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Im folgenden wird Die fabelhafte Welt der Amélie mit dem Kurztitel Amélie bezeichnet.

Die Themenstellung dieser Arbeit erforderte die Einbeziehung von Informationen, die nicht
fur eine breite Offentlichkeit bestimmt sind. Mit Ricksichtnahme auf die
K ooperationsbereitschaft der deutschen und franzésischen Verleihfirmen im Zuge meiner
Recherchen, wurden entsprechende Passagen geschwaérzt. Ich bitte dafir um Ihr Verstandnis.



1. Einleitung

»,ESwar einmal, in dem Land, das als Wiege des Kinos gilt, ein kleiner Film. Dieser erregte
grole Aufmerksamkeit, als er erst die Herzen der Bewohner seines eigenen Landes eroberte
und dann auszog, seinen Siegeszug auch in anderen Landern fortzusetzen ...und wenn die
Statistiken nicht [lgen, dann erfreut er manchen Cinephilenbis heute®.

Dies ist die Erfolgsgeschichte von Die fabelhafte Welt der Amélie (Le fabuleux destin
d Amélie Poulain)?, einem Film mit méarchenhafter Note, der nach einem beeindruckenden
Kinostart in Frankreich auch ein internationales Publikum begeisterte. Uber 8,5 Millionen
Kinobesucher in Frankreich? und 30 Millionen weltweit®, davon zwei Drittel in Europa®
verfolgten auf der Leinwand die Suche der Pariser Kellnerin Amélie nach dem Gluck. Sogar
in den USA, wo audlandische Filmproduktionen traditionell das Rennen um die Gunst der
Zuschauer an die Konkurrenz aus Hollywood verlieren, erreichte Amélie das fir einen
franzosischen Film beste Box Office-Ergebnis seit Ende des Zweiten Weltkriegs.> Sind
weltweite Erfolge bel Hollywood-Produktionen die Regel, so sind sie fur Filme aus
Frankreich ein seltenes Ereignis. Wodurch also wurde Amélie zu einer Ausnahmeerscheinung
des franztsischen Kinos? Mit dieser Frage beschéftigt sich die vorliegende Arbeit.

Fritz Gottler von der Siiddeutschen Zeitung bspw. sieht den Film als Selbstlaufer, der kaum
angestofien, seine Wirkung weit Uber das angestrebte Ziel hinaus entfaltete:

Was die Amerikaner kinstlich fabrizieren missen, mit gigantischem Reklameeinsatz, das haben
die Franzosen gleichsam en passant geschafft: eine neue Einheit von Film und Publikum, eine
Identifikation, die bis nach oben geht, in den Prasidentenpal ast [Hervorhebung A.D.].°

In der Tat hédtte dem Film niemand eine solche Karriere prophezeit. Selbst das
Produktionsteam gab sich angesichts dieses Erfolgs tberrascht. In Anbetracht seines Status

as ,kleiner* Film (trotz technisch aufwendiger Gestaltung zahlt Amélie am Budget gemessen

! Die fabelhafte Welt der Amélie ist zwar eine deutsch-franzosische Koproduktion, doch mehrheitlich aus
franzdsischen Geldern finanziert und auch auf kinstlerischer Ebene von deutscher Seite nicht beeinflusst (vgl.
(Rinke Medien Consult) Koch, Kim Ludolf/ Litsch, Michael: Studie Uber die Verbreitung europaischer Filmein
Europa im Auftrag der européischen Kinoférderung. 9. Jahreskonferenz von Europa Cinemres, 11/2004, S.1).
Deshalb wird der Film in vorliegender Arbeit wie eine franzdsi sche Produktion behandelt.

2 LLaut dem Centre National de la Cinématographie (CNC)* sahen Amélie wahrend seiner Auswertungszeit ca.
8,52 Mio. Besucher.

3 PL: ,Lefaramineux succes.... In: TéléObs Nr. 470, 31.8.2002.

4 Fur die EU der 15 gibt die Lumiére-Datenbank der Europaischen Audiovisuellen Informationsstelle eine
Besucherzahl von ca. 19,33 Mio. an, fur die EU der 25 erhoht sich diese Zahl auf 20,64 Mio. Besucher.

