Analyse der Adaption

Germaine Dulac hatte einen starken Bezug zum Thema Theater. Schon in ihrer

Jugend interessierte sie sich sehr fur Kultur und besuchte Theaterstlicke, Konzerte

und Ausstellungen. Zu Beginn ihrer Tatigkeit als Journalistin bei der feministischen
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Zeitschrift La Francaise schrieb sie aullerdem Theaterkritiken. Sie schrieb auch selbst
einige Theatersticke, von denen eines 1908 auch aufgefuhrt worden war, und
entwickelte sich dann weiter zum Film. (Musser 2007, S. 116)

Theater und Film waren zwei Welten, in denen sie sich gut auskannte, gleichzeitig
kritisierte sie an vielen der frihen Verfiimungen aus dieser Zeit, nichts weiter zu
machen, als ein Theaterstlick abzufiimen. Dulac war der Meinung, dass Film eine
eigenstandige Kunstform sein sollte, und nicht blo3 eine Ergdnzung des Theaters. Sie
adaptierte daher das Drama La souriante madame Beudet so, dass die Geschichte
dem Original treu blieb, nutzte jedoch Strategien des impressionistischen Filmens, um
ein eigenstandiges Werk daraus zu machen.

La souriante madame Beudet war im Original ein Theaterstlck in zwei Akten, das von
Denys Amiel und André Obey geschrieben wurde. André Obey beteiligte sich auch am
Skript fur Dulacs Film, was darauf schlielen lasst, dass die Adaption trotz der
strukturellen und inhaltlichen Unterschiede zum Original durchaus von den Autoren

unterstitzt wurde.
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Abbildung 7: Libretto

Das Stlck wurde 1921 mehrmals gespielt und kam beim franzdsischen Publikum sehr
gut an. Es zahlte bald zu den Vorzeigebeispielen des zeitgendssischen Theaters der
damaligen Zeit. Da die Filmadaption von Germaine Dulac nur zwei Jahre spater
erschien, kann man davon ausgehen, dass beide Varianten dem Publikum bekannt
waren, und die Adaption besprochen und verglichen wurde.

Die Handlung des Theaterstiucks und Dulacs Films stimmen grof3tenteils Uberein, man
erkennt allerdings ein paar Unterschiede, wenn man die beiden Versionen genau
vergleicht. In Obey und Amiels Stick kommen zum Beispiel mehr Personen vor.
Zusatzlich spielen noch Madame Beudets Freundin und Vertraute, Marguerite Prevot

und ein junger Mann namens Jacques Dauzat eine Rolle. Letzterer mochte eine Affare
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mit Madame Beudet beginnen, doch sie weist ihn zurtick, und weist darauf hin, dass
sie keine ,Madame Bovary“ sei. (Amie/Obey 1922, S. 11)

Mit ihrer Freundin bespricht Madame Beudet, dass sie unglucklich mitihrem Ehemann,
Paul Beudet ist. (Im Theaterstick werden die Figuren anders als in der Filmadaption
oft mit dem Vornamen angesprochen, wahrend Monsieur Beudets Name im Film nicht
einmal erwahnt wird. Madeleines Namen erfahrt man in Dulacs Film ebenfalls nur
dadurch, dass sie ihn auf ein Notenblatt markiert.)

Auch im Theaterstuck streiten sich die Eheleute vor den Gasten, weil Madame Beudet
nicht mit ins Theater gehen will (Abb. 7). Monsieur Beudet fuhrt seinen ,Selbstmord-
Trick® vor, bei dem er die ungeladene Pistole an den Kopf halt und abdriickt und sperrt
das Klavier ab, bevor sie ohne sie weggehen. Am Ende des ersten Aktes ladt Madame
Beudet, die alleine zurtickgelassen wurde, Kugeln in die Pistole.

Im Zweiten Akt, der am nachsten Tag stattfindet, spricht Madame Beudet mit
Marguerite Prevot. Sie Uberzeugt sie, dass Monsieur Beudet trotz allem ein guter
Ehemann sei, der sich doch fir sein Verhalten am Vortag bei seinen Gasten
entschuldigt habe, und dass sie sich nicht von ihm trennen sollte. Daraufhin mochte
Madame Beudet die Pistole wieder entladen, doch schafft es nicht.

Monsieur Beudet mochte daraufhin ernsthaft mit ihr sprechen, und warnt sie
scherzhalber, was passieren wurde, wenn sie sich von ihm trennt oder ihn mit
Monsieur Dauzat betrtgt. Er zielt und schiel3t auf sie, aber verfehlt, und der Schock
daruber bringt das Ehepaar dazu, sich zu vertragen.

Das Theaterstlck wird vor allem von den Dialogen zwischen den Figuren getragen,
Dulacs Film hingegen legt mehr Wert auf Bilder und gezeigte Gefuhle als auf Text.
Wahrend Madame Beudet im ganzen Film nichts sagt, ist Monsieur Beudet derjenige,
der am meisten Text hat, welcher auch am ehesten an das Theaterstuck angelehnt ist.
Der Stil des Schauspielers im Film, Jean Arquilliere, erinnert auch durch die
ubertriebene Mimik mehr an einen Theater- als an einen Filmschauspieler, eine
Wirkung, die Dulac gezielt einsetzt, um ihn als altmodisch zu kategorisieren. (Dulac
1924, S. 37)

Auch die Entscheidung, den Charakter der Marguerite Prevot auszulassen, bedeutet,
sich weniger auf gesprochenen Text verlassen zu mussen. Charles Musser sagt in
seinem Artikel The Clash between Theater and Film (2007), dass Marguerite Prevot
im Theaterstick vor allem die Funktion habe, Madame Beudets Gedanken und

Geflhle nach aufen zu bringen. Die beiden Frauen haben ahnliche Namen, die beide
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mit ,MA“ beginnen und mit . T“ enden. Erinterpretiert daher, dass die Figuren einander
spiegeln, und so Madeleine Beudet in gewisser Weise mit sich selbst spricht.
Marguerite fragt sie, was sie sich winscht, und spricht ihr ins Gewissen, als sie ihn
von Monsieurs Beudets Qualitaten als Ehemann Uberzeugt, obwohl sich Madeleine
wulnscht, ein aufregenderes Leben mit jemanden zu flihren, den sie wirklich liebt.
Diesen inneren Konflikt tragt Madame Beudet in Dulacs Film mit sich alleine aus, was
durch ihre Halluzinationen und Traume, aber auch durch die schauspielerische
Leistung und die vielen GroRaufnahmen ihres Gesichtes sichtbar gemacht wird. So
kann Dulac die Gedanken und das Innenleben der Person ausdrucken, das, was fur
sie Film ausmacht. (Dulac 1924, S. 45)

Im Theaterstuck wird die Figur von Paul Beudet langst nicht so extrem dargestellt wie
im Film, der ihn aus Madame Beudets subjektiver Sicht zeigt. Auch er hat im
Theaterstuck einen Vertrauten in Form der Figur von Monsieur Lebas, seinem
Kollegen und Partner. Dieser empfiehlt ihm, rucksichtsvoller mit seiner Frau
umzugehen, da sein grobes Benehmen sie absto3t. Er erwahnt auch, dass Madame
Beudet im Ort scherzhalber ,Die lachelnde Madame Beudet® beziehungsweise ,La
souriante madame Beudet“ genannt wird, eine Anspielung darauf, dass sie niemals
lachelt und der Spitzname, von dem sich auch der Titel des Stuckes ableitet. (Amiel,
Obey 1922, S. 21) Diese Rolle des Vertrauten behalt Lebas in gewisser Form auch im
Film, als er seinem Freund Monsieur Beudet erklart, dass eine Frau, wie eine Puppe,
zerbrechlich ist und man vorsichtig mit ihr umgehen soll. Diese Puppenszene, die im
Stummfilm den Dialog besser bildlich darstellen kann, erscheint jedoch nicht im
Theaterstuck.

Monsieur Beudet braucht diese Ansprechperson auch im Film, weil nicht im Mittelpunkt
steht und nur subjektiv dargestellt wird. Der Film zeigt Madame Beudets inneren
Kampf, nicht seinen, daher bleibt er eine oberflachliche Figur, die sich durch
Textpassagen ausdruckt und sonst ausschlieRlich durch Madame Beudets subjektive
Wahrnehmung und somit verzerrt dargestellt wird. Bei Dulac treten Film und Theater,
sowie Avantgarde und Tradition, in Form von Madame und Monsieur Beudet
gegeneinander an. (Musser 2007, S. 123)

Eine weitere Interpretation von Charles Musser ist die, dass Germaine Dulac sich
selbst als die Vertraute von Madame Beudet in den Film schreibt. Daflr sprechen die
biographischen Gemeinsamkeiten der beiden Frauen: Beide lieben Musik, und auch

Dulac hatte sich zu dem Zeitpunkt, als der Film entstand, offiziell von ihrem Ehemann
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Charles Dulac scheiden lassen, der ahnlich wie Paul Beudet ein angesehener Mann
in der Gesellschaft war.

Ein weiterer interessanter Punkt konnte auch der Name der Hauptdarstellerin,
Germaine Dermoz, sein, der dem Namen Germaine Dulac ahnelt und so auf die
Beziehung von Madeleine Beudet und Marguerite Prévot anspielen kdnnte. Auch
dadurch, dass Madame Beudet im Film keine Vertraute hat, wird ihre Situation
verschlimmert. |hr Gefuhl von Isolation, Einsamkeit und Leere wird vom Zuschauer
besser verstanden, weil sie wirklich alleine ist, und weckt eher die Bereitschaft zum
Mitgefuhl. So ist es auch nachvollziehbar, dass sie sich von der Aufienwelt abkapselt,
durch Bucher, Musik und Traume aus ihrem Alltag entflieht und ein wenig den Bezug
zur Realitat verliert. Das bringt sie kurzzeitig sogar dazu, ihren Mann téten zu wollen.
Nur so ist es moglich, dass der Zuschauer trotz ihrer offensichtlichen Tétungsabsicht
Mitgefuhl mit ihr hat, und ihre Entscheidungen nachvollziehen kann. In gewisser Weise
wird man dazu verleitet, sie aus ihrer Situation retten zu wollen. Sie wird im Film aus
einer romantischen und einfihlsamen Sichtweise gezeigt, die den Zuschauer in die
Rolle eines moglichen Liebhabers bringt. (Musser 2007, S. 124)

Obwohl die Charaktere in Theaterstuick und Film auf unterschiedliche Weise
prasentiert werden, einmal mit Worten und einmal mit Bildern, wird das Theaterstlck
durch das Existieren des Filmes nicht geschwacht, sondern um eine Ebene bereichert:
Die Aussage und der Inhalt des Stlckes werden verstarkt und verdichtet.

Erst am Ende weichen die beiden Varianten eindeutig voneinander ab: Wahrend das
Theaterstlck damit endet, dass die Ehepartner sich aussprechen, Madeleine Beudet
ihm ihre Absicht beichtet und ihn um Entschuldigung bittet, fehlt diese Aussprache im
Film. Hier versdhnen sich Monsieur und Madame Beudet nicht, sondern Madame
Beudet schweigt. Ihr Mann erfahrt nie, dass sie die Absicht hatte, ihn zu téten. Sie
erkennt, dass er sie nie verstehen wird, und gibt scheinbar alle Hoffnung auf. So, wie
Monsieur Beudet sie umarmt, erkennt der Zuschauer, dass sie sich noch einsamer
und eingesperrter fuhlt als zuvor.

Germaine Dulac verweist dennoch auf das ,gluckliche® Ende in Amiel und Obeys
Stlck, indem sie eine Szene aus einem Puppentheater Uber das Bild von Monsieur
und Madame Beudet projiziert. Die beiden Puppen umarmen und versdhnen sich
genau wie die Figuren im Theaterstlck, doch man kann sehen, dass die Szene nur
inszeniert ist.

Somit bleibt Dulac dem Theaterstiick in groben Zigen treu, und zeigt dennoch an,
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dass sich ihr Film und das Theaterstlick am Ende stark unterscheiden kdnnen. Viele
populare Theaterstlicke und Spielfiime der 1920er Jahre waren Komddien, die eine
Versbhnung eines Ehepaares zum Thema hatten. Ein Schock-Ereignis wie eine
Trennung oder auch die Mdglichkeit eines Seitensprungs hat dabei die Wirkung, dass
das ursprungliche Paar sich wieder versdhnt und frisch verliebt, ein Genre, dem La
souriante madame Beudet von Amiel und Obey sich annahert, aber gegen das Dulac
sich wehrt. (Musser 2007, S. 126)

3.1.5.4 Rezeption

Germaine Dulac war eine fuhrende Personlichkeit in der franzdsischen Filmszene und
spielte eine wichtige Rolle fur die Entwicklung des Kinos.

Mit ihren Filmen agierte sie als Pionierin und Innovatorin, und pragte viele Genres vom
filmischen Impressionismus bis zu abstrakten Filmen. Sie produzierte tUber 30 Filme,
kommerzielle und avantgardistische, fur die sie teilweise keine Finanzierung bekam
und selbst bezahlte. Bekannt war sie auch fur ihre theoretischen Ansichten, die sie in
Artikeln und Vortragen verbreitete.

Zeitgenossen und weitere Vertreter der Avantgarden kritisierten, dass sie weiterhin
kommerzielle Filme produzierte. Dabei experimentierte sie in ihren kommerziellen

Filmen immer und brachte so dem breiten Publikum ihr Ideal von Film naher.

Ihr Werk pal3t schlecht in die Schubladen der Filmgeschichte, 143t sich nicht Kategorisieren. Man
hat ihr Stillosigkeit vorgeworfen. Ihre Vielfalt wird in der Uberlieferung als Mangel notiert — was die
kritische Auseinandersetzung mit ihrer Arbeit erschwert. Rhythmus, Dynamik und Experiment
werden unsichtbar und starr gemacht. (Silberschmidt, in: Weiblichkeit und Avantgarde, 1987: S.
75)

Trotz ihrer wichtigen Stellung im Kino der zwanziger Jahre geriet Germaine Dulac nach
ihrem Tod in Vergessenheit. Sie wurde zwar in Sammelbanden und Lexika erwahnt,
es gab aber kaum Auseinandersetzung mit ihrer Arbeit.

Einige ihrer frihen Filme sind deswegen ganzlich verschollen, wahrend ihre
erfolgreichsten Filme La souriante madame Beudet und La coquille et le clergyman
(1927) vor allem aus der Sicht von feministischen Filmtheoretikerlnnen wieder
entdeckt und rezipiert wurden. (Williams 2014, S. 2) Es war jedoch abseits der Filme
wenig Uber sie bekannt. Silberschmidt schreibt etwa 1987, dass in der bedeutenden

franzdsischen Filmzeitschrift Cahiers du Cinéma bis zu der Zeit kein einziger Beitrag
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uber sie erschienen war, und dass auch sonst die Recherche nach Material sich als
schwierig erwies, obwohl sie einmal so berihmt gewesen war.

Erst nach 1995, als ihr Nachlass von der BiFi (als der Fonds Germaine Dulac an der
Bibliothéque du Film) veroffentlicht wurde, konnten sich Wissenschaftler wieder mit

ihrer Biographie und ihren Texten auseinandersetzen. (Williams 2014, S. 2)
3.2 Gemma Bovery

3.2.1 Methodische Grundlagen: Comicanalyse

In Julia Klein und Christian Abels Buch Comics und Graphic Novels — eine Einfiihrung
wird die Methode der Comicanalyse beschrieben, auf die ich mich in diesem Teil der
Arbeit beziehe. Sie erklaren, dass man, um Comics und Graphic Novels lesen und
verstehen zu kdnnen, die sogenannte Formensprache des Comics beherrschen muss.
Diese Sprache eignet man sich meistens schon intuitiv als Kind an, ohne jedoch auf
das theoretische Verstandnis und analytische Werkzeuge zurickgreifen zu konnen.
(Abel, Klein 2016, S. 77)

Das heit, dass man Comics lesen und genieen kann, ohne sich mit der
Formensprache und der Terminologie bekannt machen zu mussen. Um bestimmte
Phanomene und Aspekte dahinter zu analysieren, bendtigt man allerdings
Hintergrundwissen in Form von zentralen Fragen der Comicanalyse und
fachspezifische Terminologie, zum Beispiel Begriffe wie Panel, Sequenz und Seite,
welche die grundlegenden Strukturelemente der Comics ausmachen.

Die Comicanalyse von Abel und Klein behandelt die Ebene des Dargestellten sowie
die Ebene der Darstellung. Das ,Wie“ des Comics, die Sprache des Bildes, wird ins
Zentrum geruckt. Diese Methode wird bei der Analyse von Gemma Bovery
angewendet, um die Funktionsweise des ,literarischen“ Comics zu erkennen, und um
daraus Erkenntnisse flir die graphische Adaption in der kinstlerischen Arbeit zu
ziehen. Zuerst wird die Autorin vorgestellt und eine kurze Handlungsubersicht

gegeben, bevor detaillierter auf die Formensprache des Comics eingegangen wird.

3.2.2 Posy Simmonds

Gemma Bovery ist das erste Graphic Novel der britischen Zeichnerin Posy Simmonds.
Sie wurde 1945 als Rosemary Elizabeth Simmonds in England geboren und besuchte
dort ein Internat fir Madchen, bevor sie mit 17 Jahren nach Paris ging und dort

Franzdsisch lernte. An der Central School of Art & Design in London studierte sie
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anschlielfend Grafikdesign und lernte dort ihren spateren Ehemann kennen, der in
weiterer Folge an ihren Graphic Novels mitarbeiten sollte.

Nach dem Studium begann sie, Cartoons fur englische Tageszeitungen wie The Sun
und The Times zu zeichnen, und hatte ab 1969 auch ihren ersten taglichen Comicstrip
namens ,Bear®. 1972 begann sie fur The Guardian als lllustratorin zu arbeiten.
Neben ihrer Arbeit bei The Guardian schrieb und illustrierte Simmonds einige
Kinderblcher, unter anderem Fred, dessen Filmadaption Famous Fred flr den

Kurzfilm-Oscar nominiert wurde. (vgl. Comiclopedia:

https://www.lambiek.net/artists/s/simmonds _posy.htm, letzter Zugriff: 12.10.2018)

In den spaten 1990er Jahren begann sie, Gemma Bovery in The Guardian in Form
eines Serials zu veroffentlichen und verdffentlichte den gesamten Comic 1999 als
Graphic Novel. Diese Arbeit machte sie erstmals aulderhalb Grolibritanniens bekannt.
2005 erschien ihr zweites Serial fur The Guardian, Tamara Drewe, welches spater
ebenfalls in Form eines Graphic Novel veroffentlicht wurde. Heute lebt und arbeitet

Posy Simmonds in London.

3.2.3 Inhalt

Wéhrend Madame Bovary die Analyse weiblicher romantischer Phantasmagorien durch einen
ménnlichen Autor darstellt, ist in Gemma Bovery die kaum weniger schonungslose Analyse
ménnlicher Projektionen und Obsessionen durch eine weibliche Comiczeichnerin zu sehen.
(Trabert 2015, S. 209)

3.2.3.1. Handlungsanalyse

In Gemma Bovery versetzt Posy Simmonds die literarische Figur Emma Bovary in die
Gegenwart. Die Figuren in Gemma Bovery sind standig mit Elementen aus der
Handlung des Klassikers konfrontiert und erleben in ihrem alltdglichen Leben
Parallelen zur literarischen Vorlage.

Der Comic ist aus einer Kombination von Szenen aus der Gegenwart, in der Gemma
bereits gestorben ist, und Ruckblenden aus ihrer Vergangenheit aufgebaut, durch die
man als Leser die Geschichte verfolgen kann. Die Erzahlerfigur, die den Rahmen fur
die Erzahlung erzeugt, ist der Backer Joubert, der Gemmas Tagebucher nach ihrem
Tod gestohlen hat und sie heimlich liest. Der Leser erfahrt somit gleich zu Beginn, wie
die Handlung ausgehen wird, und ist gespannt, was die Hintergriinde der Tat sind.
Dieser Spannungsbogen ist daraus entstanden, dass Gemma Bovery als Serial
erschienen ist und Simmonds immer darauf achtgeben musste, die Leser zu fesseln

und sie beispielsweise mithilfe von Cliffhanger dazu zu bringen, auch am
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darauffolgenden Tag die Zeitung zu kaufen und die Fortsetzung zu lesen.

Charlie und Emma Bovery sind ein britisches Ehepaar, das in die Normandie, in die
Nahe von Rouen, ausgewandert ist. Dort mochte Gemma neu beginnen und sich eine
neue Identitat aufbauen, die sie sich besser vorstellt als das Leben in London, wo sie
sich Charlies Exfrau und deren Kindern sowie ihnrem eigenen Exfreund Patrick stellen
muss.