® Laut dem US-Verleih Miramax hat Amélie in Nordamerika (Starttermin: 2. November 2001) bis Ende Januar
2002 knapp 20,9 Mio. Dollar eingespielt und damit den bisherigen Rekordhalter Ein Kafig voller Narren, der auf
ein Box Office von rund 20,4 Mio. Dollar kam, Uberholt (vgl. Prokino-Meldung vom 23.01.2002 unter
Moviefans.de). Uber die gesamte Auswertungszeit hinweg erzielte der Film in den USA ca 33,14 Mio. Dollar
(vgl. Blickpunkt Film). Die Besucherzahl fir die USA gibt Lumiére mit 5,93 Mio. an.

® Gottler, Fritz: ,Kino der Gartenzwerge. Amélie und die Zukunft der Kulturindustrie®. In: Siiddeutsche Zeitung,
1.7.2001.



1. Einleitung

nicht zu den Blockbustern*’) hatten Branchenexperten die Resonanz auf Amélie in Frankreich
vorab auf etwas mehr als zwei Millionen Besucher geschétzt.® Dennoch: Um sich wie es
Goattlers Bemerkung impliziert, auf die inhaltliche Wirkung eines Films zu verlassen, ist das
Risiko eines Verleihs bei der Filmverwertung zu hoch. ® Die Reaktion der Zuschauer auf einen
neuen Film ist nie vorhersehbar und die Wahrscheinlichkeit, dass er den Geschmack der
Zuschauer verfehlt, nicht zu unterschétzen.®® Noch im Jahr bevor Amélie an den Start ging,
spielten 70-80% der franzosischen Filme ihre Kosten nicht ein.** Durch eine geschickte
Vermarktung jedoch steigen die Chancen eines Films inmitten einer Menge von Konkurrenten
zumindest wahrgenommen zu werden. Aus diesem Grund nédhert sich vorliegende Arbeit dem
Erfolgsrezept Amélies von beiden Seiten, die am Erfolg eines Films beteiligt sind, an:
Filmvermarktung und Filmrezeption.*? Ausgehend von der Annahme, dass die Ursachen fiir
den nationalen und internationadlen Erfolg Amélies aufgrund kultureller Unterschiede
zwischenden Rezeptionslandern nicht zwangslaufig identisch sind, stellt sie Filmvermarktung
und Filmrezeption im In und Ausland einander gegentber. Als Vergleichsgrofze zu
Frankreich wurde Deutschland gewahlt, da Amélie dort mit Uber drei Millionen Besuchern

sein europaweit bestes Ergebnis aulRerhalb des Heimatmarktes verzeichnete.™

Aus der Fragestellung der Arbeit ergab sich eine Gliederung in drei grof3e Themenbereiche:
Filmmarkt, Filmvermarktung und Filmrezeption. In Kapitel 2 werden kurz die Filmmaérkte

Frankreich und Deutschland einander gegenlibergestellt, um zu verdeutlichen, angesichts

" Die Produktionskosten fiir Amélie beliefen sich auf 11,5 Mio. Euro. Damit erreichte der Film nur Platz 13 im
Ranking der teuersten franzdsischen Filme des Jahres 2000. Zum Vergleich: die Produktion von Asterix &
Obelix: Mission Kleopatra kostete mehr als das Vierfache (vgl. CNC: La production cinématographique en
2000. Bilan statistique des films agrées du 1* janvier au 31 décembre 2000. 12.3.2001, S. 11.).

8 Ferenczi, Aurélien: , Les frangais sont tombés dans |a potion magique®. In: Télérama, Nr. 2685, 27.6.2001, S.
48.

° Der Verleih, dem in der Regel die Vermarktung eines Films obliegt, entscheidet tiber den Marketingaufwand,
der fir einen Film betrieben wird, seine Kopienzahl, seinen Startzeitpunkt und die Kinos, in denen er gespielt
wird (vgl. Gaitanides, Michagl: Okonomie des Spielfilms. Minchen, Verlag Reinhard Fischer, 2001, S. 67.
(Hamburger Forum Mediendkonomie, Bd. 2)).