Es stellt sich jedoch heraus, dass ihr auch das ,landliche Leben“ im Cottage nicht
gefallt. Sie mag die Menschen nicht und ist gelangweilt, wahrend Charlie, der ihrer
Meinung nach zu niedrige Anspriche hat, sich dort wohl fuhit.

Alles verandert sich, als sie Hervé, einen jungen Studenten, trifft und sie eine Affare
beginnen. Wahrend dieser Ereignisse wird sie standig vom Backer beobachtet, der auf
die Ahnlichkeit inres Namens mit dem von Emma Bovary aufmerksam geworden ist.
Er verfolgt sie und ihn faszinieren die Situationen, in die sie kommt, die seiner Meinung
nach parallel zum Schicksal von Madame Bovary verlaufen.

Gemma verandert sich durch die Affare, sie nimmt ab und kauft sich elegante Kleidung
und Dessous. Sie verliebt sich in Hervé und malt sich eine Zukunft mit ihm aus. Dieser
verlasst sie jedoch, und Gemma wendet sich an Joubert, damit er ihr mit ihren
Schulden und der Formulierung eines Anwaltsbriefs auf Franzdsisch helfen kann. Sie
machen sich einen Treffpunkt in Rouen aus, woraufhin Joubert erneut an die
Geschichte von Madame Bovary denken muss. Er malt sich aus, dass er Gemmas
nachster Liebhaber sein wird, da der Treffpunkt in der Kathedrale von Rouen, den sie
gewahlt hat, derselbe ist, wie der in Flauberts Geschichte. Sie erscheint jedoch nicht,
und er sieht sie vor der Kirche, wie sie sich wieder mit Patrick, ihrem Exfreund aus
London, trifft.

Die Situation eskaliert, als Joubert Gemma Uber seine Theorie Uber ihre Verbindung
mit Madame Bovary aufklart. Er verfallt in einen Wahn, da er beflrchtet, dass sie
wegen der Schulden und dem Liebeskummer Selbstmord begehen wurde und beichtet
ihr, dass er sie beobachtet und sich in ihr Leben eingemischt hat. Sie ist witend und
fahrt nach Hause. Spater erscheint der panische Charlie bei Joubert, der ihn bittet, die
Rettung zu rufen, weil Emma tot sei.

Joubert fuhlt sich schuldig, bis ihn Charlie einige Zeit spater dartuber aufklart, wie
Gemma gestorben ist. Sie hat nicht Selbstmord begangen, sondern es war ein Unfall.
Patrick, Gemmas Geliebter, war bei ihr im Cottage und sie wollte sich gerade von ihm

trennen. Dabei verschluckt sie sich beim Essen, doch als Patrick ihr helfen will, kommt
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Charlie nach Hause. Er glaubt, dass Patrick sie bedrangt, und schlagt ihn nieder,
woraufhin Emma an einem Stlick Brot erstickt.

Joubert glaubt jedoch immer noch, dass Charlie auch sterben wirde, wie im Klassiker
prophezeit wird. Die Geschichte endet damit, dass er erfahrt, dass Charlie in
Wirklichkeit Cyril heifdt. Das befreit ihn von seinem Wahn und er ist erleichtert. Charlie
verlasst den franzdsischen Ort und kehrt nach London zurlck. In das Cottage zieht
das nachste Paar mit einem bekannten Namen ein. Die Ehefrau heil3t Jane Eyre, was
die Mdoglichkeit einer Wiederholung der Ereignisse rund um Joubert und eine

Fortsetzung der Geschichte eroffnet.
3.2.3.1 Figuren

3.2.3.1.1 Gemma Bovery:
Gemma ist die Titelfigur des Graphic Novels. Sie steht im Mittelpunkt der Handlung
und wird durch das Lesen ihres Tagebuchs und mithilfe von Ruckblicken
charakterisiert. Dadurch, dass Joubert nicht alles liest, entsteht jedoch ein verzerrter
Blick auf sie durch seine Augen. Da er die Ereignisse kommentiert, verstarkt sich der
Eindruck, dass Gemma und Emma Bovary ein ahnliches Schicksal teilen. Durch diese
subjektive Wahrnehmung werden ausschliellich die Charakterzige, die an Madame

Bovary erinnern, in den Vordergrund geruckt.

And the deathly quiet. It
ennerves her. She writes:

God, Wis blovdy place !
Jt’c Loke a movgue
NOTHINGE Aa/o,ens,/
God [ hatt rmy life

At night she listens to Charlie ~.:{’
snoring beside her. And / L
begins to hate him too.

[43]

Abbildung 8: Gemma, Simmonds 1999, S. 5 (Ausschnitt)

Auch Gemma ist eine junge, hubsche Frau, die grole Erwartungen hat, und die in
Bailleville, einem ihrer Meinung nach langweiligen, kleinen Ort und in einer
enttduschenden Ehe gefangen ist. Sie versucht zwar auf mehrere verschiedene Arten,
aus ihrem Alltag auszubrechen, aber scheitert immer wieder.

Gemma ist Englanderin und lebt zu Beginn der Geschichte in London, wo sie Charlie

kennenlernt. Die beiden treffen sich auf einer Weihnachtsfeier, nachdem sie von inrem
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Exfreund Patrick betrogen worden war. Sie ist in schlechter Verfassung und krank,
woraufhin er sie mit zu sich nach Hause nimmt, um sie zu pflegen, und die beiden
heiraten schlussendlich.

Gemma ist sehr selbstbezogen und es gefallt ihr, dass sie, anders als in der Beziehung
zu Patrick, bei Charlie die dominante Rolle einnehmen kann. Au3erdem ist sie eine
Person, die sich immer kopfuber in Projekte sturzt, diese aber gewohnlich schnell
aufgibt, sobald es Probleme gibt. Fur jede ihrer nachsten Ideen wirft sie alle hin und
beginnt von neuem. Ein plakatives Beispiel dafur sind ihre Projekte als
Innenarchitektin. Bei jedem neuen Lebensabschnitt und sobald es Konflikte gibt, muss
sie umdekorieren. Zuerst ist sie fasziniert von Charlies Wohnung in London, und wie
der Restaurator sie eingerichtet hat. Sie malt sich ihr Eheleben so aus, wie sie es sich
immer gewunscht hat. Doch als Charlie immer mehr Probleme mit seiner Ex-Frau
bekommt und Gemma sich mit seinen Kindern auseinandersetzen muss, beginnt sie,
die Wohnung und das Leben in England zu hassen, und plant ihre Flucht nach
Nordfrankreich, wo sie vorhat, einen Neubeginn zu starten. Zu Beginn ist sie begeistert
vom Leben in Frankreich, doch auf Dauer werden ihre Erwartungen nicht erfullt und
sie beginnt das Cottage und das Landleben zu hassen. Dass Charlie sich dort sehr
wohl fuhlt, macht es ihr noch schwerer, und lasst sie verbittern. (Abb. 8, S. 5) Aus
Langeweile und Frustration beschlie3t sie, sich zu andern und beginnt, extrem
abzunehmen und sich anders zu kleiden, weil sie sich unter den Franzdsinnen nicht
wohl fuhlt. (Simmonds 1999, S. 59)

Ihr nachstes Projekt ist ihre Affare mit dem Studenten Hervé de Bressigny, den sie
zufallig auf dem Markt trifft und in den sie sich verliebt.

Gemma stellt sich daraufhin ihr zukinftiges Leben neu zusammen. Sie mochte mit
Charlie verheiratet bleiben und Hervé als Geliebten behalten, sie stellt ihn sich als
mannliches Aquivalent zu einer 18th-century Mistress vor. Sie wiirde durch ihn an gute
Kunden aus der Oberschicht kommen und sich so ihr Leben finanzieren kdnnen.
(Simmonds 1999, S. 70). Dieser Plan scheitert jedoch, weil Hervé sie unter dem Druck
seiner Familie stehend verlasst.

Alles in allem ist Gemma ein Charakter voller Widerspriuche (Stuhlfauth-Trabert 2015,
S. 202), die mit ahnlichen Problemen wie Emma Bovary kampft, aber aus ganz
anderen Grunden handelt. Wahrend die Eine daran zugrunde geht, dass es flr sie
keine Moglichkeiten gibt, ein selbstbestimmtes Leben zu fluhren, stellt Gemma eine

Frau des 21. Jahrhunderts dar, die am ,Uberangebot* ihrer Moglichkeiten scheitert,
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was dazu flhrt, dass sie alle ihre Optionen ausschopfen mochte, aber keine sie
schlussendlich zufriedenstellt. (Trabert 2015, S. 203)

3.2.3.1.2 Charlie Bovery

Charlie Bovery ist Gemmas Ehemann. Aus erster Ehe hat er zwei Kinder, die bei seiner
Ex-Frau wohnen und um die er sich manchmal kimmert. Er ist verantwortungsbewusst
und fursorglich, aber auch eher zurtckhaltend und passiv. Im Gegensatz zu Gemma
ist er genligsam und hat keine Uberhodhten Anspruche. Er verehrt Gemma, und verzeiht
ihr beinahe alles. |hr zuliebe verlasst er seine Kinder in London, um in der Normandie
zu wohnen, obwohl es ihm in London gut gefalit.

Dadurch, dass er seiner Ex-Frau Alimente zahlen muss und sein Einkommen nicht
richtig versteuert hat, gerat er in finanzielle und juristische Schwierigkeiten. Seine
Sorgen Ubertragen sich auf Gemma, da er zu phlegmatisch ist, um sich selbst darum
zu kimmern. Dennoch wird Charlies Personlichkeit nicht sehr tiefgrindig betrachtet.
da die Geschichte aus Gemmas Perspektive, die eher oberflachlich ist, im Vordergrund
steht. Er wird als gutmutiger Mensch charakterisiert, der sich in Gemma verliebt, weil
sie ihn braucht und bei dem sie sich wohl und sicher sowie geborgen fuhlt. Bald wird
er ihr allerdings zu langweilig, ihre Beziehung spiegelt somit die Beziehung zwischen
Emma und Charles Bovary wider.

Im Unterschied zu Charles Bovary, der ein mittelmafRiger Arzt war, ist Charlie jedoch

handwerklich sehr begabt und geht ganz in seiner Tatigkeit als Restaurator auf.

3.2.3.1.3 Joubert
Raymond Joubert gehort die Backerei in Bailleville. Er sieht sich als Schriftsteller und
ist belesen und gebildet, hat jedoch vor einiger Zeit den Familienbetrieb Gbernommen
und ist seitdem Backer. In Simmonds Graphic Novel ubernimmt er die Rolle des
Erzahlers, der Gemmas Tagebucher liest und kommentiert. Joubert nimmt sich selbst
als tiefgrindig und intellektuell wahr, weil ihm die Parallelen zwischen Emma und
Gemma auffallen. Auch der Name Joubert klingt dem Namen Flaubert ahnlich, und
wie ein Schriftsteller versucht auch Joubert, sich in die Geschichte einzumischen und
sie zu lenken. Mehrmals versucht er, in Gemmas Schicksal einzugreifen. Zuerst findet
er durch Nachspionieren ihre Affare mit Hervé heraus und versucht, sie zu sabotieren,
indem er Gemma einen Abschiedsbrief schickt, den er aus Madame Bovary kopiert
hat (Simmonds 1994, S. 73), dann will er den Bovarys aus ihrer finanziellen Lage

helfen, indem er weitere kopierte Seiten aus Madame Bovary an ihre Bekannte schickt,
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um sie um Geld zu bitten. Er befurchtet daher, dass er an Gemmas Tod indirekt schuld
sei. In Wirklichkeit hat er aber viel weniger Einfluss als er glaubt, weil Gemma ihn
bereits durchschaut hat und weil3, dass er von ihr als wiedergeborene Madame Bovary
besessen ist.

Joubert ist selbstbezogen und kann sich nur schwer in andere Personen
hineinversetzen. Er ist von Gemma fasziniert, und ihr Schicksal nimmt ihn emotional
stark mit, ihn interessiert jedoch nicht ihre Person, sondern nur ihre Ahnlichkeit mit
Madame Bovary, die er in ihr Leben und ihre Handlungen hineininterpretiert. Er bildet
sich zwar ein, sein Nachspionieren und Einmischen diene einem guten Zweck, in
Wirklichkeit ist er jedoch auf ihre Liebhaber eiferstchtig und will sie sabotieren, um

selbst eine Chance auf eine Beziehung mit ihr zu haben.

3.2.3.1.4 Hervé und Patrick Large

Hervé und Patrick Large sind Gemmas Liebhaber. Patrick Large ist ein erfolgreicher
Restaurantkritiker, der sie betrogen hat, bevor sie Charlie begegnet. Er wird als
eingebildet und dominant dargestellt. Sie hat diese Beziehung auch als sie bereits mit
Charlie verheiratet ist noch nicht verkraftet und hangt immer noch an ihm. Als sie sich
in Rouen wiedersehen, kommen ihre Geflhle wieder zurick. Hervé hingegen ist ein
junger Student aus Paris, der in Bailleville wohnt, um dort flr seine Prufungen zu
lernen.

Gemmas Liebhaber stehen fur Emmas Liebhaber Leon und Rodolphe, Beziehungen,
die sie mit viel Euphorie eingeht, die sie aber schlussendlich enttduschen. Wie
Rodolphe gibt Patrick ihr Geschenke und fuhrt sie in teure Restaurants. Er ist aber
nicht bereit, eine echte Beziehung mit ihr einzugehen und bricht ihr das Herz, als er
eine andere Frau heiratet. Hervé ahnelt dem Studenten Léon. Gemma verliebt sich in
ihn, doch er steht nicht zu ihr, kdmpft mit seinem Gewissen und verlasst sie, als ihm
die Affare zu ernst wird, in diesem Fall, als sie mit ihm gemeinsam nach London fahren

will.
3.2.4 Formensprache des Comics

3.2.4.1 Format und Genre

Posy Simmonds’ Gemma Bovery gehort dem Genre der Literaturadaption an, einer
Kategorie der Graphic Novels. Da der Comic als Serial geplant wurde, war er im
Vorhinein schon auf 100 Seiten beschrankt, und jede Seite als Einheit flr sich

konzipiert worden. Im Nachhinein wurde der ganze Comic vor der Veroffentlichung von
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Posy Simmonds ein bisschen nachbearbeitet. Man kann die Merkmale des Serials
allerdings immer noch erkennen, wenn man die Seiten einzeln betrachtet. Mit dem
letzten Panel einer Seite wird oft ein kleiner Handlungsstrang beendet, aullerdem
geschehen Standortwechsel meistens zwischen zwei Seiten. Auch Sequenzen, also
Bilderfolgen in Form von Panels, ziehen sich nie Uber zwei Seiten hinweg. Diese
interessante Art der Seitengestaltung wird unter dem Punkt Seitenarchitektur in

weiterer Folge naher betrachtet.

Der Comic ist in funf getrennte Abschnitte gegliedert: zuerst kommt ein Prolog namens
Normandy: The Present Day (Simmonds 1999, S. 1-10), dann Gemmas Past (ebd. S.
11-28). Die Haupthandlung in Form von Ruckblicken spielt sich im Abschnitt
Normandy ab (S. 29-96), gefolgt von Normandy Today und dem letzten Abschnitt,
dem Epilogue (S. 97-105 bzw 106), der das Graphic Novel mit einem offenen Ende
abschlief3t.

Gemmas Past besteht daraus, dass Joubert anhand von Gemmas Tagebuchern ihre
Vergangenheit rekonstruiert, wahrend in Normandy Today die Zeit nach Gemmas Tod
beschrieben wird und man erfahrt, dass Joubert ihre Tageblcher gestohlen hat und

liest.

3.2.4.2 Zeichnung
Posy Simmonds benutzt einen Zeichenstil, der sehr realistisch ist. Die Hintergrinde
und die Figuren sind im naturalistischen Stil gezeichnet, wahrend ihre Charaktere
stilisierte Gesichter haben.
Ihr Stil ist einerseits zwar vereinfacht, andererseits aber auch sehr ausdruckstark,
sodass ihre Charaktere Uber Gesichtsausdruck und Korpersprache viel Emotion
ausdrucken konnen. Graphische Elemente wie ,Speedlines®, kurze Linien, die
Bewegung darstellen, und einzelne Zeichen wie Ausrufezeichen oder Musiknoten
werden sehr gezielt, aber eher selten eingesetzt. Dadurch und durch die naturalistisch
gestalteten Hintergrinde wirkt das Graphic Novel vom Stil her beinahe wie ein
Spielfilm. Vor allem im Vergleich zu anderen Graphic Novels gibt es nicht viele
expressive ,Spezialeffekte”. Im Gegenteil: der Zeichenstil ist ruhig, die Perspektiven
und GrolRenverhaltnisse der Panels sind sehr konstant.
Simmonds Arbeitsprozess ist sehr systematisch und organisiert. Uber viele Skizzen
arbeitet sie sich an das Aussehen ihrer Charaktere heran. Sie beschreibt zum Beispiel
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ihren Prozess, die Figur von Gemma zu entwerfen, folgendermalien:

Abbildung 9: Posy Simmonds Skizzen, The Guardian

My first drawings of Gemma Bovery were the rather Victorian sort of ones you can see on the left.
Later | thought perhaps she was going to be much plainer and more middle-aged and in a droopy
Marks and Sparks dress with a rather bad tan and not shaving her legs properly. | kept the not
shaving her legs properly, but | knew that once she went to France, she would get a French polish.
When | drew the Gemma on the right, | thought: those eyes remind me of someone. Oh, it's

Princess Diana. (Posy Simmonds, in: Posy Simmonds Sketchbook, www.theguardian.com, 2013)

Wahrend sie also zu Beginn ein ,typisch viktorianisches” Bild von Gemma im Kopf
hatte, veranderte sich das spater zu dem Bild einer blondierten und durchschnittlich
attraktiven Britin, die jedoch eine Wandlung durchleben wird (sie nennt es den ,French
Polish). Fir Gemmas Gesichtsausdruck lie} sich Simmonds aulierdem von
Prinzessin Dianas Augenaufschlag inspirieren, um sie verfuhrerischer, aber auch
trauriger wirken zu lassen (Abbildung 9).

Simmonds variiert aulerdem ihren Stil je nach Bedarf. Mehrmals kommen auffallig
platzierte lllustrationen in ihren Seiten vor, die aus dem normalen Stil der Zeichnung
herausstechen. Da die Figur Gemma selbst lllustratorin ist scheinen sie teilweise so,
als wurden sie aus ihrer eigener Feder stammen. Somit vermischt die Autorin
mehrmals sequenzielle Bilder (Comic-Panels) und nicht sequenzielle Bilder
(eigenstandige lllustrationen auf einer Seite). (Badman 2008,

http://quarterlyconversation.com/gemma-bovery-by-posy-simmonds-review, letzter

Zugriff 27.11.2019) Beispiele dafur gibt es zunachst auf Seite 30, auf der man eine
lllustration sieht, die an ein Malen nach Zahlen-Bild erinnert, und darstellen soll, wie
einfach Gemma sich den Aufbau eines Lebens in Frankreich, ganz nach Anleitung,
vorstellt.

Sie bedient sich dabei bei kulturellen Konzepten und Stereotypen, und benutzt sie, um
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sich eine neue Identitat zu schaffen. (Stuhlfauth-Trabert 2015, S. 201) Eine ahnliche
Collage, die aus vielen einzelnen Bildern besteht, sieht man auf Seite 70, als Gemma
sich ihre zukunftige Lebensplanung mit Liebhaber und Ehemann auf illustrierte Weise
vorstellt. Diesmal erinnert es an einen von Ornamenten umgebenen traditionellen
Kupferstich, auf dem die Elemente von der Autorin gleichzeitig nummeriert und der
Reihe nach analysiert werden.

Der dritte stilistische Bruch befindet sich auf Seite 67, als Hervé und Gemma sich ihre
Liebe gestehen. In der Mitte der Seite entsteht ein kitschiges Panel in Herzform, auf
dem sich das Liebespaar umarmt. Der Zeichenstil hat sich flr dieses eine Panel
verandert und erinnert nun an die klischeehaften Titelbilder von Liebesromanen.

Das Graphic Novel ist in Schwarzweil® gehalten, wobei es keine starken Kontraste und
wenig totales Schwarz gibt. Stattdessen gibt es vor allem Grauschattierungen, die den
Seiten einen sanften Ausdruck verleihen. Manche Zeichnungen bleiben zuséatzlich
skizzenhaft und unvollstandig, wie man zum Beispiel sehen kann, wenn sie Traume

oder die Gedanken der Figuren darstellen.

Ein weiteres wichtiges gestalterisches Element ist das Titelbild des Graphic Novels.
Es ist interessant, dass dieses in verschiedenen Ubersetzungen unterschiedlich
gestaltet ist. Im englischen Original, der Version, die fur diese Analyse berlcksichtigt
wird, ist Gemma auf dem Weg zu ihrem Liebhaber Hervé zu sehen. Sie wirkt verrucht
und gefahrlich. Auf dem deutschen Cover hingegen ist blo ein Ausschnitt des
gleichen Bildes zu sehen, namlich Gemmas Gesicht, das von einem verzierten
spiegelartigen Rahmen umgeben ist. Auch fur den Schriftzug des Titels wurde eine
verspieltere Schriftart ausgewahlt. Diese gerahmte Variante ist interessant, weil das
Portrait aus dem Kontext gerissen wurde. Rezeption und vor allem Erwartungshaltung
des Lesers werden bereits aufgrund des Titelbildes unterschiedlich gesteuert. Kulturell
gepragte Wahrnehmungsmuster verleiten dazu, Emma als literarische Figur auf ein

Podest zu stellen, anstatt sie als reale Person zu behandeln. (Trabert 2015, S. 207)

3.2.4.3 Layout

Einzelne Comicseiten werden von den Lesern grundsatzlich als ein Ganzes

wahrgenommen, insbesondere dann, wenn, wie dies bei Gemma Bovery der Fall ist,

die Seiten als Einzelseiten veroffentlicht werden.

Die Organisation der Seite und die Anordnung der Panels stehen hierbei im

Vordergrund, weil sie dadurch einen Erzahlrhythmus entstehen lassen. Unter dem
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Begriff Seitenarchitektur versteht man den Aufbau, sowie die Planung und Gestaltung
der Seite. Dadurch kann der Autor die Aufmerksamkeit des Lesers bestimmen und
lenken, und beispielsweise versuchen, durch die Gestaltung der eréffnenden und
abschlielenden Panels (dem ersten und letzten Panel, links oben beziehungsweise
rechts unten), den Leser zum Umblattern zu verleiten.

In der Methode der Comicanalyse werden vier verschiedene Typen von Seiten
beschrieben: Die konventionelle, die dekorative, die rhetorische und die produktive.
(Abel, Klein 2016, S. 89)

In ihrem Graphic Novel spielt Posy Simmonds mit den Effekten der Seitenarchitektur
und variiert die Elemente der Seite und die Typen stark. Dadurch sieht jede Seite vom
Stil her anders aus, dennoch zieht sich die gestalterische Handschrift der Autorin
erkennbar durch das Graphic Novel.

Gemma Bovery folgt keinem konventionellen Seitenlayout, was bedeuten wurde, dass
alle Seiten dem gleichen Raster entsprechen. Es gibt sich wiederholende Elemente,
die je nach den Bedurfnissen der Handlung eingesetzt werden.

Wie bei der rhetorischen Gestaltung wird hingegen der formelle Aspekt, insbesondere
in Form des Layouts, der Handlung untergeordnet und jeweils an die Erfordernisse der
Geschichte angepasst. So ergeben sich viele Varianten, von kleinen, gerahmten
Panels, wie man sie aus dem traditionellen Comicstil kennt (siehe Simmonds 1999,
S.20 und S.31), bis hin zu groRRen, die Seite flllenden lllustrationen. (Simmonds 1999,
S.70)

Dabei erflllen unterschiedliche Layouts unterschiedliche Zwecke. Die kleinen,
aufeinanderfolgenden Panels treiben die Handlung vorwarts und sorgen fur
Bewegung, wahrend die groReren Bilder in der Regel eher ein Stimmungsbild
erzeugen sollen und eine beschreibende Funktion haben. So sieht der Leser
beispielsweise die Inneneinrichtungen der Hauser, die Gemma Bovery plant und
ausfuhrt, in detaillierterer Form, als es durch Beschreibungen in Textform mdglich
ware. (Simmonds 1999, S. 43)

3.2.4.4 Text und Sprache

Auch wenn Text in Gemma Bovery nicht die vorherrschende beschreibende Funktion

einnimmt, nimmt er im Graphic Novel dennoch eine wichtige Rolle ein.

Ausschlaggebend ist das Verhaltnis von Text und Bild, da die beiden aufeinander

Bezug nehmen. Laut Scott McCloud gibt es folgende verschiedene Typen der Text-

Bild-Beziehungen: textlastig, bildlastig, zweisprachig, additiv, parallel, Montage und
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korrelativ. (McCloud 2001, S. 160) In diesem Abschnitt der Arbeit sollen die
verschiedenen Typen der Text-Bild-Beziehung, die fur Gemma Bovery relevant sind,
analysiert werden, anschlieBend wird der graphische Aspekt der Schrift und die
Bedeutung der Gestaltung betrachtet. Zuletzt steht noch der Text an sich im
Mittelpunkt und die Frage, wie mit Mehrsprachigkeit umgegangen wird.

Bei Gemma Bovery handelt es sich insofern um ein eher textlastiges Graphic Novel,
als Bilder groftenteils die Funktion einnehmen, zu illustrieren, anstatt die Handlung
voranzutreiben. Auch andere Funktionen kommen vor: Man spricht beispielsweise von
einer additiven Bezugnahme von Bild und Text, wenn die beiden in Kombination die
Aussage verstarken.

Montage wird mehrmals benutzt, um Textelemente als Bestandteile in Bilder zu
integrieren. (Abel, Klein 2016, S. 99) Dieser Typ der Bild-Text-Beziehung kommt etwa
dann vor, wenn Briefe oder Nachrichten in einer Weise platziert werden, in der sie der
Leser leicht entziffern kann. In Gemma Bovery kommen unter anderem Briefe, Karten,
Buchcover, Annoncen und Artikel vor. Auch die Tagebucheintrage kdnnen in Form von
Montage eingefligt werden, kommen aber meistens in Blocktextform vor, das heifl3t von
den Bildern abgetrennt und als eigenes Element konzipiert.

Zuletzt findet man ebenfalls die gebrauchlichste Form der Verbindung in Comics vor:
Die korrelative Verbindung ist die Bild-Text-Beziehung, bei der die Moglichkeiten des
Mediums Graphic Novel laut McCloud besonders gut zur Wirkung kommen koénnen.
Hierbei entsteht eine Form des Ausdrucks, der einzig und allein durch die Kombination
von Bild und Text entstehen kann, und nicht alleine existieren kann.

Der Text stammt dabei aus unterschiedlichen Quellen. Zunachst gibt es die Erzahlung
von Joubert, die auf unterschiedliche Weise gehandhabt wird. Teilweise sind es lange
abgetippte Absatze in Blocken, die ganze Panels ausflllen. Die ersten Seiten des
Graphic Novels, der Teil ,The Present Day“, beinhalten besonders viel Erzahlung aus
der Sicht von Joubert. Im Teil ,Normandy*“ fligen sich dann wiederum Ausschnitte aus
Gemmas Tagebuch hinzu, da es sich um jenen Teil der Geschichte handelt, den
Joubert anhand der Tagebucheintrage nacherzahlt. Der Leser erkennt sie daran, dass
sie im Unterschied zu Jouberts Erzahlungen handgeschrieben sind. Die
Tagebucheintrage sind dadurch ausdrucksstark und personlich, einzelne Worter
werden grofRer geschrieben oder unterstrichen, um die Aussage zu betonen und um
Gemmas Emotionen nachvollziehen zu kénnen.

Zuletzt beinhaltet der in der Comicanalyse berucksichtigte Text auch jene Form der
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direkten gesprochenen Sprache, die sich in Schreib- oder Denkblasen findet. Auch
diese ist graphisch unterschiedlich gestaltet. Sie ist weder in Schreibmaschinenform
getippt, wie Jouberts Erzahlung, noch in Schreibschrift handgeschrieben, wie
Gemmas Tagebucheintrage, sondern klassisch in Form von handgeschriebenem
Lettering in Blockschrift gehalten. Somit gibt es mehrere Formen der Textgestaltung:
Sie erscheint unter anderem in verschiedenen Grofien, kursiv, unterstrichen oder in
GroRbuchstaben. Auch die Form der Sprechblase ist fur die Aussage wichtig: Charlies
Ex-Frau zum Beispiel spricht in einer gezackten Sprechblase, wodurch es scheint, als
wulrde sie schreien, oder zumindest schriller sprechen als der im Vergleich zu ihr
extrem ruhige Charlie. (Gemma Bovery 1999, S. 31)

Abgesehen von der formalen Erscheinung der Texte spielt auch ein weiteres Element
eine wichtige Rolle: Die Sprache, insbesondere die Mehrsprachigkeit.

Simmonds ist Englanderin, und auch wenn der Comic in der Originalversion auf
Englisch erschienen ist, sprechen die handelnden Personen teils Englisch, teils
Franzosisch. Das erzeugt einige Probleme. Gemma und Charlie mussen erst
Franzosisch lernen, wahrend die franzdsischen Einheimischen ihrerseits auch
Schwierigkeiten mit Englisch haben. Das fuhrt zu Kommunikationsschwierigkeiten und
einigen Missverstandnissen. Die Probleme der Zweisprachigkeit und der kulturellen
Unterschiede werden aber im Graphic Novel auf vielfaltige Weise geldst, sodass die
Leser das Graphic Novel zur Ganze verstehen koénnen, auch wenn sie kein
Franzosisch beherrschen.

Hierbei gibt es einen kleinen Unterschied zwischen dem textuellen und dem
graphischen Teil des Comics. Der Erzahler Joubert schreibt in seiner Erzahlung fast
ausschlieBlich in Englisch, das er durch einzelne franzdsische Worter erganzt, um
seine Aussage zu unterstreichen und natirlicher und emotionaler wirken zu lassen.
Diese Worter stehen hervor, auch weil sie in kursiv gehalten sind. Zum Teil sind es
Kommentare, manchmal handelt es sich aber auch um Wérter und Redewendungen,
die nicht oder nur schwer Ubersetzbar sind, zum Beispiel ,pauvre crétin® (Simmonds
1999, S. 8) oder ,Cela ne rime a rien“ (Simmonds 1999, S.10).

Seine Nacherzahlung ist dadurch aber durch Ubersetzung manipuliert, weil Joubert
aufgrund seiner mangelhaften Englischkenntnisse auf Franzdsisch nacherzahlen
wurde. Er kann das (im Comic auf Englisch abgedruckte) Tagebuch zum Beispiel nur
mithilfe von Wérterbiichern und mithsamer Ubersetzungsarbeit verstehen.

Die Dialoge zwischen Joubert und seiner Frau Martine sind auch teilweise Ubersetzt,
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obwohl es dem Leser klar sein muss, dass sie untereinander Franzdsisch sprechen.
Hier ist Ubersetzung notwendig, da nur so die Handlung verstanden werden kann.

In den meisten anderen Panels hingegen, bei denen man auch ohne Text die
Handlung nachvollziehen kann, wurde die mundliche Sprache nicht Ubersetzt, weil die
Kommunikation zwischen verschiedenen Kulturen im Vordergrund steht und das
Hervorheben der Zweisprachigkeit hierbei eine wichtige Rolle spielt. Simmonds
benutzt mehrere Strategien, um die Dialoge authentisch, aber verstandlich zu halten.
Wenn Gemma sich etwa mit Hervé unterhalt, spricht er mit ihr auf Franzosisch,

wahrend sie auf Englisch antwortet.

~ " Mais dis-moi
{ quicest!
mols Dis-moi!

Who is she??!! ;
IL Yy a un aule dans
ANE ta vie.. jele sens!
WA , There is Someone!..
. I've known for weeks,/ b
You do such
d:#erenb things
in bed...you never x
talk to me any &y

Abbildung 10: Simmonds 1999, S. 71 (Ausschnitt)

In anderen Szenen, etwa wenn Hervé mit seiner Freundin Delphine spricht,
wiederholen sie die Aussage sinngemal in beiden Sprachen.

,You’re so preoccupied all the time! Qu’est-ce que tu peux étre casse-pieds avec ton
travaill“ (Simmonds 1999, S. 61)2

Auf diese Weise erlebt der Leser die Authentizitat von Franzdsischsprechern, und
kann trotzdem alles verstehen. Teilweise gibt es auch auf der graphischen Ebene
Unterschiede und die franzdsischen Woérter sind kursiv oder in Schreibschrift
gehalten (Abbildung 10).

Ein weiteres stilistisches Element ist der Akzent der Sprecher, wenn sie die jeweilige
Fremdsprache sprechen, und auf welche Weise dieser in der Graphie des Textes
wiedergegeben wird. Franzdsisch sprechende Figuren sagen zum Beispiel in
Simmonds Comic ,eez” statt ,is“ und ,wizzout" statt ,without®, aullerdem sprechen sie
den Laut ,H* nicht aus, woraufhin ,have® zu ,’ave® wird. (Simmonds 1999, S. 49)

Bei einem befreundeten Ehepaar der Boverys, den Rankins, scheint der tbertriebene

2 Du bist immer so beschéftigt! Du kannst mit deiner Arbeit so Iastig sein!”
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Dialekt wie eine Parodie auf das Klischee der Englander, die schon langer in
Frankreich leben aber sich nicht integrieren wollen.

Wizzy Rankin hat einen starken englischen Akzent, sie sagt zum Beispiel ,tray” statt
.reés“ und trwah“ beziehungsweise ,weet" anstelle von ,trois“ und ,huit".

Durch diesen geschriebenen Akzent wirken die Charaktere ein wenig klischeehaft
charakterisiert. Dennoch ist die Auspragung des Dialekts nicht so stark, um
ausschlieRlich als parodistisch gewertet zu werden und hat eher die Funktion, die
Sprecher lebendiger erscheinen zu lassen.

Zuletzt finden sich auch in vielen Eigennamen Wortspiele. Allein schon Raymond
Joubert ist in vielerlei Hinsicht eine Anspielung auf die literarische Vorlage. Er ist der
erste, der die Parallelen zwischen Gemma und Emma entdeckt, und auch derjenige,
der ihr Schicksal durch das Zuspielen von Ausschnitten aus Madame Bovary
manipulieren will. Das spiegelt sich im Namen Joubert auf verschiedene Weisen wider:
Zum einen reimt sich der Name auf Gustave Flaubert, den Autor des literarischen
Originales Madame Bovary, zum anderen beinhaltet er das Wort ,jouer”, was darauf
anspielen soll, dass er versucht, die Rolle des ,Puppenspielers®, des auktorialen,
allwissenden Erzahlers zu Ubernehmen und sich dabei in seinem Wahn verirrt. (Garric
2014), S. 3 Der Name des Ortes, Bailleville, hingegen spielt mit dem Verb ,bailler”.
.Bailler, was auf Deutsch ,gahnen® heil3t, spielt darauf an, dass es in dem kleinen Ort
schnell langweilig wird. Der Ort im Original von Flaubert heif3t zusatzlich dazu noch
Yonville und ist homonym zu ,yawn®, dem englischen Wort fur Gahnen, das Posy
Simmonds somit einfach Ubersetzen musste. Auch durch die Initialen von Gemma
Bovery (GB) wird noch einmal auf ihre englische Herkunft angespielt. (Leclerc 2012,
S. 50)

An diesen Beispielen sieht man, welche aulerordentlich wichtige Rolle Sprache in
Gemma Bovery spielt. Die Themen der Ubersetzung und der Mehrsprachigkeit der
Charaktere, aber auch die unterschiedlichen Kulturen der beiden Lander Frankreich
und GroRbritannien beeinflussen die Handlung und die Ereignisse. London und
Bailleville sind fur die Englander nicht weit entfernt und mit dem Auto ist die Distanz
leicht zu bewaltigen. Das franzdsische Dorf wird daher von vielen als Zufluchtsort
aulBerhalb der grofden Stadte genutzt. Gleichzeitig flihlen sich die franzdsischen
Einheimischen aber ausgenutzt, weil die englischen Familien nicht am sozialen Leben

teilnehmen und sie sie ihrer Meinung nach nicht schatzen. Dazu kommen einige
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nationale und kulturelle Stereotypen, die in vielen Charakteren verankert sind. Sogar
Gemma, die versucht, Brucken zwischen den Kulturen herzustellen, scheitert, da ihre
Vergangenheit in Form ihres Ex-Freundes Patrick Large aus London sie einholt und
zu ihrem absurden Tod fuhrt. Daraus kann man eventuell schlieRen, dass Bailleville
fur sie womadglich nicht weit genug entfernt von ihrem und Charlies altem Leben war

und dadurch der ersehnte Neuanfang nicht gelingen konnte.
3.2.5 Kontext

3.2.5.1 Produktion

Posy Simmonds Graphic Novel steht fir eine Comicadaption eines literarischen
Textes, das sich als eigenstandiges Werk behaupten kann. (Trabert 2015, S. 199)
Wahrend frihere Literaturadaptionen meistens einzig die Funktion hatten, den Stoff
auf vereinfachte Weise einem jlingeren Publikum naher zu bringen, das sonst keine
Blcher liest, spricht Gemma Bovery durch seine komplexe Erzahlstruktur eindeutig
eher erwachsene Leser an. (Trabert 2015, S. 200)

Ein Aspekt, der bei jeder Adaption von Madame Bovary betrachtet wird, ist der, dass
Flaubert strikt dagegen war, dass sein Roman jemals illustriert wirde. Als Grund dafur
gab er an, dass eine gezeichnete Frau eine fertige, geschlossene Figur sei, wahrend
eine ,beschriebene Frau* tausende von Ideen beinhalten kann. Florian Trabert spricht
diese Problematik an und stellt sich allerdings die Frage, ob diese Kritik von Flaubert
bei der Kunstform der Comics angebracht ist. Daflr gibt es zwei Grinde: Zum einen
ist es so, dass Bild und Text im Comic zusammenarbeiten, und nicht das Bild den Text
illustriert, zum anderen, dass die stilisierte Cartoon-artige Darstellung des Comics die
Vorstellungskraft weniger einschrankt als beispielsweise lllustrationen aus dem 19.
Jahrhundert, zu der Zeit von Flaubert, es taten. (Scott McCloud 1993, S. 24)

Obwohl es sich ohnehin weniger um eine illustrierte Version von Madame Bovary als
um ein eigenstandiges Werk handelt, ist es interessant, bei der Analyse der Adaption
die Bedenken von Flaubert zu betrachten. Jede vorhergegangene Adaption musste
sich ebenfalls mit dem Problem auseinandersetzen, dem Wunsch des Autors zu
widersprechen. (Donaldson-Evans 2009, S. 15)

Zum Produktionskontext lasst sich zusatzlich noch sagen, dass das vorgegebene

Format des taglich erscheinenden Serials Simmonds zwar einschrankte, aber auch

8 Im Original: ,une femme écrite".
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Madglichkeiten eroffnete. Gemma Bovery war ihr erstes Serial, und gleichzeitig eine
grolde Herausforderung, denn zuvor veroéffentlichte sie nur wéchentliche Comicstrips
in der Zeitschrift The Guardian. Ungewohnt war fur sie auch das gro3e Format, das
die Zeitung vorgab, da sie davor bevorzugt auf horizontalen, kleineren Flachen
gearbeitet hatte. Das vertikale Layout hingegen brachte sie erst auf die Idee,
Textparagraphen einzufigen, um den Platz bestmdglich zu gebrauchen. (Gravett
2007, S. 8)

In einem Interview erzahlt Simmonds, wie sie zu der Ildee gekommen war, eine
modernisierte Madame Bovary-Geschichte zu erzahlen. An einem italienischen Strand
hatte sie eine von teuren Markentaschen- und Schuhen umgebene Frau gesehen, die
ihren Liebhaber sehr schlecht und herablassend behandelte. Dabei sah sie selbst
gelangweilt und unglucklich aus. Sie wirkte, so Simmonds, als wurde sie sich selbst
fragen: ,Alas, what might have been® (,Was ware gewesen, wenn...“). Diese Frau
erinnerte sie an Madame Bovary, ein Buch, dass sie wahrend ihres Studiums in
Frankreich oft gelesen hatte, und die Idee, die Geschichte in einer modernen Variante
zu erzahlen, wurde von The Guardian, der ihr das Serial angeboten hatte, aufgegriffen.
(Gravett 2007, S. 7)

Der Zeitdruck ergab allerdings ein Problem flr die Zeichnerin. Die Veroffentlichung
musste zusatzlich aufgrund eines Unfalls von Simmonds, aufgrund dessen sie ein
halbes Jahr nicht zeichnen konnte, verschoben werden, was ihr jedoch die Mdglichkeit
zur Reflektion gab. Sie konnte somit die Handlung in Ruhe skizzieren und planen. Die
Zwangspause erlaubte ihr, den Charakter Gemma besser kennen zu lernen, zu
portraitieren und sich auszumalen, wie und aus welcher Motivation getrieben sie
agieren wird. (Gravett 2007, S. 12)

3.2.5.2 Adaption

Trotz der dichten Verflechtung zu Flauberts Klassiker entspricht Gemma Bovery mehr
einem eigenstandigen Werk als einer Adaption. Dafur spricht, dass es mit Posy
Simmonds als Autorin und eigenem Titel auf dem Cover erscheint und nicht, wie bei
Literaturadaptionen manchmal dblich, stattdessen der Autor und der Titel des
Ursprungswerkes genannt werden, wahrend der Zeichner nur an untergeordneter
Stelle erwahnt wird.

Es gibt auch sonst keinen aullerlichen Hinweis darauf, dass das Buch an Madame
Bovary angelehnt wurde, wie man sich zum Beispiel in Form einer Anmerkung ,nach...”
oder ,inspiriert von...“ vorstellen konnte. Erst im Text und durch die Figur Joubert wird
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die Verbindung aufgezeigt. Man kann sagen, dass ein derartiger Verweis auch nicht
notwendig ist, da die meisten Leser allein schon dank des Titels die Verbindung

hergestellt hatten.

3.2.5.3 Rezeptionsanalyse
Das Graphic Novel wurde Uberwiegend positiv aufgenommen und bekam gute
Kritiken. Auch fur die Zeitung The Guardian war es ein Erfolg, da Leser dazu gebracht
wurden, die Zeitung jeden Tag zu lesen.
Fir Posy Simmonds ihrerseits war die Verodffentlichung des Graphic Novels die
Chance, einem groflReren Publikum als den Stammlesern des Guardian bekannt zu
werden. Dennoch wurde es in den USA erst 2005, sechs Jahre nach der
Ersterscheinung, veroéffentlicht. Dort wurde es von einer Literaturkritikerin der New
York Times, Michiko Kakutani, gut rezensiert, obwohl sie naturlich kritisierte, dass der
Mode- und Einrichtungsstil, den Gemma verfolgt, eher den 1990er Jahren entspreche
und daher zu dem Zeitpunkt nicht mehr ganz aktuell war. (Kakutani, 2005)
Andere Kritiker loben auch das interessante Format und die Weise, wie sie die
Funktionen von Bild und Text auf viele verschiedene Weisen einsetzte. Gemma
Bovery wurde aufRerdem in einige Sprachen, darunter Deutsch, Niederlandisch und
Franzosisch Ubersetzt. Dabei stellt sich die Frage, wie schwierig es war, ein Graphic
Novel, das so sehr auf Sprache ausgerichtet ist, zu Ubersetzen. In seinem Artikel ,Das
Leben als Nachahmung von Flauberts Meisterwerk® bearbeitet Florian Trabert die
deutsche Ubersetzung und die Probleme beim Ubersetzen von polyphonen Comics
am Rande. Er sagt zwar, dass der Comic ,Ein Stuck weit unibersetzbar® sei, aber
auch, dass die Ubersetzerin Annette von der Weppen gerade deshalb sehr gut
gearbeitet habe, indem sie die Passagen, die im Original auf Franzdsisch sind, nicht
Ubersetzt hat, und so einige Wortspiele und Dialoge, die auf die Zweisprachigkeit der
Personen aufbauen, verstandlich bleiben. (Trabert 2015, S. 214)
Auch im franzdsischsprachigen Raum, in dem Comics und Graphic Novels
traditionellerweise einen hoheren Stellenwert haben, war das Graphic Novel ein
Thema. Frankreichs Flaubert-Experte Yvan Leclerc beschaftigte sich mit der
franzosischen Ubersetzung des Comics. Er analysiert vor allem die
gesellschaftskritischen Ansatze der beiden Varianten, und vergleicht die Art und
Weise, in der die Kritik an der Konsumgesellschaft erscheint. In Flauberts Roman wird
das Objekt zu einem wichtigen Element, und auch Gemma verwirklicht sich durch
,shopping®“. Durch das Einrichten ihres Hauses wird sie als Person durchsichtig, und
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ruckt weiter in den Hintergrund, was dadurch dargestellt wird, dass oft nur die leeren
R&ume und unbenutzten Mébel im Comic gezeigt werden. (Leclerc 2012, S. 50)
Zusatzlich zur Rezension von Leclerc wurde Gemma Bovery 2001 beim Comic-
Festival von Angouléme flir den besten auslandischen Comic nominiert* . (vgl.
https://www.goodreads.com/book/show/536835.Gemma_Bovery, letzter  Zugriff
13.4.2019)

2014 wurde Gemma Bovery anschlielend selbst zum Ausgangspunkt einer

intermedialen Transposition. Dabei wurde das Graphic Novel unter dem selben Titel
verfilmt. Nach der Filmadaption 2010 von Tamara Drewe, ihrem zweiten Serial im
Guardian, war es bereits die zweite Verfiimung eines Graphic Novels von Posy

Simmonds.

3.3 Gemma Bovery — Ein Sommer mit Flaubert

'y a un moment ou la vie imite I'art“®
Martin Joubert, Gemma Bovery (2014), 1:17:07

3.3.1 Kontext

Beim Film Gemma Bovery handelt es sich um eine dem Original weitgehend
entsprechende Adaption der Comicvorlage, die 2014 erschienen ist. Bei der Handlung
wird bis auf ein paar kleine Unterschiede alles Gbernommen, manche Teile der Dialoge
werden sogar wortwoértlich Ubertragen. Der grofdte Unterschied ist womdglich die
Sprache und das Herkunftsland. Das bedeutet, dass es sich um den englischen Comic
einer britischen Zeichnerin handelt, dass der Film wiederum in Frankreich und durch
eine franzosische Produzentin realisiert wurde. Die Adaption der Dialoge in ein
Drehbuch wurde von Anne Fontaine und Pascal Bonitzer realisiert. Wahrend im
Original der GroRteil auf Englisch erzahlt wird, ist hier Franzdsisch die vorrangige
Sprache, obwohl es wieder wie in der Vorlage zweisprachige Szenen und mehrere
Strategien der Ubersetzung gibt.

Posy Simmonds wurde in die Produktion mit einbezogen und kommt auch im offiziellen
Making-Of zu Wort. Dort erwahnt sie, dass es schon mehrmals die ldee gegeben hatte,
ihren Comic zu verfilmen, sie sich aber eine franzosische Produktion gewunscht hatte,

um dem Film eine franzdsische Perspektive zu geben und ihn authentischer wirken zu

4 Prix du Festival d’Angouléme Nominee for Alph-art du meilleur album étranger.

5 ,Es gibt einen Zeitpunkt, in dem das Leben die Kunst nachahmt.“ (Ubersetzung der Verfasserin)
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lassen. Das war auch daher wichtig, da in Anne Fontaines Adaption ein noch starkerer
Fokus auf die Hauptfigur des franzosischen Backers Joubert gelegt wird.

Der Film wird laut Rezensionen sehr stark von den bekannten und popularen
Hauptdarstellern getragen. Die Art und Weise, in der die Schauspieler Gemma
Arterton und Fabrice Luchini ihre Rollen interpretieren, beeinflusst stark den Film.
Simmonds sagt selbst im Interview, dass Luchini eine unterschiedliche Version von
Joubert spielt als die, die sie geschrieben hat, diese sei aber genauso legitim und
authentisch. (siehe Making-Of)

Der Film wurde unter anderem von den Filmstudios Albertine Productions, Cine@ und
Gaumont koproduziert und hat eine Laufzeit von 95 Minuten. Aul3erdem gibt es ein
circa 20-minutiges Making-Of. Die DVD-Version, die fur diese Analyse vorliegt, ist die
deutschsprachige Ausgabe, die den Titel Gemma Bovery — Ein Sommer mit Flaubert
tragt und von der Firma Prokino vertrieben wird. Die Originalversion in Franzdsisch
und Englisch befindet sich neben der deutschen auch auf der DVD.

Durch das Cover und der Gestaltung der DVD-Hulle wird der Film als leichte
franzésische Komodie prasentiert, wie zusatzlich durch die Zitate ,elegante
Verfilmung® (Berliner Zeitung) sowie ,luftig und geistreich, wie das nur die Franzosen
beherrschen® (Suddeutsche Zeitung) suggeriert wird. Auf den Fotos, die gezeigt
werden, sowie auf dem Cover sind ebenfalls nur die beiden Hauptfiguren in

verschiedenen Szenen zu sehen. (Abb. 11)

GEMMA FABRICE ¥
ARTERTON  LUCHINI

EIN
ANNE FONTAIN
(COCOERIAN

Abbildung 11: Deutsches DVD-Cover
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Anne Fontaine, die dem Publikum durch den Film Coco avant Chanel mit Audrey
Tautou (2009) schon ein Begriff war, bekam fur den Film Gemma Bovery gemischte
Kritiken. Teilweise wird der Film mit anderen Verfiimungen von Madame Bovary aus
dem 20. Jahrhundert verglichen, und es wird bemangelt, dass er keine neuen
Perspektiven auf die Geschichte von Flaubert anbiete. Aulierdem wird kritisiert, dass
die Handlung sowie die Charaktere oberflachlich seien und Gemmas Langeweile und
ihr Gefuhl der Gefangenschaft fur die Zuschauer nicht nachvollziehbar sei, da sie nicht
in der Ehe mit Charlie gefangen sei und es ihr jederzeit freistehe, zu gehen. (vgl.

Indiewire.com, Stand 01.02.2019, http://www.indiewire.com/2014/09/tiff-review-anne-

fontaines-gemma-bovery-starring-gemma-arterton-272826/) Auch das Genre war fur

die Kritiker nicht klar definiert und so wandert der Film zwischen Drama und Komddie,
ohne sich klar zu positionieren.

Schlussendlich wurden aber die Qualitat und Detailtreue der Adaption, sowie die guten
Hauptdarsteller hervorgehoben. Diese Detailtreue werden wir in der Adaptionsanalyse

noch genauer betrachten.
3.3.2 Analyse

3.3.2.1 Inhaltliche Analyse

Da der Inhalt der Comicvorlage von Gemma Bovery groftenteils entspricht, wird die
Inhaltsangabe hier nur kurz zusammengefasst und anschlielend auf die
Unterschiede, die vor allem die Figuren betreffen, eingegangen.

Auch hier spielt sich die Geschichte in einem kleinen Dorf in der Normandie, das nicht
weit von Rouen liegt, ab. Martin Joubert, der bei einem Verlag in Paris gearbeitet hatte,
aber dann die Backerei seines Vaters Ubernommen hatte, flllt wieder die Rolle des
Erzahlers aus und erzahlt von seinen Erfahrungen mit den Boverys. Zu Beginn des
Filmes erfahrt man in Form eines Prologes, dass Gemma nicht mehr da ist. Es wird
nicht direkt angesprochen, doch es ist naheliegend, dass sie gestorben ist. Joubert
steckt ihr Tagebuch ein, woraufhin der Hauptteil des Filmes mit dem bereits bekannten
Handlungsablauf beginnt. Gemmas Geschichte beginnt jedoch erst mit ihrer Hochzeit
mit Charlie; dessen Ex-Frau sowie die Kinder kommen nicht vor. Joubert, der als
Erzahlerstimme prasent ist, erzahlt, dass der Umzug Charlies Idee und nicht Gemmas
war. Die Motivation dahinter war die Vorstellung, auf dem Land ein einfacheres Leben
als in London fuhren zu kdnnen. Joubert wird durch die Verbindung zu Madame Bovary

auf das Ehepaar und vor allem auf Gemma aufmerksam, und entwickelt eine
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Besessenheit fur Gemma, die er im Geheimen beobachtet. Im Film kommt es zu
mehreren Begegnungen zwischen Joubert und Gemma, die er als erotisch empfindet
und durch die sein Begehren immer groRer wird. Daher ist er sehr wutend und
eifersuchtig, als Gemma zuerst eine Affare mit Hervé und dann mit ihrem Ex-Freund
Patrick eingeht. Er behauptet zu handeln, um Gemma zu beschitzen, und nicht um
aus personlichem Interesse ihre Beziehungen zu sabotieren. Joubert halt sich flr den
Regisseur der Geschichte, auch wenn seine Aktionen keinen Einfluss auf den Ablauf
der Handlung im weiteren Sinne haben. Dass Gemma Probleme mit dem Anwalt von
Hervés Familie hat, und ihn um Hilfe bittet, bestarkt ihn in seiner Meinung, dass ihr
dasselbe Schicksal wie Madame Bovary bevorstehen wirde und er sie retten musse.
Sie durchschaut ihn jedoch und stellt ihn zur Rede. Bei dieser Gelegenheit erklart sie
ihm, dass sie keine Madame Bovary sei und ihre eigenen Entscheidungen treffen
konne. Daraufhin zieht Joubert sich beschamt zurtck und interveniert nicht mehr.
Nachdem sie das Erlebte verarbeitet hat, entscheidet Gemma sich dazu, ihr Leben in
Ordnung zu bringen und ihre Ehe mit Charlie zu reparieren. Sie bittet ihn,
zuriuckzukommen, woraufhin es zu dem unglicklichen Erlebnis zwischen ihr, Patrick,
und Charlie kommt, bei dem sie an einem Stuck Brot erstickt.

Nach Gemmas Begrabnis reflektieren die drei Manner Uber die Umstande ihres Todes
und kommen zu dem Schluss, dass keiner von ihnen die Schuld daran habe, sondern
dass es ein reiner Unfall gewesen sei.

Der Film endet damit, dass Joubert glaubt, dass in das ehemalige Haus der Boverys
eine russische Frau namens Anna Karenina einzieht, dabei handelt es sich allerdings

blo3 um einen Scherz seines Sohnes.

3.3.2.2 Analyse der Adaption

Wie man anhand der Inhaltsangabe sehen kann, wurden hier nicht viele der.
Haupthandlungsstrange verandert. Manche Szenen wurden gekurzt oder
herausgenommen, an anderen Stellen wurden aber auch Szenen hinzugefugt.
Gemmas Vorgeschichte, bevor sie nach Frankreich kommt, wird beispielsweise
ausgelassen, bloR ihre Beziehung zu Patrick Large, der sie betrigt, wird als Flashback
wieder eingefugt, als sie ihn zufalligerweise wieder trifft. Auch Charlies Ex-Frau und
seine zwei Kinder kommen nicht vor, obwohl sie in der Comicvorlage eine wichtige
Rolle spielen und einer der grofiten Motivationen fur Gemmas urspringlichen Wunsch

nach Veranderung sind.
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Auch einige Charaktere wurden an die Adaption angepasst. Gemma im Film
unterscheidet sich von der Gemma im Buch. AuRerlich durchlebt sie im Comic einen
Wandel, wahrend sich die Figur Gemma im Film vor allem innerlich verandert. Hier
wird sie von Beginn an als sehr attraktiv und mysterids dargestellt, wahrend Comic-
Gemma anfangs von den anderen Charakteren durchgehend eher als durchschnittlich
und unscheinbar bezeichnet wird. Auch vom Charakter her ist Gemma gerade im Film
anfangs sehr ruhig, zurickhaltend und nachdenklich, und wird erst dann, auch durch
ihre Affare bewirkt, frohlicher und selbstbewusster. Wahrend im Comic Gemma
durchaus einige negative Charakterzige hat, wird sie im Film aufgrund der Narration
von Joubert geradezu idealisiert und verherrlicht.

Joubert heift im Film mit Vornamen Martin. Er hat auch einen jugendlichen Sohn,
Julien. Sowohl Interpretation als auch Wahrnehmung des Charakters durch den
Zuschauer werden hier stark durch den Schauspieler beeinflusst. Auch Posy
Simmonds bemerkt, dass es sich hierbei um einen attraktiveren und aktiveren Joubert
als in der Comicvorlage handelt. (Abbildung 14) Das liegt daran, dass Jouberts
Faszination im Film um einiges extremer und auch unangenehmer wirkt. Schon von
Anfang an fuhlt er sich kdrperlich zu Gemma hingezogen und verhalt sich in ihrer Nahe
sehr ungeschickt. Das kann man in einigen zusatzlichen Szenen sehen, die im Comic
nicht vorkommen, zum Beispiel in seiner Backerei, wo er ihr zeigt, wie man den Teig
knetet. Vor allem in dieser Szene sieht man, wie sehr er Gemma verehrt, der er den
fur ihn erotischen Akt des Teigknetens beibringt. Dadurch wird auch das Geflhl der
Eifersucht, seine Wut und Verzweiflung verstarkt und nach Gemmas Tod sieht man,
wie sehr er darunter leidet, im Vergleich zu Charlie und Patrick, die ihre Trauer weniger

offen zeigen.

Abbildung 12: Making-Of, 2014 (Ausschnitt)
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Ein weiterer Charakter, der an die Filmadaption angepasst wurde, ist Wizzy Rankin.
Im Film ist sie keine tollpatschige englische Hausfrau, sondern stellt eine
oberflachliche Franzésin dar, die Gemma unter anderem wegen ihrer Figur und ihres
Aussehens unter Druck setzt. Sie und ihr britischer Enemann Marc sind Charlie und
Gemmas Bekannte in der Normandie, obwohl man sieht, dass sie sich eher wie
Rivalen als wie Freunde verhalten. Die Boverys sind aber von Ihnen abhangig, weil sie
wohlhabend sind und ihnen durch ihre Beziehungen Auftrage verschaffen konnen.

In weiterer Folge wollen wir einzelne Szenen des Filmes betrachten und mit dem
Comic vergleichen, um die Adaption auf medialer Ebene nachvollziehen zu kénnen.
Dazu werden drei Szenen ausgewahlt, die in chronologischer Reihenfolge analysiert
werden.

Die erste Szene ist relativ kurz, und spielt zu Anfang der Geschichte. Sie zeigt
Gemmas und Jouberts zufallige Begegnung im Wald beim Spaziergang mit den
Hunden. (09:50-11:45)

Im Comic wird diese Szene innerhalb einer halben Seite abgehandelt. Es handelt sich
um ein Panel, in dem ein Panorama zu sehen ist, bei dem sich die beiden
Protagonisten entgegenkommen, Gemma tragt ein Kleid und einen Blumenstraul3. Der
Leser erfahrt durch die Erzahlerstimme von Joubert, dass er mit Absicht immer
denselben Weg wie Gemma Bovery einschlagt, in der Hoffnung, sie zu treffen. Im

Comic beschreibt er sie folgendermalien:

Her clothes were atroce, and in those days she was fat, like a big English bun. What | found

compelling about her was her name... (Simmonds, Gemma Bovery 1999, S.41)

Abbildung 13: Gemma Bovery (10'10") im Vergleich zum Comic-Panel S. 41 (Ausschnitt)

In der Nacherzahlung, bei der er sich durch ihr Tagebuch wieder an die Begegnungen

erinnert, kritisiert er ihr Aussehen scharf und nennt sie arrogant, weil sie genervt auf
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die Anspielung ,Madame Bovary“ reagiert hat, und sich nicht mit ihm unterhalt.
Gleichzeitig ist er enttauscht, weil sie ihn in ihrem Tagebuch kaum erwahnt hat. Ein
einziges Mal bezeichnet sie ihn als ,den Backer”, obwohl er sich eine wichtigere Rolle
in ihrem Leben gewunscht hatte. Das beleidigt ihn, und daraufhin erzahlt er die Szene
im Nachhinein aus einer befangenen Sichtweise. Diese Perspektive fehlt im Film, wo
die Szene eher Jouberts erste Annaherung an Gemma zeigen soll.

Wenn man die beiden Ausschnitte in Abbildung 13 nebeneinander betrachtet, ist es
auffallend und bemerkenswert, in welchem Ausmal die Komposition des Originales
ubernommen wurde. Sogar die Kleidung der Protagonisten, Gemmas Blumenstrauf}
und die Interaktion der Hunde sind aufeinander abgestimmt. Trotz ihrer Ahnlichkeit
haben die Szenen in Film und Comic jedoch eine ganz andere Wirkung. Hier
bewundert Joubert Gemma fur ihr Aussehen, er begliuckwinscht sie fur ihre
Fortschritte beim Franzdsischlernen und fuhlt sich bereits sehr zu ihr hingezogen.
Dadurch lauft in der Filmversion auch ihre Interaktion anders ab: er spricht sie auf den
Blumenstrauld an, erzahlt ihr etwas Uber die Umgebung und aus seiner Perspektive
heraus wird Gemma als aullerordentlich attraktiv, interessiert und freundlich
dargestellt. Als sie ihm zum Abschied zuwinkt, bleibt Joubert perplex zurlick und denkt
sich: ,En une seconde [...] ¢a en a été fini avec dix ans de tranquillité sexuelle.“®
(Gemma Bovery 2014, 11°40”-11'45")

Daran sieht man, wie sehr die Gewichtung sich unterscheidet. Bei Simmonds Comic
wird der Fokus viel mehr auf den Konflikt zwischen den unterschiedlichen Kulturen der
Englander und Franzosen gelegt, wahrend bei Anne Fontaine deutlich mehr auf den
Aspekt der romantischen Komodie und auf Jouberts irrationale Faszination angespielt
werden soll. Das beeinflusst auch die Weise, in der die Referenzen zu Flauberts
Roman eingestreut werden. Im Comic ist Gemma schon von den vielen Kommentaren
zu ,Madame Bovary“ genervt, weil die Ahnlichkeit der beiden Namen natiirlich den
meisten Franzosen aufgefallen ist und sie diese Anspielung ihrer Meinung nach schon
viel zu oft gehort hat. Daruber hinaus interessiert sie der Roman nicht, ohnehin glaubt
sie zuerst, dass es sich dabei um einen Film handelt, was Joubert schockiert. Dieser
wirkt auf sie etwas seltsam, und ihr ist schon aufgefallen, dass er sich in Gbertriebenen

MafRen fur sie interessiert.

6 Innerhalb einer Sekunde war es vorbei mit zehn Jahren ohne sexuelles Interesse.“ (Ubersetzung der

Verfasserin)
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Anhand dieser Begegnung sieht man, warum Anne Fontaines Interpretation von Martin
Joubert charmanter und subtiler ist. Er kommt mit Gemma ins Gesprach und erzahit
ihr Anekdoten von Flaubert und anderen Geschichten aus der Region, anstatt sie
tollpatschig direkt mit dem Namen Bovary anzusprechen. Gemma ist dadurch auch
offen flr das Gesprach und bleibt bei der Begegnung mit Joubert interessiert und eher
vorsichtig und hoflich zurtickhaltend als ablehnend, was sie von der Gemma im Comic
unterscheidet.

In beiden Varianten spielen auch die Hunde eine wichtige Rolle, da sie der Ausloser
daflr sind, dass die Wege der beiden sich kreuzen und sie ins Gesprach kommen.
Jouberts Hund hat noch eine andere Rolle, die seines Vertrauten. Manchmal wechselt
sich seine Erzahlerstimme aus dem Off mit Szenen ab, in denen er scheinbar in
Monologform zu sich selbst spricht. Dabei wirkt es zuerst so, als wirde der
Schauspieler direkt die Zuschauer ansprechen wollen, weil er direkt in die Kamera
sieht, bis der Kameraausschnitt seinen Hund zeigt und man erkennt, dass er sich
eigentlich seinem Hund anvertraut hat.

Obwohl der analysierte Ausschnitt kurz ist, kann man interessante Erkenntnisse
daraus ziehen. In der Comicvorlage kommt die Szene ohne gesprochene Sprache aus,
und wird alleine von Joubert nacherzahlt. Im Film hingegen gibt es einen Dialog, den
die Drehbuchautoren mit der Absicht geschrieben haben, Jouberts Begehren nach
Gemma zu verdeutlichen. Das zeigt sich auch in der mise en scéne, in der immer
darauf geachtet wird, die Schauspielerin von ihrer besten Seite zu zeigen. Gemmas
Korper wird in Szene gesetzt, die Kamera folgt dabei dem Blick von Joubert, und es
gibt viele Nahaufnahmen ihres Gesichtes. Fur den Charakter Joubert wirkt alles an ihr
verfuhrerisch, wahrend sie Joubert aus der Comic-Version Uberhaupt nicht anziehend
findet. Dazu kommt, dass es sich bei dem Treffen im Wald im Film um ein einmaliges,
hervorgehobenes Ereignis handelt, wahrend im Comic explizit darauf hingewiesen
wird, dass sie sich immer wieder treffen und Joubert sie erst nach einigen
Begegnungen anspricht.

In diesem Fall wurde ein einzelnes Panel im Comic in der Adaption erweitert und
detaillierter dargestellt, wobei der Dialog nicht dem des Comics entspricht. Der Ablauf
der Szene ist gleich, doch der Schwerpunkt der Narration ist unterschiedlich. Im Film
verstarken die Aussagen von Bildern und Sprache einander, wahrend Bild und Text im
Comic sich eindeutig widersprechen: Joubert lachelt Gemma freundlich an und

begrufdt sie, kritisiert aber in seiner Nacherzahlung hinter ihrem Rucken Gemmas
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Aussehen und ihr Wesen als ,arrogante Englanderin, die sich absolut nicht mit der
franzdsischen Kultur auseinandersetzen will“. Da aber Zeit zwischen dem Erlebtem
und Erzahlung vergangen ist, und er die Ereignisse beim Lesen ihres Tagebuches
nacherzahlt, kann sich seine Einstellung zu ihr im Nachhinein und durch die weitere
Entwicklung der Handlung durchaus verandert haben.

Eine mdgliche Interpretation ware durchaus, dass die Szene sich im Comic so wie im
Film abgespielt hat und dass in diesem Fall die Adaption noch realitatstreuer ware als
die befangene Nacherzahlung Jouberts im Original. Das zeigt eine interessante
Beziehung zwischen Film und Comic, bei der die beiden Adaptionen einander
erganzen und neue Einblicke erschaffen, ohne dabei die Relevanz des

Ursprungsmediums zu gefahrden.

Die zweite Szene, die wir betrachten, spielt spater im Verlauf der Geschichte als
Gemma und Charlie schon bereits seit einiger Zeit in der Normandie leben. Es ist das
nachste wichtige Ereignis in der Handlung: Der Markt, auf dem Gemma Hervé trifft,
wahrend Joubert sie von seiner Backerei aus beobachtet. (Gemma Bovery 2014,
32’10'-34'40")

Sowohl im Comic als auch im Film fuhlt sich Joubert in der Rolle eines Regisseurs und
spielt mit der Vorstellung, den Akteuren Anweisungen geben zu kdnnen. Die beiden
fallen ihm auf und beginnen sich zu unterhalten, wahrend er sie beobachtet und sich
ausmalt, worlber sie sprechen konnten. Dabei stellt er sich bereits vor, wie sie eine
Affare eingehen, und stellt in seinem Kopf die Verbindung zu Emma und ihrem ersten
Liebhaber Rodolphe aus Madame Bovary auf. Die Szene ist deshalb wichtig, weil
Joubert hier das erste Mal das Gefuhl hat, dass er Gemma wie eine Marionette unter
Kontrolle hat und glaubt, einen weiteren Beweis daflr zu sammeln, dass ihr Schicksal
mit dem von Flauberts Madame Bovary zusammenhangt.

Hier ist der Aufbau der Szene noch mehr an das Graphic Novel angelehnt als im ersten
Beispiel. Dialog und Erzahlertext stimmen inhaltlich Uberein, manche Satze wurden
sogar wortwortlich aus dem Englischen ins Franzdsische Ubersetzt und unverandert
ubernommen. Auch die Bildkomposition und Kameraeinstellungen des Filmes sind klar
an die des Comics angelehnt. Vergleicht man die beiden Medien, gibt es in der
Comicversion trotzdem eine grofRere Variation an Einstellungen. Die Szene am Markt
wird dort aus mehreren Perspektiven gezeigt und man sieht deutlich, dass sich Joubert

auf der anderen StralRenseite vor seiner Backerei befindet. Daraus kann man
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schlie®en, dass er ihr Gesprach nicht mithéren kann und nur anhand ihrer Mimik und
Gestik erahnen kann, worlber sie sprechen. Joubert fallt auf, dass er Gemma zum
ersten Mal Lachen gehort habe und Hervé noch nie so interessiert und aufgeweckt
erlebt habe.

Die Darstellung im Film hingegen beschrankt sich groRtenteils auf zwei Einstellungen,
die sich immer wieder abwechseln. Zuerst wird Joubert frontal vor seiner Backerei
beim Rauchen gezeigt, danach sieht man durch einen Kameraschwenk seinen
Blickwinkel, durch den er den Markt beobachtet und bei Gemma hangen bleibt. Durch
den Kameraschwenk, die Kadrierung und dadurch, dass immer wieder andere
Personen durch das Bild gehen, wird der subjektive Eindruck aus Jouberts Perspektive
verstarkt. Man hat nicht den Eindruck, dass es sich um das direkte Bild einer Kamera
handelt, sondern um das, was eine Person sieht. So wird auch raumliche Distanz
gezeigt, und das voyeuristische Verhalten von Joubert dargestellt, weil man sieht, wie

direkt die beiden in seinem Fokus stehen und er sie anstarrt. (Abb. 14)

o AT S

d'étre un metteur en scéne -Au revoir.

Abbildung 14: Gemma Bovery 2014, 32'50" und 43'07"

Obwohl die Szene in beiden Medien gleich ablauft, ist die Ausgangssituation eine
unterschiedliche. Im Comic treffen die beiden sich zum ersten Mal, wahrend im Film
eine Szene hinzugefugt wurde, in der Gemma und Joubert schon zuvor auf Hervé
getroffen sind. Gemma wird dabei von einer Biene gestochen und muss wegen eines
allergischen Schocks zum Arzt gebracht werden. Wahrend sie im Comic also rein
zufallig ins Gesprach kommen, spricht Hervé sie in diesem Fall direkt an und fragt sie,
wie es ihr seit dem Unfall gehe. Joubert amusiert es, sie zu beobachten und zu erraten,
worlber sie sprechen, auch wenn der Zuschauer nicht weil3, ob er das Gesagte auch
tatsachlich horen kann, oder ob er sich den Inhalt ihres Gespraches nur vorstellt.
Interpretiert man die Szene, wirkt es so, als wirde Joubert sich vorstellen, als jungerer

Mann die Rolle von Hervé zu Gibernehmen. Das kann man daraus schlielRen, dass er
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Hervés AuBerungen laut vor sich her spricht, als wére er es, der mit Gemma redet.
Verstarkt wird dieser Eindruck auch dadurch, dass Hervé sich, nachdem Gemma sich
verabschiedet hat, ebenfalls eine Zigarette anzindet, wahrend er ihr hinterher blickt
und das Verhalten der beiden Manner dadurch exakt gespiegelt wird. (Abbildung. 15)
Hervé verbrennt sich in beiden Versionen an der Zigarette beziehungsweise am
Streichholz, wahrend er abgelenkt Gemma betrachtet, als sie weggeht. Joubert

kommentiert das amusiert damit, dass Liebe eben weh tue.

I watched Gemma until she disappeared up rue Crochet, then turned my attentior,

h burned him
o his lip.

Abbildung 15: Joubert und Hervé, Simmonds 1999 S. 46 (Ausschnitt)

Da man im Film anders als im Comic nicht genau uber die rdaumlichen Begebenheiten
der Szene Bescheid weild und die Einstellungen der Nahe sich sehr auf Jouberts
Emotionen konzentrieren, wirkt die Szene intimer. Im Comic gibt es eine deutliche
Definition der Distanz und der Abgrenzung der zwei Handlungsgeschehen. Man sieht
Joubert im Hintergrund stehen wahrend er aus der Entfernung die Szene beobachtet
und analysiert. In beiden Fallen aber fuhlt er sich, als hatte er die beiden
zusammengebracht, und bringt sie mit den Figuren von Flaubert in Verbindung. Er ist
sehr aufgeregt Uber diese Entdeckung, doch sie macht ihn gleichzeitig nervds, weil er
nun noch mehr davon ausgeht, dass Gemmas Schicksal mit dem von Madame Bovary

verstrickt ist und befurchtet, dass die Affare schlecht ausgehen wird.

Die dritte Szene spielt sich gegen Ende des Filmes und kurz vor Gemmas Tod ab
(Gemma Bovery 2014, 1:15:15-1:18:00). Gemma hat beschlossen sich wieder mit
Charlie zu vertragen und hat ihn gebeten, zurickzukommen. Sie entschuldigt sich bei
Joubert, dass sie bei ihrem Treffen in Rouen nicht erschienen ist. Joubert, der weil},
dass sie stattdessen Patrick getroffen hat, nimmt die Entschuldigung widerwillig an.

Wahrend des Gespraches findet Gemma heraus, dass er es war, der ihr den
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Ausschnitt aus Madame Bovary geschickt hatte und konfrontiert ihn mit seiner
Obsession.

Auch hier gehen die Versionen in Comic und Film auseinander, was auf die
unterschiedliche Charakterisierung der Figuren zurtickzuflhren ist.

Im Comic empfindet Joubert Gemmas Verhalten als Frechheit, aber er folgt ihr
trotzdem in ihr Haus. Dort erschrickt er Uber das Buch Madame Bovary, das Gemma
gerade liest, woraufhin sie erkennt, dass er es war, der ihr die Briefe geschickt hat.
Joubert versucht, sich zu rechtfertigen, indem er erklart, dass er aus Angst, dass sie
Selbstmord begehen kdnnte, gehandelt habe und ihr nur helfen wollte, doch Gemma
verlangt, dass er geht und sie in Ruhe lasst. (vgl. Gemma Bovery 1999, S.89)

Auch im Film ist Joubert etwas beleidigt, als Gemma ihn anspricht, doch er wird
freundlicher, als sie ihn bittet, nicht bdse auf sie zu sein, und ihn auf ein Glas Wein
einladt. Als Gemma erzahlt, dass sie ihr Leben in Ordnung bringen will, hort Joubert
nur, dass sie mit ihren Problemen ,abschliel3en will“, und interpretiert es so, wie er es
horen will, namlich dass sie Selbstmord begehen wolle. Er wird hektisch, dadurch
kommt er durcheinander und erwahnt den Namen Rodolphe. Gemma erkennt
dadurch, dass er der Absender des Briefes sein muss, doch anders als im Comic
reagiert sie eher Uberrascht und traurig als witend. Es wirkt beinahe, als misste sie
sich rechtfertigen, als sie Joubert erklart, dass sie nicht wie Madame Bovary sei,
sondern dass sie frei ist, und glicklich sein kdnne. Sie schickt Joubert auch nicht weg,
sondern gibt ihm zum Abschied einen Kuss.

In Comic und Film bleibt der Dialog interessanterweise sinngemaf gleich, nur Gemma
reagiert unterschiedlich. Obwohl sie sowohl im Original wie auch in der Adaption
Joubert als verrlckt bezeichnet, wirkt sie im Film weniger Uberzeugend und zaghaft.
Im Comic bricht sie jeglichen Kontakt zu Joubert ab und will, dass er sich von ihr
fernhalt, wahrend sie im Film sogar einen Kuss gibt, wie um ihm zu verstehen zu
geben, dass sie ihm verzeiht und nicht bdse auf ihn ist.

Ein wichtiger Unterschied, der auffallt, wenn man die beiden Versionen vergleicht, und
ein wahrscheinlicher Grund dafur, dass im Comic Joubert derjenige ist, der in
Schwierigkeiten ist, und im Film Gemma sich rechtfertigt, ist die unterschiedliche
Umgangssprache.

Joubert spricht im Film seine Muttersprache Franzosisch, und Gemma beherrscht die
Sprache noch nicht genug, um sich zu verteidigen. Dadurch wirkt sie unsicher und er

gewandter. Dadurch, dass die beiden im Comic Englisch sprechen, ist es fur Gemma

71



leichter, sich durchzusetzen. Joubert, der einen starken Dialekt hat, wirkt auf frischer
Tat ertappt und lacherlich. Als er Gemma anvertraut, dass er firchtet, dass sie wie
Madame Bovary sterben wirde, erwidert sie nur, dass er ihr das Ende des Buches
nicht verraten soll und nimmt ihn nicht ernst.

Gemma im Film geht mit der Situation anders um. Sie wird nicht wutend, sondern
emotional und unsicher, und ist mit ihren vielen Problemen sichtlich Uberfordert.

Der Ausgang der Szenen aus Jouberts Sicht ist jedoch gleich: Er schamt sich sehr fur
sein Verhalten und halt sich in weiterer Folge von Gemma fern, obwohl er sich mehr

und mehr Sorgen um sie macht.

3.3.2.3 Konklusion

Am Beispiel von Gemma Bovery kann man sehen, dass Comics und Graphic Novels
geeignete Vorlagen fur filmische Adaptionen liefern kdnnen. Auch wenn das Medium
ein unterschiedliches ist, sind die Werkzeuge, durch die eine Geschichte erzahlt wird,
ahnlich, und lassen sich dadurch leicht Ubersetzen. Deutlich sieht man das an der
Komposition und Kadrierung, die in Form von Kameraeinstellungen Ubernommen
werden kann, wie an einigen Beispielen gezeigt worden ist. (vgl. Abb. 17)

Auch dadurch, dass auch die Autoren und Zeichner von Graphic Novels eigene
Strategien anwenden, um Bewegung und Dynamik zu erzeugen, wirkt die Adaption in
eine Filmszene naturlich und nachvollziehbar. Anhand der Analyse von Gemma
Bovery in beiden Medien hat man gesehen, dass die Charakteristiken von Film und
Comics teilweise ubereinstimmen und sich grotenteils erganzen. Beide Medienarten
haben Starken, durch die unterschiedliche Facetten und Schwerpunkte gelegt werden
kénnen. Am konkreten Beispiel von Gemma Bovery lasst sich sagen, dass beim Film
durch die Einbindung realer Schauspieler in die Produktion eine weitere Dimension
geschaffen wurde. Dadurch, dass Personen mit unterschiedlichen Erfahrungen an der
Entstehung des Films beteiligt waren und so das teilweise Improvisieren von Szenen
madglich war (vgl. Making-Of), gibt es im Film eine weitere Ebene, die man im Graphic
Novel, das in diesem Fall der Arbeit einer einzigen Person entspricht, nicht findet.
Andererseits kommt es dadurch im Comic zu einer deutlicheren, komprimierteren
Botschaft als beim Film, dessen Aussage vage bleibt, und der eher einen

Unterhaltungswert im weiteren Sinne verfolgt.

72



4 Kunstlerisches Projekt : Comicadaption von

,La souriante madame Beudet”

4.1 Konzept

Im klnstlerischen Teil dieser Diplomarbeit wird nun das Projekt der Adaption des
impressionistischen Filmes von Germaine Dulac vorgestellt und besprochen. Dieses
Projekt soll die vorangegangenen Analysen auf kinstlerische Weise umsetzen und so
beweisen, dass die These, nach der Graphic Novels und Filme sich aulRerst ahnlicher
narrativer Strukturen bedienen und dadurch gut adaptierbar sind, sich in der Praxis
tatsachlich auf die behandelten Beispiele anwenden lasst. Die Adaption eines Filmes
in Form eines Graphic Novels ist hierbei allerdings die einzige Variante, die in den
besprochenen und analysierten Beispielen bisher nicht vorgekommen ist. Durch die
Durchfuhrung der Adaption soll versucht werden, den Kreis zu schlief3en.

Im folgenden, abschlieRenden Teil der Arbeit soll daher das Konzept, nach dem die
Adaption durchgefuhrt wird, vorgestellt werden. Nachdem in der Arbeit mehrere
Mdglichkeiten von Adaptionen und intermedialen Transpositionen vorgestellt wurden,
ist es fur mich wichtig, sich fur eine Variante auszusprechen und diese zu begrunden.
Mein Konzept sieht vor, mich nicht nur inhaltlich, sondern auch formal so weit wie
moglich am Original zu orientieren. Dazu gehort meiner Meinung nach zum einen,
dass die Darstellungsweisen sinnvoll ausgewahlt werden, aber auch, dass die Weise,
auf die erzahlt wird, sich in Teilen Uberschneidet. Damit ist gemeint, dass intermediale
Referenzen (Wolf, 2002, S. 175) im Graphic Novel auf das Medium Film verweisen.
Das kann bei La souriante madame Beudet beispielsweise mit plakativen und
offensichtlichen Referenzen der Fall sein. Wie schon der Film wird auch der Comic
schwarz-weil} sein, was eine Anspielung auf das Genre des Stummfilms sein soll, aber
auch in der Tradition der Graphic Novels ublich ist. Aber auch nicht sofort evidente
Elemente werden zu einem Teil der Adaption gemacht. Dazu gehort einerseits das
Ubernehmen von oft verwendeten Bildkompositionen und Kameraeinstellungen des
Originals und andererseits die impressionistische Erzahlweise des Filmes, die auf

experimentelle Weise in das Graphic Novel Ubersetzt wird.

4.2 Methode der Ubersetzung

Ich habe mich bei der Methode der Adaption dafir entschieden, mich der

medienunspezifischen Ahnlichkeiten von Film und Comic zu bedienen und sie in den
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Vordergrund zu bringen. Durch die vorangegangene Analyse gibt es bereits Daten, die
fur die Adaption herangezogen werden. In der Analyse der Einstellungen wurde der
Film bereits in Abschnitte und Szenen eingeteilt, die fur die Konzeption des Graphic
Novels von Wichtigkeit sind. Geht man davon aus, dass Comic und Film sich ahnlicher
und teilweise sogar derselben Darstellungstechniken bedienen, kann so eine
Uberleitung gefunden werden. Spezifische Kameraeinstellungen kénnen (ibernommen
werden, um Referenzen zu setzen und so eine Verbindung zu erzeugen.

Eine weitere Parallele zwischen dem Comic und dem Film ist hierbei die Frage der
Farbgebung. Der Film aus 1923 ist schwarz-weil} und die Struktur wirkt rauschig und
kornig. Bedingt durch Kameras und Filmmaterial der damaligen Zeit gibt es einen
hohen Kontrast, viele sehr dunkle und sehr helle Stellen und wenig Mittelwerte. Es
stellt sich hier die Frage, ob und wie man diese Optik und Textur in den Comic
Ubertragen kann. Im Vorhinein habe ich mit mehreren Techniken Versuche gemacht,
die graphische Sprache des Filmes zu adaptieren. Dazu gehoérten zum einen Copic-
Marker, die von Comiczeichnern sehr gerne benutzt werden und den Vorteil haben,
eine schnelle und saubere Ausfuhrung zu ermdglichen, und zum anderen Tusche, die
es erlaubt, mehr Graustufen abzudecken als die limitierten Farben der Marker. Auch
eine Kombination der beiden Techniken ist mdglich. Ich habe mich jedoch
schlussendlich fur die digitale Zeichnung als Technik entschieden. Die
ausschlaggebenden Vorteile der digitalen Zeichnung sind fur mich die Vielfalt der
Zeichenwerkzeuge, die alle Materialien abdecken, und die Flexibilitdt. Ein weiterer
Vorteil ist, dass man direkt das digitalisierte Video als Vorbild nehmen kann und sich
so im Falle von Farbe und Komposition daran orientieren kann. Zuletzt handelt es sich
bei der digitalen Zeichnung um eine fur mich ungewohnte Technik, und ich sehe dieses
Projekt als Anlass, mich erstmals ernsthaft damit zu beschaftigen, auch wenn das
anfangs mehr Zeit bendtigte.

Die fur das Projekt benutzten Programme sind Procreate und Medibang Paint auf
einem iPad, gezeichnet wird mit einem Apple Pencil-Stylus. Die verwendete Methode
verwendet unterschiedliche Stills aus dem Film, welche in die App Medibang Paint
kopiert werden und auf der Arbeitsflache angeordnet werden konnen, bis die
Komposition stimmig ist. Dieses Programm wird auch benutzt, um das Layout der
Comic-Panels zu gestalten. Der Vorteil ist hierbei die Genauigkeit und die nahtlose
Ubertragung in das Zeichenprogramm Procreate, in dem anschlieRend gezeichnet

wird. Ein Nachteil ist allerdings die relative Starrheit der Panels, da nur eckige,
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rechtwinklige Panels erstellt werden kdnnen. Dennoch eignet sich Medibang Paint gut,
um ein Raster zu erstellen und eine systematische Herangehensweise an den Comic
zu ermdglichen. Da diese viereckigen Panels mit dem Erscheinungsbild eines
rechtwinkligen Filmbildes gut Ubereinstimmen, ist das ein Aspekt, der gut fur die
Adaption verwendet werden kann.

Sobald die erste Komposition der Panels fertig ist, kann das entstandene Raster in
Procreate, die zweite verwendete App, kopiert werden. Procreate ist ein einfaches,
aber weit verbreitetes Zeichenprogramm, das einem viele Mdglichkeiten gibt und vor
allem mit einem Eingabestift sehr gut zu bedienen ist. Das Programm unterstutzt
ahnlich wie die Adobe-Reihe am Computer die Benutzung von Ebenen und alle
gangigen Bildformate. Ein weiterer Vorteil ist, dass das Programm automatisch ein
Video des Zeichenprozesses aufnehmen kann und so die Dokumentation des
Zeichenprozesses erleichtert. Da die Stills aus dem Film als Ausgangspunkt
genommen werden, und ebenfalls in das Zeichenprogramm Ubertragen worden sind,
konnen die Bilder auch als Vorlage verwendet werden, um das Zeichnen zu
erleichtern. In Procreate erfolgen dann die weiteren Schritte. Wie im traditionellen
Comic wird zuerst eine Skizze erstellt, anschlieRend werden die Konturen
nachgezogen und der Comic eingefarbt. Dabei werde ich versuchen, die Farben aus
dem Original zu Ubernehmen oder sich zumindest daran zu orientieren, damit der
Kontrast der Filmvorlage erhalten bleibt.

Zuletzt wird die Seite noch durch das Anwenden von unterschiedlichen Einstellungen
und Filtern nachbearbeitet und angepasst. Bei der Beschreibung der detaillierten
Arbeitsschritte halte ich mich in Folge an die Methode, die im Buch ,Comics machen®
von Scott McCloud beschrieben wird, in dem er die grundlegenden Entscheidungen

beim Produzieren von Comics herausarbeitet und erklart. (McCloud, 2006)

4.2.1 Arbeitsschritte

In seinem Leitfaden formuliert McCloud Regeln des Erzahlens in Comicform, wobei er
einwirft, dass es keine universell gultigen Regeln gibt, und es sich nur um eine
madgliche Herangehensweise handelt. (McCloud, 2006, S. 5)

Er beginnt damit, die beiden Ziele des Geschichtenerzahlens zu benennen: Als Autor
mdchte er erstens, dass die Leser begreifen, was ihnen erzahlt wird, und zweitens,
dass diese Geschichte sie berthrt und sie Uberzeugt, sie bis zu Ende zu verfolgen.
Dafur sei es wichtig, die Geschichte mdglichst klar, schnérkellos und verstandlich zu

erzahlen. Klarheit ist das oberste Ziel, welches Scott McCloud in seiner Methode
75



verfolgt. Vor allem fur Anfanger und unerfahrene Comiczeichner zahlt er auf, welche
Probleme mit Klarheit es geben kann und wie diese geldst werden kdnnen.

Wenn man, wie in diesem Fall, eine Geschichte in Comic-Form erzahlen will, gibt es
viele Gestaltungsmaoglichkeiten, die es in Betracht zu ziehen gibt. Fur McCloud gibt es
dabei funf grundlegende Entscheidungen, die fur den Comic spezifisch sind: Den
Augenblick, den Bildausschnitt, die Gestaltung der Bilder und des Textes und den
Lesefluss. Diese Elemente entscheiden daruber, ob die Geschichte durch den Comic
klar und Uberzeugend erzahlt wird. (McCloud, 2006, S. 10)

4.2.1.1 Augenblick

Mit dem ersten Punkt, der Entscheidung Uber den Augenblick, befindet sich der Comic
noch in der frihen Planungsphase, in welcher die Geschichte in kleinere Szenen und
Einheiten eingeteilt wird. Der Augenblick ist dabei die kleinste Einheit. Hier ist die
Entscheidung zu treffen, welche Augenblicke in den Panels gezeigt werden und wie
viele davon mindestens notwendig sind, um die Geschichte klar zu vermitteln. Diese
ausgewahlten Augenblicke werden dann verbunden, um die Geschichte verstandlich
zu erzahlen. Das funktioniert in Form von Einzelbildern und mithilfe der dazwischen
liegenden Ubergange. McCloud beschreibt hierbei sechs verschiedene Formen von
Ubergéngen, die jeweils unterschiedliche Funktionen erfiillen. Als erstes nennt er den
Ubergang von Augenblick zu Augenblick, bei welchem eine Handlung in einer Reihe
von aufeinanderfolgenden Momenten dargestellt wird. Dieser Ubergang hat die
Wirkung, die Handlung zu verlangsamen und wie in Zeitlupe darzustellen, und kann
durch das Zeigen einzelner Frames eine Art filmische Bewegung erzeugen. Er kann
beispielsweise angewendet werden, wenn eine besondere Stimmung oder eine
komplexe Szene in einer Geschichte dargestellt werden soll. Die zweite Mdglichkeit ist
es, Ubergange von Handlung zu Handlung darzustellen. Diese Ubergénge wirken
dadurch, dass es pro Handlungsschritt ein eigenes Panel gibt, besonders dynamisch.
Jedes Panel bringt die Handlung voran und lasst so ein lebhaftes Tempo entstehen.
Annlich effektiv sind Ubergénge von Gegenstand zu Gegenstand, der dritten Art der
Ubergéange, wobei hier wechselnde Gegensténde innerhalb einer Szene im Fokus
stehen. Auch unterschiedliche Perspektiven kdnnen hier das Voranschreiten der
Geschichte und die Aufmerksamkeit des Lesers steuern.

Bei der vierten Art der Ubergénge, die McCloud benennt, den Ubergangen von Szene
zu Szene, kdnnen inhaltlich, raumlich oder zeitlich grof3ere Sprunge stattfinden. Diese
Ubergéange kénnen dazu dienen, verschiedene Schauplatze oder Zeitpunkte zu
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zeigen. Die fiinfte Art sind Ubergange von Gesichtspunkt zu Gesichtspunkt. Wie bei
der ersten Art von Ubergéangen wird hier die Handlung verlangsamt, um einen Eindruck
wiederzugeben. Hierbei ist es moglich, den Fokus auf die Szenerie zu richten oder
eine Stimmung einzufangen.

AbschlielRend gibt es bei der Paralogie, der letzten Art, keine logischen Verbindungen
zwischen den Panels, und die Ubergénge sind zufallig oder ergeben mit Absicht keinen
Sinn. Sie konnen fir experimentelle Comics wichtig sein, oder absurde Gags in eine

Geschichte einbringen.

4.2.1.2 Der Bildausschnitt

Bei der Wahl des Bildausschnittes entscheidet sich der Zeichner oder die Zeichnerin
fur das, was er oder sie in jedem einzelnen Bild zeigen mdchte. Wie bei der
Einstellungswahl im Film kann hier entschieden werden, ob die Handlung aus der
Nahe oder aus der Ferne gezeigt werden soll und welche Effekte diese verschiedenen
Einstellungsgrofen haben. McCloud nennt hier das Panel die ,Kamera des Lesers®,
meint damit den Rahmen, durch den der Leser blickt und mithilfe dessen der Blick und
die Aufmerksamkeit gelenkt werden kann. Die gestalterischen Mittel, die bei diesem
Punkt angewendet werden kdnnen, sind die Kadrierung, also die GroRe des Rahmens
und seine Form, die Wahl der Kameraeinstellung sowie die Perspektive. Durch die
Auswahl der Entfernung und der Perspektive entscheidet sich, was wahrgenommen
wird. Auch die Komposition des Panels ist wichtig. Laut McCloud wird beim Lesen
eines Comics immer das Zentrum des Bildes als wichtig wahrgenommen, somit sollten
wichtige Figuren oder Aktionen in der Panelmitte platziert werden, es kann hingegen
auch ein leeres Zentrum geben, das beispielsweise eine Abwesenheit in den
Mittelpunkt stellt. (McCloud 2006, S. 25)

Als ein Beispiel fur die Wirkung der Bildeinstellung wird der establishing shot genannt,
den es auch im Film gibt. Er wird verwendet, um den Lesern den Schauplatz zu zeigen
und einen ersten Eindruck zu geben. Er kann in der Form beispielsweise bei

Schauplatzwechseln oder dem Beginn einer Geschichte hilfreich sein.

4.2.1.3 Gestaltung von Bild, Text und Lesefluss

Hier handelt es sich um die graphische, zeichnerische und textuelle Umsetzung, um
die Geschichte, die erzahlt werden soll, schlieBlich zu Papier zu bringen.

Bei der Gestaltung der Bilder wird versucht, sich fur eine zeichnerische Strategie zu

entscheiden, die so klar und verstandlich wie mdglich ist. Dazu gehdren nicht nur
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Figuren, sondern alle Gegenstande, Umgebungen und Symbole, die zur Handlung
beitragen. McCloud rat dabei, sich nicht mit allgemeinen Schemata zu begnugen,
sondern so spezifisch und prazise wie mdglich zu sein — auch wenn der Zeichenstil
durchaus minimalistisch sein kann. (McCloud 2006, S. 27) Andere Mittel, derer man
sich bedienen kann, sind abstrakte oder expressionistische Effekte, die Gefuhle
deutlich verkorpern konnen, sowie alle Arten von graphischer Stilisierung, um
Stimmungen zu Ubersetzen. Damit die Botschaft klar bleibt, sollte jedoch die Absicht
hinter allen gestalterischen Mitteln begriindet sein.

Im Comic wird die Zeichnung zusatzlich von der Gestaltung des Textes unterstutzt,
der durch seine hohe Prazision sehr hilfreich sein kann. Text kann mit Worten etwas,
das mit Bildern nur schwer oder unmdglich geht, eindeutig und einfach ausdricken.
Damit ist es auch mdglich, die Handlung zu komprimieren, Handlungsspringe zu
erklaren, und die Ubergange von Szene zu Szene verstandlicher zu gestalten.
Sprachliche Mittel im Comic umfassen zum Beispiel Sprechblasen (in Form von
gesprochener Sprache, aber auch von Gedanken und Narration) und Gerauschworter
(Laute und Sounds), sowie jede Art von Text, die mit dem Bild verschrankt ist. Der
Ubergang zwischen den Elementen Bild und Text istim Comic im Idealfall nahtlos und
sinnvoll gestaltet. McCloud merkt dazu an, dass der Text weggelassen werden kann,
wenn die Botschaft durch das Bild allein klar genug ist.

Alle zuvor erwdhnten Elemente, Ubergange, Bildausschnitt und die Verkniipfung von
Bild und Text beeinflussen auch den Lesefluss. Hiermit ist der gelenkte Blick des
Lesers durch die Seite gemeint, der von Panel zu Panel geht. Der Lesefluss soll flissig
und intuitiv sein, dabei gelten in diesem Fall die Prinzipien des westlichen Comics, das
von links nach rechts und von oben nach unten gelesen wird. Diese Leserichtung gilt
einerseits fur den Seitenaufbau, genauer gesagt gibt sie vor, wie der Blick sich von
Panel zu Panel fortbewegen soll, aber auch flr das Panel an sich, und in welcher
Reihenfolge die Texte in Kasten und Sprechblasen gelesen werden.

Die Komposition der Panels auf der Seite und innerhalb des Panels missen
dementsprechend an den Lesefluss angepasst werden, auch der Inhalt hangt davon
ab. McCloud empfiehlt hierbei, einfache Layouts zu verwenden, die den Leser nicht
verwirren konnen und darauf zu achten, wie Layout und Handlung in Relation
zueinander stehen. Die Komposition der Seite sollte eher der Geschichte dienen als

umgekehrt. Auch hier ist das Ziel Klarheit und Verstandlichkeit.
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Die hier beschriebenen Entscheidungen, die in Scott McClouds Methode beschrieben
werden, sind keine Schritte, die abgearbeitet werden missen, sondern werden
grofitenteils parallel getroffen und dynamisch Uberarbeitet. (McCloud 2006, S. 37) Die
Auswahl der Szenen, der Bildausschnitte und der Seitenkomposition finden oft im
Planungsstadium statt, wahrend die Gestaltung von Bild und Text bis zum Ende
dauern kann. Gerade deswegen handelt es sich hierbei um eine Methode, die fur alle
moglichen Arbeitsweisen beim Erstellen eines Comics angepasst werden kann, da
immer dieselben Entscheidungen zu treffen sind, wenn man sich um Klarheit bemuht.
Ich habe mich dafur entschieden, mich daran zu orientieren, weil sie eine Struktur
vorlegt, aber dennoch sehr flexibel anwendbar ist. Indem ich vor der zeichnerischen
Arbeit eine klare Planung mache, hoffe ich, dass die Adaption bestmdglich gelingt.
Schlussendlich und nach Berlcksichtigung aller Kategorien, die ich aufgezahlt habe,
gibt es noch eine grundlegende Entscheidung, wie an die praktische Arbeit
herangegangen werden soll: wie man anfangt. Zeichnerlnnen arbeiten auf
unterschiedliche Weisen, manche erstellen einen ausflhrlichen Plan oder ein
Storyboard, das den gesamten Comic skizziert, bevor mit der Zeichnung begonnen
wird. Andere konnen Panel fur Panel fertig zeichnen. Die bevorzugte Arbeitsweise ist
eine personliche Vorliebe und individuell zu entscheiden. (McCloud, S. 38) Ich habe
mich fur eine spontane, aber dennoch organisierte Arbeitsweise entschieden. Aus
personlicher Erfahrung weil} ich, dass ich mich nicht gerne an genaue Vorgaben und
Plane halte, und meine Meinung zu oft andere, als dass ein detaillierter Plan sinnvoll
ware. Gleichzeitig brauche ich aber ein Raster, um nicht den Uberblick zu verlieren.
Daher ist meine Strategie, nur wenige Seiten auf einmal zu skizzieren, und dann diese
fertig zu stellen, bevor mit den nachsten begonnen wird. Wie viele das jeweils sind,
hangt von der Handlung ab. Die Seitenanzahl soll nicht im Vorhinein vorgegeben sein,
sondern sich wahrend des Prozesses ergeben. Das Projekt so anzulegen soll
einerseits den Zweck haben, meine Motivation zu bewahren, da immer ein Produkt
und ein Fortschritt zu sehen ist, und mir andererseits die Mdglichkeit geben, mich im
Laufe des Comics weiter zu entwickeln und zu verbessern. Das Risiko ist allerdings,
dass, weil die personliche Lernkurve bei der Arbeit, vor allem was das Beherrschen
des Programmes Procreate betrifft, ansteigt, die ersten Seiten weniger gut sein werden
als die darauffolgenden. Ich sehe das allerdings eher als Mdglichkeit, die Entwicklung

des kunstlerischen Projektes zu dokumentieren, um Veranderungen nachverfolgen zu
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konnen, und mochte mir auch die Wahl freihalten, einzelne Seiten vor Abschluss des

Projektes noch einmal zu Uberarbeiten.

4.2.2 Dokumentation

Wie bei McCloud beschrieben orientiert sich die Gestaltung des Comics zuallererst an
der Geschichte, die man erzdhlen will. Alle Entscheidungen sollen am Ende dazu
fuhren, dass die Handlung und die Botschaft glaubhaft, klar und verstandlich an den
Leser gebracht werden kann. In unserem Fall ist die Geschichte jene von La souriante
madame Beudet, und die vorangegangene Filmanalyse nimmt uns viele
Entscheidungen ab. Der Handlungsablauf, die Gestaltung der Figuren und in
gewissem Malde die Auswahl der Szenen ist in diesem Fall vorgegeben. (Auch wenn
es im Laufe der Adaption trotzdem madglich sein wird, sich anders zu entscheiden,
Szenen auszulassen oder zusatzliche einzufligen!) Bei der Planung der Abschnitte
wird als erster Schritt das Sequenzierungsprotokoll (vgl. Anhang) aus der Analyse
erneut herangenommen, um die Geschichte in sinnvolle Sequenzen aufzuteilen. Ich
habe dazu den Film in acht Kapitel oder Sequenzen aufgeteilt, die ihrerseits wieder
mehrere einzelne Szenen beinhalten. Schlussendlich bilden die Kameraeinstellungen
die kleinste protokollierte Einheit.

Die 8 Sequenzen habe ich folgendermal3en genannt:

Vorspann (00:00 — 01:22)

Einleitung (01:22 — 02:45)

Theaterkarten (02:45 — 10:25)

Gaste (10:25 — 15:05)

Madame Beudets Tat (15:05 — 22:23)

Am nachsten Tag (22:23 — 34:30)

Versuchter (Selbst-)Mord (34:40 — 37:25)

Resignation (37:25 — Abspann)

© N o g bk wDdhd =

Diese Sequenzen eignen sich nur teilweise fur die Adaption, da die Szenen
unterschiedlich lange dauern, daher ist es sinnvoller, sie in mehrere Teile zu
gruppieren. Ich habe mich fur drei Teile entschieden, die meiner Meinung nach
inhaltlich und stilistisch voneinander abgegrenzt sind. Der erste Teil behandelt die
Einleitung in die Geschichte, die Vorstellung der Charaktere und den Aufbau der
Handlung bis zu dem Punkt, an dem Madame Beudet alleine zuhause ist. Der zweite

Teil besteht aus Madame Beudets Tat, und erklart wie die Ereignisse dazu fuhren,
80



dass sie die Kugel in die Pistole legt. Der dritte Teil erzahlt die Folgen ihrer Tat, die
Zuspitzung der Handlung und schlussendlich die Resignation. Auch wenn die Dauer
der Szenen im Film teilweise unterschiedlich ist (der erste und dritte Teil enthalten
jeweils 15 Minuten des Films, wahrend der mittlere Teil nur etwa 7 Minuten lang ist),
liegt der Fokus der impressionistischen, emotionalen Erzahlweise im Mittelteil,
wahrend im ersten und letzten Teil vorrangig Handlung gezeigt wird. Daher wird sich
der Umfang der Seiten meiner Meinung nach aneinander angleichen. Die Sequenzen,
Szenen und Einstellungen bleiben der Ubersicht halber als Planungseinheit bestehen,
da sie inhaltlich und formal getrennte Einheiten darstellen.

Fir die Dokumentation habe ich mich dazu entschlossen, die Arbeit an den ersten
Seiten des Comics detailliert und an die Methode von McCloud angelehnt zu
dokumentieren. So soll ein Uberblick tiber die Arbeitsweise ermdglicht werden und so
kénnen der Arbeitsprozess und auch die Anderungen und Anpassungen im

Nachhinein besser nachverfolgt werden.

Die erste Sequenz, die den Vorspann sowie die Namen der Schauspieler zeigt, wird
zunachst nicht beachtet, da sie spater als Titelbild oder ahnliches adaptiert werden
kann, stattdessen beginnt die Arbeit mit der Sequenz ,Einleitung“ (01:22 — 02:45).

Im Film gibt es hier drei verschiedene Arten von Bildern. Es werden mehrere
establishing shots, welche die Umgebung zeigen, aneinandergehangt, die Personen
werden bei fur sie alltdglichen und charakteristischen Handlungen gezeigt, und es gibt
Text in Form von Zwischentiteln (siehe S. 38). Bereits hier gibt es eine Vielzahl an
Entscheidungen, die getroffen werden mussen. Die Auswahl der Augenblicke und die
Seitenkomposition sind die ersten. Da es die erste Seite des Comics ist, mdchte ich
eine Einleitung geben und das Bild der Umgebung ubernehmen. Auch textuelle
Elemente wie die Zwischentitel sollen eingefigt werden, um an den Stummfilm zu
erinnern, aber andererseits muss gewahrleistet sein, dass sie den Leser nicht irritieren.
Beim Betrachten der Szene im Film werden nun mithilfe des VLC Players Screenshots
von Schusselszenen und Einstellungen erstellt, die als Vorlage fur das Storyboard des
Comics dienen. Daraus soll anschliel3end mithilfe eines Bildbearbeitungsprogrammes
ein erster Entwurf des Seitenlayouts entstehen. Beim Betrachten des Filmes wird
hierbei schon die Entscheidung Uber den gezeigten Augenblick und die Art des

Uberganges, wie sie bei McCloud beschrieben werden, getroffen. Daher war es
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sinnvoll, sich die jeweilige Szene im Loop laufend zu betrachten, um diese
Entscheidung zu treffen.

Fur die Einleitung, die im Film vor allem eine Stimmung erzeugen soll, als Handlung
voranzutreiben, habe ich mich fir Ubergéange von Augenblick zu Augenblick
entschieden, um Madame Beudet zum ersten Mal zu zeigen. Auch die establishing
shots der Landschaft wurden zum Teil Gbernommen, weil sie wichtig fur die Einleitung
und das Zeigen des Settings sind. Schlussendlich wird die Nahaufnahme der Hande
der Personen gezeigt, die anhand folgenden Shots in die Geschichte eingeflhrt

werden.

Claude DEBUSSY
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Abbildung 16: Storyboard

In Abbildung 16 kann man die Storyboards der ersten beiden Seiten sehen. Bei der
ersten Seite fallt auf, dass Ubergénge von Szene zu Szene stattfinden. Der Text
innerhalb der Zwischentitel wird als Teil der Exposition zu den establishing shots
hinzugeflgt. Es werden Bilder des Dorfes ausgewahlt, die die Provinz darstellen. Das
Layout ist einfach, symmetrisch, und zeigt eine Abfolge von Szenen, die den
Handlungsort vorstellen. Die Aufteilung des Textes ist jedoch nur als Vorlage zu
verstehen und wird in weiterer Folge Uberarbeitet werden. Auf der zweiten Seite wird
zum ersten Mal das Gesicht der Hauptfigur gezeigt. Es gibt Ubergénge von Augenblick

zu Augenblick, welche die Figur, wie sie auch im Film zu sehen ist, beim Klavierspielen
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von mehreren Blickwinkeln zeigen. Es sollen sanfte Ubergénge verwendet werden, die
den ruhigen, taktmaRigen Eindruck der Musik und das sanfte aul3ere Erscheinungsbild
der Figur wiedergeben. Im letzten grolen Panel soll dann im Kontrast dazu ihr
bewegtes Innenleben offenbart werden. Das Bild im Storyboard wurde bearbeitet, um
die Aussage klarer zu machen. Zeigt man nur den abstrakten Frame aus dem Film,
konnte das verwirren, daher wird ein Screenshot von der klavierspielenden Madame

Beudet Uberlagert.

Dieses Storyboard habe ich anschliellend als grobe Vorlage fur die Aufteilung der
Panels mithilfe des Programmes Medibang Paint genommen und adaptiert. Dabei wird
ein standardisiertes A4-Format mit 5mm groRen Abstanden an den Seitenrandern
sowie zwischen den Kastchen verwendet. Wie bei McClouds Methode vorgesehen ist,
ist die Seitenorganisation eine der fruheren Entscheidungen, wahrend die
Entscheidung Uber den gezeigten Augenblick sich jederzeit noch andern kann. Die
Adaption des Filmes in Comic-Panels erlaubt es, weitere Schnitte einzufiugen und
mehrere Einstellungen eines einzelnen Bildes zu zeigen, wie man bei der Szene mit

Madame Beudet auf Seite zwei sehen kann.

Bei den establishing shots auf Seite eins habe ich jedoch schlussendlich nicht die Stills
aus dem Film verwendet, sondern mich an eigenen Fotos orientiert, die ich in der
Normandie in Ry, dem Ort, an dem sich Flaubert fir Madame Bovary orientiert haben
soll, selbst gemacht habe.”

Wie man in Abbildung 17 in der darauffolgenden Skizze sehen kann, hat das
Storyboard seinen Zweck als Gerust durchaus erflllt, auch wenn die gezeigten
Bildausschnitte und Perspektiven sich zum Teil noch verandert haben. Die
Ubergangstypen bleiben bei Film und Comic gleich (,von Szene zu Szene* sowie ,von
Augenblick zu Augenblick®). Bei Seite eins werden, wie bereits erwahnt,
Umgebungsbilder von Ry gezeigt, und zwar nicht die aus dem Ausgangsmedium. Das

hat den Zweck, die Geschichte weiter in Zusammenhang mit Madame Bovarys Leben

7 Die Gemeinde Ry und der Spazierweg mit Informationstafeln, der an vielen Schauplatzen der
Geschichte entlangfihrt, wurde im Zuge meines Auslandaufenthaltes 2017 besichtigt. (Sur les pas
d’Emma Bovary, http://emoa.mobi/Ry/index.php/fr/non-categorise/sur-les-pas-d-emma-bovary.html,
letzter Zugriff 1.4.2019)
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zu bringen. Zu sehen sind die Kirche von Ry und das Haus der Bovarys, beides
Schauplatze des Romans.®

Die drei Panels der Einleitung sind wie folgt aufgebaut: Panel eins ist schwarz mit
weillem Text: Es erzeugt die Verbindung zum Stummfilm. Panel zwei zeigt die Kirche
von Ry, und soll die Stimmung einfuhren. Die groR3e Kirche steht fur die Werte und
Rollenbilder der Gesellschaft, die Madame Beudet (und Emma) unterdricken. Im
dritten Panel ist das Wohnhaus der Beudets zu sehen. Es handelt sich um ein
traditionelles, burgerliches Fachwerkhaus, wie es in der Normandie Ublich ist. Es wirkt
auf den ersten Blick gemutlich, aber flir AuRenstehende nicht sehr einladend. Nur in
einem Fenster brennt Licht, und schafft so den Ubergang zur zweiten Seite, in der
Madame Beudet zum ersten Mal erscheint, und direkt hinter dem beleuchteten Fenster
sitzt, das man vorher von auf3en gesehen hat.

Die Zeichnung der zweiten Seite orientiert sich ebenfalls am Storyboard, wurde aber
auch ein bisschen angepasst, um abwechslungsreicher zu sein. Der gezeigte
Augenblick in Madame Beudets Alltag wird nun aus mehreren Blickwinkeln,
Perspektiven und Ausschnitten gezeigt, da der Comic sich nicht an einer
Kameraperspektive anpassen muss, sondern alle kinstlerischen Freiheiten moglich
sind. In den gezeigten Ausschnitten sieht man, wie Madeleine Beudet ihre Noten mit
ihrem Namen markiert, sich ans Klavier setzt und zu spielen beginnt.

Als nachsten Schritt sind die Kolorierung und das Einfigen von eventuellem Text
vorgesehen, die, wie man auf Abbildung 17 schon sehen kann, bereits im Gange war.
Dieser Screenshot zeigt, wie meine Arbeitsstrategie funktionieren kann: Zwei Seiten
werden gleichzeitig bearbeitet, um die nachste groRere Einheit im Blick zu behalten

aber sich dennoch nur auf eine Seite auf einmal konzentrieren zu konnen.

8 Auch das angebliche Wohnhaus und das Grab von Delphine Delamare, deren Todesanzeige Flaubert

zu dem Roman inspiriert hatte gehéren zu den Stationen des Flaubert-Parcours in Ry. Die Fotos von

der Kirche von Ry und dem Wohnhaus wurden im Storyboard verwendet.
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Abbildung 17: Skizzen

Die Kolorierung und Schattierung war aus verschiedenen Grinden eine
Herausforderung. Wahrend Layout, Skizze und Reinzeichnung im Grunde digital wie
auf Papier gleich funktionieren, muss man sich beim digitalen Kolorieren erst die
Techniken aneignen. Da aullerdem Procreate ein sehr komplexes Programm ist,
besteht die Gefahr, zu detailliert zu arbeiten und sich zu Uberschatzen. Daher war es
zuerst notig, Recherche zu betreiben und sich Anleitungen zu suchen, um die
Werkzeuge zu erlernen. Nach vielen Versuchen habe ich mich dafur entschieden, bei
der Kolorierung nach einem bekannten, einfachen System fiir Comics vorzugehen, bei
dem zuerst Grundtone (,flat colours®) gesetzt werden, und dann durch das Malen von
Licht und Schatten-Effekten mehr Tiefe zu erzeugen. Diese Technik wird cell shading
genannt. Ich habe darauf geachtet, mich auf ein Minimum an Malebenen zu
beschranken, bis ich das Programm besser beherrsche und mehr Moglichkeiten habe.
Zusammengefasst gibt es also meistens eine Ebene fur die schwarzen Randlinien,
eine Ebene fur die Grundfarben und jeweils eine fur die Schatten und die Lichtreflexe.
Daruber legt man das Panelraster, und sorgt so von Anfang an fur scharfe und saubere
Rander.

Bei der Gestaltung des Textes im Comic, dem sogenannten Lettering, orientiere ich

mich an den Texten in der Filmvorlage: So wenig wie mdglich, so viel wie notwendig.
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Dennoch ist fur mich das Lettering einer der Arbeitsschritte, die eher am Ende stehen
und nicht gleich feststehen mussen. Darstellerisch gibt es fur mich zwei Moglichkeiten,
mich an den Film anzunahern, die ich beide nutzen werde. Es gibt einerseits die
Zwischentitel des Stummfilms, auf denen Text steht, andererseits die eigene
Handschrift, welche die personliche Sichtweise von Madame Beudet verstarkt, und die
ihr eine Ich-Erzahlerfunktion gibt. Handschrift ist auferdem eine personliche
stilistische Vorliebe von mir, daher werde ich handgeschrieben Text vorziehen und
versuchen, ihn moglichst klar und lesbar zu machen.

Neben diesen darstellerischen Mdglichkeiten mdchte ich mich aber nicht einschranken
und mir freihalten, den Text so anzupassen, wie es in einem bestimmten Kontext fur
eine maximale Klarheit der Aussage notig ist.

Abschlie3end ist noch die Frage der Sprache offen. Die Sprachen, die hierbei in Frage
kommen, sind Franzdsisch und Deutsch, wie in der Ausgangsversion. Hier wird die
erste Fassung einsprachig auf Franzosisch sein, die ganze Comicadaption kann
anschlie3end bei Bedarf auf Deutsch Ubersetzt werden. Zweisprachiger Text, wie er
zuerst vorgesehen war, kdnnte von der Aussage ablenken und wirde meiner Meinung
nach nicht fur mehr Klarheit sorgen, sondern im Gegenteil den Leser eher verwirren.
Der Sinn der Adaption ist nicht die sprachliche Ubersetzung, sondern die von einem

Medium in ein anderes.

5 Konklusion

AbschlieRend mochte ich betonen, dass es sich bei einer Adaption um eine komplexe
Ubersetzungsarbeit handelt, bei der viele Aspekte zu beachten sind. Ich wollte
herausfinden, welche Aspekte sich bei Analyse und eigener Adaption Uberschneiden,
und wie man davon profitieren kann, beides durchzuflhren. Es hat sich herausgestellt,
dass eine kunstlerische Arbeit in Form einer Adaption in dieser Form ohnehin
unmdglich ist, wenn man sich vorher nicht ausgiebig mit dem Ausgangsmedium
beschaftigt hat. Aber selbst dann kann es immer wieder nitzlich sein, zurick zum
Startpunkt zurlickzukehren, um den Blick auf das Wesentliche zu behalten.

In der Einleitung der vorliegenden Arbeit habe ich mir die Frage gestellt, welche
Prozesse des Medientransfers in den Adaptionen angewendet wurden und wie diese
Strategien die Arbeit der Adaption erleichtern. Ich bin zu dem Schluss gekommen,
dass die Analyse der Filmadaption sehr viel zu meinem Verstandnis dessen, was eine
gelungene Adaption bedeutet, beigetragen hat. Vor allem an dem Beispiel von Gemma
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Bovery, bei dem Ausgangs- und Zieltext relativ nah beieinander liegen, konnte man
vieles beobachten und analysieren. Hauptsachlich mithilfe der drei ausgewahlten und
im Detail analysierten Szenen konnten die Strategien der Adaption gut sichtbar
gemacht werden. Aufgefallen ist mir dabei, dass bei der Adaption sehr detailliert
vorgegangen wurde. Man kann ohne Zweifel davon ausgehen, dass die Regisseurin
viele der Comicseiten von Posy Simmonds genau als Vorlage zur mise en scéne
genommen hat. Auch im Making-Of des Filmes werden die Szenen von Comic und
Film genau Ubereinandergelegt und bestatigen diesen Eindruck.

Aus diesem Grund war die Filmadaption von Gemma Bovery ein sehr gutes Beispiel
fur einen Medienwechsel, wie ihn Irina Rajewski beschreibt. (siehe Seite 9) Da es
sowohl beim Comic als auch beim Film medienspezifische Ausdrucksformen gibt, die
nicht genau ubernommen werden kénnen, wollte ich beobachten, welche konkreten
Strategien bei der Adaption Ubernommen wurden. Die Figur des Erzahlers eignet sich,
um nur ein Beispiel zu nennen, bei beiden Medienformen gut, um die Handlung zu
erklaren. Im Comic Ubernimmt er diese Funktion durch narrativen Text, im Film durch
ein Voice-Over.

Einen deutlichen Unterschied gibt es allerdings beim Einsatz von Gemmas Tagebuch
als Erzahlmittel: Da der Film dieses aus der Sicht von Joubert, dem Erzahler, zeigt, ist
die Erzahlperspektive subjektiver und verandert dadurch die gesamte Aussage des
Filmes. Im Vergleich dazu kann der Leser das Tagebuch im Comic ohne vermittelnden
Erzahler lesen, aus der Sichtweise der Schreiberin Gemma. Beide Versionen, Comic
und Film, zeigen Gemma aber beim Akt des Tagebuchschreibens, und nutzen damit
die Wirkung ihrer Handschrift und ihrer Ausdrucksweise durch Typographie, wenn wie
im Film auch nur beilaufig.

Schlussendlich hat auch der Wechsel von einem englischen Comic zu einem
vorwiegend franzdsischen Comic einen grofen Einfluss auf die Aussage, aber auch
auf die Rezeption des Filmes.

Alle diese Uberlegungen fiihren mich zu dem Schluss, dass auch kleine Unterschiede
und teils notwendige Anpassungen bei einer Adaption grof3e Einflisse haben kénnen.
Das liegt daran, dass alle Medien auf unterschiedliche Weise kommunizieren und
immer in einem gewissen Kontext existieren. Gemma Bovery erzahlt im Rahmen eines
englischen Graphic Novels und einer franzdsischen Filmkomaddie eine Geschichte aus
zwei unterschiedlichen Blickwinkeln. Selbst wenn sich die Adaption, wie in diesem Fall,

so weit wie moglich am Original orientiert, und zwar in solch einem Male, dass viele
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Szenen dem Ausgangstext exakt nachgestellt wurden, sind alleine durch den
Medienwechsel Unterschiede unausweichlich, weil ein Medium nicht nur Informations-
, sondern auch Bedeutungstrager ist und somit einen grof3en Anteil an der Aussage
hat.

Zielsetzung der vorliegenden Arbeit war es herauszufinden, ob die These, dass
Comics und Filme fur intermediale Transfers, insbesondere Adaptionen, pradestiniert
seien, mit dieser Analyse bestatigt wurde.

Von meinem Standpunkt aus ist das zumindest im Hinblick auf die verwendeten
Beispiele der Fall. Dennoch muss man naturlich einrdumen, dass in dieser Arbeit nur
eine einzige Gattung von Comics, namlich das literarische Graphic Novel, betrachtet
wurde und somit unmdglich eine allgemein gulltige Aussage getatigt werden kann.
Zudem ist Aquivalenz auch kein verpflichtendes Kriterium einer gelungenen Adaption,
sondern viel mehr eine bestimmte Entscheidung des Autors/der Autorin. Nicht immer
ist es die oberste Prioritat der Adaption, eine Geschichte exakt wiederzugeben. Am
Beispiel von Gemma Bovery hat man gesehen, dass es durchaus maoglich ist, den
Comic genau wiederzugeben, es war aber die Absicht der Regisseurin, Unterschiede

einzubauen, die mir erst im Laufe der Analyse klar geworden sind.

Schlussendlich kann diese Frage am besten anhand einer praktischen Arbeit, namlich
einer eigenen Adaption, beantwortet werden. Ich habe versucht, die These unter
,optimalen Bedingungen“ am Beispiel des Filmes von Germaine Dulac, La souriante
madame Beudet, mithilfe eines klnstlerischen Projektes auszuprobieren, und habe
dadurch mehrere Erkenntnisse gewonnen. Mir ist aufgefallen, dass durch das Arbeiten
mithilfe einer filmischen Vorlage viele Arbeitsschritte entfallen oder zumindest gekurzt
werden konnen. Es war in diesem Fall beispielsweise nicht noétig, ein grobes
Storyboard zu erstellen, da dieses durch den Film gewissermal3en schon existierte.
Das macht es viel einfacher, die Adaption von Seite zu Seite zu gestalten, ohne den
Uberblick zu verlieren. Auch das Zeichnen und Ausfleischen der einzelnen Charaktere
wird einfacher, da es schon viele Vorlagen als Material gibt. Abseits davon war die
wichtigste Erkenntnis allerdings diejenige, dass Film und Comic strukturell noch viel
ahnlicher als erwartet aufgebaut sind. Filmeinstellungen und Comicpanels, die jeweils
kleinsten Einheiten, lassen sich sehr gut Ubersetzen und ermoglichen eine beinahe
aquivalente Adaption. Dabei hilft es, dass bei der Zeichnung keine Grenzen gesetzt

sind, und dass der Zeichner sich nicht von auf3eren Einflissen einschranken lassen
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muss, ein Vorteil des gezeichneten Comics zum live gedrehten Film, bei dem wie bei
La souriante madame Beudet aufwandige Spezialeffekte durchgefihrt werden
mussten.

Trotz allem ist es aber immer wieder zu Veranderungen des Ausgangsmediums
gekommen. Es wurden nur ausgewahlte Einstellungen in den Comic dbernommen,
eine notwendige und nachvollziehbare Anpassung, da der Comic dicht und pragnant
und nicht unnétig in die Lange gezogen wirken soll. Figuren wurden verandert oder
herausgenommen, wenn sie fur die Aussage des Filmes nicht wichtig waren, und
andere Elemente, beispielsweise die Fotos als Vorlage fur die Hintergriinde, eingefugt.
Daraus schlie®e ich, dass es im Laufe einer kiinstlerischen Arbeit naturlich ist, sich
nach und nach von Ausgangsmedium zu emanzipieren und ein eigenes Werk zu
schaffen. Monika Schmitz-Emans ist der Ansicht (siehe Seite 17), dass eine Adaption
einen Mehrwert haben, eine neue Sichtweise auf den Stoff ermdglichen, und dabei
den eigenen kunstlerischen Ausdruck ermoglichen soll. Adaptionen wie die Reihe der
Classics lllustrated, die eine reine Ubersetzung darstellen, haben zwar auch ihre
Daseinsberechtigung, kann man aber nicht als eigenstandige Kunstwerke
anerkennen, was man auch daran sehen kann, dass sie unter dem Namen des
ursprunglichen Autors erscheinen und nicht dem des Zeichners.

Die beiden in der Arbeit analysierten Adaptionen durfen als Beispiele fur eine
eigenstandige Arbeit gelten: Die Regisseurinnen haben ein Ausgangsmaterial gewahlt
und daraus ein eigenes Werk geschaffen, obwohl es sich in beiden Fallen um eine in
den Grundzugen ahnliche Geschichte handelt. Grund dafur ist die Interpretation und
der eigene Blick der Autorin.

Sehen kann man das bei La souriante madame Beudet daran, dass die Figuren im
Film ganz anders charakterisiert werden, als es in der Theatervorlage der Fall ist, und
somit ist die Aussage eine andere. Bei Gemma Bovery liegt der Fokus von
Ausgangsmedium und Adaption auf ganz unterschiedlichen Themen. Interessiert sich
Posy Simmonds fur die Klischees und die unterschiedlichen Kulturen der
Protagonisten, legt Anne Fontaine mehr Wert auf zwischenmenschliche Beziehungen

und die Sehnsiuchte und Wiinsche von Menschen.

5.1 AbschlieRende Bemerkungen und Ausblick

Im Laufe der Arbeit bin ich auf einige neue Erkenntnisse und offene Fragen gestol3en,

die es wert waren, weiter untersucht zu werden.

89



Mich hat zunachst die Relevanz des Themas der Adaption Uberrascht und es
ruckblickend schwer gemacht, mich auf die vorweg ausgewahlten Medien zu
beschranken und nicht auszuschweifen. Mir war im Vorhinein nicht bewusst, dass
Adaptionen solch eine Rolle in der Medienproduktion ausmachen, und moéchte mich
daher weiter mit dem Thema beschaftigen. Eine spannende Erweiterung der in dieser
Arbeit behandelten Frage ware es, sich zunachst einmal mit der Adaption anderer
Comicgenres zu beschaftigen und wie sich die jeweiligen Ausfuhrungen
unterscheiden. Interessant ware auch eine statistische Erhebung dieser Adaptionen,
um herauszufinden, ob es mehr Adaptionen von Comic zu Film oder umgekehrt gibt.

Neben dem Thema der Adaption kdnnte man sich auch in dem in Gemma Bovery und
La souriante madame Beudet unterschiedlich geldsten Problem der sprachlichen
Ubersetzung widmen, und die Literatur aus einer anderen Sichtweise, der der
Translationswissenschaft, beleuchten. Schlussendlich bietet der Stoff der Filme und
des Comics auch die Moglichkeit einer Analyse aus feministischer Sicht, die ich in
dieser Arbeit zwar angeschnitten habe, die man aber detaillierter ausarbeiten konnte.
Zunachst liegt der Schwerpunkt meiner weiteren Schritte aber auf der Ausfuhrung der
eigenen kunstlerischen Arbeit. Ich empfinde diese Diplomarbeit auch als theoretische
Einleitung und Stutze, um mich auf praktische Weise weiter damit zu beschaftigen und
denke, dass dieses Thema mich noch lange weiter beschaftigen wird.  Eine groRe
Motivation fur diese Arbeit war es, das kiunstlerische Werk von Germaine Dulac besser
kennenzulernen, und ich hoffe, dass es auf eine wirdige Art und Weise gelungen ist

und mir noch weiter gelingen wird.
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6.4.1 Filmographie Germaine Dulacs

1915 : Les soeurs ennemies
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1916 : Vénus Vitrix

1916 : Dans l'ouragan de la vie
1917 : Ames de fous

1918 : Le bonheur des autres
1919 : La féte espagnole

1919 : La cigarette

1920 : Malencontre

1920 : La belle dame sans merci
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1925 : Ame d’artiste
1926 : La folie des Vaillants
1926 : Antoinette Sabrier
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6.4.2 Sequenzenprotokoll

Germaine Dermoz
La raison sociale
Beudet - Lebas -

Monsieur Lebas ...

Szenen Zeit Zwischentitel Inhalt
1. Vorspann 0:00 La Souriante Mme | Vorspann, Namen der Personen und Darsteller
Beudet.
Premiére Partie
1. Einleitung 1:22 En province Bilder einer Kleinstadt:
Derriere la fagcade | Man sieht die Kirche, eine Allee, einen Kanal, ein Haus
des maisons | Die Hande von Madame und Monsieur Beudet:
tranquilles, des | Sie spielt Klavier, er zahlt Geld.
ames... des
passions...
1:44 Madame Beudet - | Die Hauptdarsteller werden vorgestellt,

Zuerst sieht man Madame Beudet am Klavier sitzen, sie
schreibt ihren Namen auf Klaviernoten von Claude Debussy.

wahrend sie spielt, sieht man einen glitzernden Teich.
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et Monsieur Beudet,

marchand de drap -

verschiedene Perspektiven (Profil, von vorne, hinter dem
Klavier, Hande im Detail)

Arquilliere Die Mitarbeiter von M. Beudet beim Handeln mit Stoff, er
steht an einem Pult und denkt nach.
3.Theater- 2:45 L’heure du | Madame Beudet sitzt und liest ein Buch, Detailaufnahme des
karten courrier... un peu | Buches, als Monsieur vollgepackt mit Arbeit und Papieren
d'imprévu dans la | sich an den Schreibtisch setzt. Detailaufnahme der Hande,
monotonie die Stoff inspizieren.
inexorable des | Dienstmadchen kommt herein und bringt Post.
heures Mme schaut auf, bekommt neue Zeitung, M. Beudet liest
Brief.
handschriftlicher Brief (Deutsch und Franzdsisch):
Mon cher Beudet, Comme nous avons disposé de notre
soirée, je t'envoye ci inclus une loge pour ce soir, dont vous
pourrez peut-étre profiter ta femme, toi et le ménage Lebas.
Meénard. PS: On joue Faust
M. grinst, steht auf und zeigt Mme die Karten, sie gibt sie ihm
zurtick und schittelt leicht den Kopf.
4:55 ,comment, tu ne | Monsieur Beudet singt und versucht, sie zu liberreden, man
veux pas entendre | sieht eine Einblendung von Faust mit Gretchen in der Mitte,
Faust?“ Portraitaufnahme von Mme, die verachtlich blickt und den
Kopf schittelt, Einblendung einer Szene aus Faust, in der
Gretchen sich von Faust abwendet.
M. ist witend und geht weg, kaut an den Nageln
5:40 Réves Mme liest, sieht Bild eines schdnen Autos, traumt, davon,

Detailaufnahme ihrer Augen, Mr. ist am Biro und tobt,

Mme liest weiter, sieht Bild eines Tennisspielers, sieht
hertber zu M., dann traumt sie vom Tennisspieler, er geht zu
M. an den Schreibtisch, sie stellt sich vor, wie er ihn packt
und wegtragt, Mme Beudet lacht, M. sieht sie witend an,

macht die Lade auf und zeigt auf die Pistole.

97




7:20

Une plaisanterie
facile et souvent
répétée, chere a
monsieur Beudet:

La Parodie du

Suicide.

M. Beudet, wie er schallend lacht, Mme schiittelt den Kopf,
er zuckt mit den Schultern, wie sie, um sie nachzuéffen,
nimmt den Brief nochmal und geht zum Telefon, um seinen
Partner Lebas anzurufen und zum Theater einzuladen.
GroRRaufnahme auf Lebas' Gesicht. Man sieht das Bild eines
Anzuges, der im Schrank hangt, dann die Hemd-und
Armelkragen, die draufen liegen, dann wieder sein Gesicht,
er ist sich nicht sicher, seine Frau kommt in den Raum, nimmt
das Telefon, Einblendung von schénen Gewandern, evtl.
Pelzmantel, der auf einem Stuhl liegt, sie lachelt und sagt zu,
Mr. Beudet grinst zufrieden, geht zu Mme, unterbricht sie
beim Lesen, klappt ihre Zeitschrift zu.

Man sieht die Lebas und Beudet von hinten, als wirden sie
auf Theatersitzen sitzen, dazwischen die Eintrittskarte mit
den Logenplatzen.

Mme Beudet ignoriert ihn, er geht, und stellt die Blumenvase
auf dem Tisch in die Mitte, geht dann aus dem Raum.

Mme Beudet verschiebt sie wieder zurlick.

4. Gaste

10:25

,Venez"

M. und Mme sitzen beim Essen,

M. ist Suppe und patzt sich an, Mme sieht ihn angewidert an,
das Dienstmadchen lasst die Gaste Lebas herein, sie setzt
sich hin und liest Mmes Zeitschrift.

M. Beudet trinkt Wein und isst Mmes Portion fertig.

Lebas warten noch, Close-Up von ihrem Ohrring, er zeigt ihr
und befuhlt Stoffe, sie wendet sich ab, Beudets kommen
herein, M. mit

angespannter Korpersprache, Arme

verschrankt, und Gaste,

Close-Up : Uhr, Zeiger auf Acht

begrifen die
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11:45 | “Alors, tu ne veux | Beudet setzt sich an den Schreibtisch und nimmt Pistole
pas venir?” heraus, setzt sie an die Schlafe. Mme und M. Lebas lachen
nervds, Mme Beudet sieht ihn genervt, belustigt an.
M. Lebas: ,Cet idiot, cette blague”,
“Cet idiot, cette | Mr. Beudet lacht, senkt die Pistole ab, und zeigt, dass die
blague!” Pistole nicht geladen ist, und dass die Kugeln in einer
anderen Schublade sind, die Lebas wirken erleichtert, M.
“Comment veux-tu | Beudet geht sich umziehen, Mme Lebas zeigt Mme Beudet
que?... Les balles | etwas aus der Zeitschrift, sie schuttelt den Kopf.
d’un coté, le révolver | M. kommt heraus, ist nervés, Mme hilft ihm beim Binden der
de l'autre...” Fliege, Lebas schaut irritiert, er kndpft sich schlampig zu.
Mme Beudet stopft das Hemd hinein und spielt daneben mit
einer Hand am Klavier, daraufhin scheucht M. Beudet sie
weg und schlielt die Klappe und sperrt sie zu. Sie gehen
alle, Madame Beudet ist alleine und 16scht das Licht, sieht
ihnen durch das Fenster nach, dann merkt sie, dass das
Klavier zugesperrt ist, und geht enttduscht weg, liestin einem
Buch
5. Madame | 15:05 | Buchseite: Mme Beudet sieht von dem Buch auf, Einblendung Bild von
Beudets Tat La Mort des Amants. | einem Bett, Zwischentitel: Nous aurons des lits pleins
Nous aurons des lits | d’odeurs légeres.
pleins d’odeurs | Des divans profonds comme des tombeaux
légéres Sie sieht auf auf einen Couchsessel mit 2 Polstern,
Des divans profonds | Et d’étranges fleurs sur des étageres
comme des | Einblendung der Blumenschissel auf dem Tisch, die sie
tombeaux verruckt hat.
et d’étranges fleurs | Sie erschrickt wegen der Parallelen, schuttelt sich und wirft
sur des étagéres. | das Buch zu Boden.
(nicht auf dem
Zwischentitel:  von
Charles Baudelaire)
16:15 | Madame me permet- | Dann kommt das Dienstmadchen herein. Mme sieht sie an,

elle de sortir, ce soir,

avec mon fiancé

Et toujours les

mémes horizons

siehtin ihrer Vorstellung, wie ihr Liebhaber sie auf die Wange
kisst, und nickt.

Ist alleine im Zimmer, ruckt die Blumenvase wieder an den
Rang, schaut auf die Uhr, geht zum Spiegel, sieht sich lange
im Spiegel an, senkt den Blick und geht zuriick an den
Schreibtisch.
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18:25

La Souriante Mme
Beudet.

Deuxiéme Partie

Nahaufnahme Mme, dann ein Bild eines Gebaudes, Close-
Up auf die Inschrift ,Maison d’Arrét de Justice et de
Correction”

Mme weint, und setzt sich hin, legt den Kopf zurtick, schlief3t
die Augen. Im Fenster erscheint ein Mann im Anzug, der die
Arme zu ihr ausstreckt, man sieht ihre Arme, wie sie zu ihm

strecken, dann ihr Gesicht, als sie lachelt

19:15

Mais...

Obsession

Ihr Blick geht zu einem Bild von M., der Mann im Fenster
verschwindet.

Mme spielt mit ihrem Ehering, zieht ihn an, er verschwindet
von ihrem Finger und erscheint wieder.

M. Beudet erscheint, wie er durch das Fenster in das Zimmer
springt. Mme Beudet lehnt sich erschrocken zurtck.
Damonisch lacht M., Einblendung einer lautenden Glocke,
Mme lauft zum Fenster und schlief3t es, und atmet auf, hinter
ihr noch eine Erscheinung von M., der lacht, sie l1auft weg,
er erscheint, wie er durch die Tire kommt und tobt, dann am
Tisch, wo er die Vase verrickt. Mme stéhnt.

Vision: sie soll seine Fliege zurechtriicken.

Sie wischt sich Uber die Stirn.

Einblendung Nahaufnahme M. Beudet, der grinst und
beginnt zu Lachen, Mme halt sich die Ohren zu, windet sich
plétzlich sitzt er am Schreibtisch und halt sich die Pistole an
den Kopf, dann verschwindet er.

Mme geht zum Schreibtisch und nimmt die Pistole heraus,
und nimmt die Kugeln aus der Schublade.

M. Beudet und die Lebas sitzen wahrenddessen in der Loge
und sehen auf die Buhne hinunter: Figur des Gretchens in
der Mitte der Buhne

Posaunenspieler

M. Beudet schaut durch Opern-Fernglas

Close-Up-Madame Beudet, die Blick auf ihre Hande gesenkt

hat, die langsam eine Kugel in den Revolver geben.
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G6.nachster

Tag

22:35

Le lendemain
Réveil pénible
Sommeil troublé.

Réves de Chacun...

Remords

Totale, Im Schlafzimmer, Monsieur Beudet steht auf, setzt
sich auf den Stuhl, um sich anziehen, schlaft aber wieder ein,
Mme bleibt liegen

Traumsequenz: Monsieur Beudet in seinem Geschaft, legt
ein riesiges Buch auf das Pult.

Gretchen in Halbtotale, Uberblendung auf ihre FiiRe, M.
bewegt sich Im Traum

Mme hebt den Kopf, das Pendel der Uhr stért sie, sie halt die
Ohren zu.

Neben ihr erscheint und verschwindet M. vom Bettlaken,
dann springt sie auf, doch als sie sieht, dass M. wach ist, legt
sie sich wieder hin.

Man sieht dieselben Bilder von der Stadt, die Kirche, die
Lieferwagen, Menschen, die auf der Allee gehen, in die
Arbeit gehen

M. dreht sich zum Bett um und méchte Mme wecken, doch
sie sieht ihn nur abweisend an und er wendet sich ab
Close-Up auf eine Uhr mit Zeiger auf 7 Uhr.

Er geht die Stiegen herunter, hat eine Katze auf der Schulter
Mme Beudet sieht aus dem Fenster. Sie erinnert sich an die
Pistole, sieht vor sich, wie Monsieur sie an seine Schlafe

richtet.

25:45

A Tétage inférieur,

conscience paisible.

Monsieur sitzt am Wohnzimmertisch, streichelt Katze

In der Tuchfirma wird gearbeitet, die Angestellten rollen ein
Tuch auf.

Mme sitzt am Schminktisch im Schlafzimmer und kdmmt die
Haare, das Dienstmadchen bringt Frihstick

sie bittet sie, ihr Wasser zu bringen.

Als das Dienstmadchen weg ist, lauft Mme die Stiegen
hinunter, aber unten steht M. Lebas und sie geht wieder
hinauf.

Die Katze kommt, sie lockt die Katze an, und streichelt sie,
dann sieht sie durch die Tur, dass Lebas und Beudet in das
Wohnzimmer gehen.

Sie blickt lange in den Spiegel wahrend sie sich burstet,
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29:00

,OU ai-je mis cette

facture?”

LVoila, mon vieux,

voila ma femme!...”
LAh! Mon vieux! Les
femmes!

Les femmes, Sais-tu

ce qu'il leur faut?”

,une poupée, c'est
fragile, c’est un peu

comme une femme”

Lebas und Beudet durchsuchen den Schreibtisch. Lebas halt
die Pistole hoch und sie lachen, dann legt er sie zurtick.

Sie durchsuchen Papiere auf dem Klavier, M. Beudet findet
die Klaviernoten von Debussy und lacht dartber.
Einblendung von Mme Beudet, die nachdenklich oben sitzt
und sich frisiert.

Er setzt sich ans Klavier und macht seine Frau nach: schlagt
in die Tasten und &fft einen traurigen Gesichtsausdruck
nach.

Mme Beudet hat sich oben angezogen.

M. macht eine schlagende Bewegung, dann nimmt er eine
Puppe, und tut so, als wirde er ihr eine Ohrfeige geben.
Lebas sieht ihn abschatzig an, dann breitet er die Arme
mitfihlend aus, denn M. Beudet hat die Puppe zerstoért, und
schaut entsetzt auf.

Es tut ihm Leid, er legt die kaputte Puppe zuriick auf den

Kamin und steckt ihren Kopf in die Tasche.

31:40

Mme Beudet atmet aufgeregt ein und aus, sie sieht, dass die
Manner das Zimmer verlassen, und sie rennt die Stiegen
hinunter zum Schreibtisch, und versucht, die Waffe zu
entladen.

Ein junger Mann stért sie dabei, dann kommt das
Dienstmadchen und fragt, was sie tut, dann sieht sie Mr
Beudet ndher kommen und sie versteckt sich.

Er kommt in das Zimmer und ist verlegen, er geht noch
einmal zur kaputten Puppe und sieht sich den Kopf an, bevor
er ihn wieder in die Tasche steckt. dann verrickt er wieder
die Vase und die Mdbel, und setzt die Brille auf um zu
arbeiten.

Er sieht sich die Ausgaben und Rechnungen an und ruft nach

dem Dienstméadchen.
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7.
Der missgltickte
(Selbst)-Mord

34:30

~Appelez Madame”

,C'est toi qui

meériterais plutbt...”

Das Dienstmadchen lauft die Stiegen hinauf,

wahrend Beudet rechnet. Mme Beudet kommt ins Zimmer
und er zeigt ihr die Rechnungen. er schickt sie weg vom
Schreibtisch, sie setzt sich hin und sie diskutieren,
wahrenddessen nimmt er die Pistole aus der Lade und legt
sie auf den Schreibtisch, Mme Beudet sieht besorgt und
schockiert aus. Da Bild verschwimmt.

M. schimpft Uber die zahlen und fuchtelt mit der Pistole, dann
zieht er eine Grimasse und halt sie an seinen Kopf, das Bild
verschwimmt und verzerrt sich, Mme springt auf und halt die
Hande vors Gesicht

Dann sieht M. sie witend an und zielt auf sie. Madame
Beudet springt zur Seite, man sieht, wie die Pistole raucht
und eine Vase getroffen wird. Die Katze flieht vor dem
Gerausch. M. Beudet springt auf und 1auft zu Mme, die zur
Seite gesprungen ist und die Hande vors Gesicht gehoben
hat. Sie istim Schockzustand. Er nimmt sie und setzt sie hin.

Er umarmt sie, sieht entsetzt auf die Pistole.

JAinsi tu voulais te

tuer?”

~-comment aurais-je
fait pour vivre sans
toi?”

M. ist entsetzt, glaubt, dass sie sich umbringen wollte, und
druickt sie an sich, weint. Madame Beudet dreht sich weg.
Im Hintergrund im Spiegel erscheint eine Szene aus einem
Kasperltheater, der Vorhang fallt.

Er halt sie fest, Mme sieht regungslos ins Leere

8. Resignation

37:25

En province.
Dans les rues
calmes, sans

horizon, sous le ciel
bas, unis

I'habitude...

par

Man sieht eine Strale, auf der M. und Madame entlang

gehen. Sie griflen jemanden, dann gehen sie in den Nebel
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