©ygl. ebd., S. 14.

1 vgl. Augros, Jodl: ,Amélix und Astérie gegen Hollywood. Neuere Tendenzen in der Filmvermarktung in
Frankreich“. In: Vinzenz Hediger/ Patrick Vonderau (Hg.): Demnachst in ihrem Kino. Grundlagen der
Filmwerbung und Filmver marktung. Marburg, Schiren Verlag, S. 252 (nach: Godineau, Daniel: ,Rapport sur la
distribution des films en salles*. In: Rapport a I’ attention de la ministre de la culture et de la communication,
3/2000.). Bei dieser Angabe werden jedoch Einnahmen aus Zweitauswertungsmarkten Video und TV nicht
beriicksichtigt, ebensowenig die Subventionen des CNC. Z&hlt man diese mit, betrégt der Anteil der unrentablen
Filme nur noch 50%.

2 1m Grunde werden die Weichen fiir einen Erfolg an den Kinokassen bereits auf Produktionsebene gestellt,
weil sich die Realisierung einer Filmidee nach dem Umfang des verfiigbaren Budgets richtet und das Budget
wiederum die Qualitdt der Vermarktung bestimmt. Die zusétzliche Berlicksichtigung der Produktion fir den
Erfolg Amélies hétte jedoch den Rahmen dieser Arbeit gesprengt.

13 In Deutschland sahen Amélielaut der Filmforderungsanstalt (FFA)* tber den gesamten Auswertungszeitraum
hinweg ca. 3,15 Mio. Besucher.
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welcher Marktsituation sich Amélie jeweils behaupten musste. Weitere Themen dieses
Kapitels sind der Export franzésischer Filme allgemein und nach Deutschland im Speziellen.
Es schlief¥ mit einer Auswahl an Daten und Fakten, die die Karriere Amélies in beiden
Landern illustrieren.

Das nachste Kapitel ist der Filmvermarktung gewidmet. Es skizziert zuerst die
Auswahlprozesse, die zur Entscheidung fir einen bestimmten Kinofilm fihren und zeigt
anschlief3end die Moglichkeiten des Filmmarketings auf, in den Prozess der Filmauswahl
einzugreifen Nach einer Analyse der Bedeutung géangiger Filmerfolgsfaktoren fir die
Karriere Amélies (wie z.B. Genre*, Besetzung und Startzeitpunkt eines Films), werden in
einem néchsten Schritt die in Deutschland und Frankreich fir Améie eingesetzten
Werbemittel im Hinblick auf ihre gestalterische Umsetzung der vom Verleih konzipierten
Vermarktungsstrategie untersucht. Besondere Aufmerksamkeit richtet sich auch auf die
Mundpropaganda, dem wohl wichtigsten Faktor bel der Filmentscheidung fir Amélie sowie
die Pressearbeit der Verlethfirmen, die Einfluss auf die Rezeption des Films durch die Kritik
nimmt.

Kapitel vier beschéftigt sich mit der Filmrezeption Amélies. Darin werden zunéchst die
Besucher des Films in Deutschland und Frankreich im Hinblick auf soziologische Merkmale
wie Alter, Geschlecht und Schulbildung untersucht. Trends in der Wahrnehmung des Filmsin
beiden Landern wurden anhand einer Auswertung von Filmkritiken in Print-Medien ermittelt.
Dabel interessierten neben den Filmmerkmalen, die die Zuschauer fur besonders
erwdhnenswert hielten, auch ihre allgemeinen Erwartungen an einen Film. Diese wurden
anhand von Bewertungskriterien ermittelt, die den Kommentaren der Rezensenten zugrunde
liegen. Die Ergebnisse dieser Auswertung werden im Anschluss an die Besuchersoziologie
vorgestellt. Wann immer sich in der Literatur zu Amélie Erklarungsansétze fanden, die diese
stiitzen, wurden sie angefuhrt.

Wie sich bel der Literaturbeschaffung zeigte, ist das Interesse von Wissenschaftlern und
Print-Journalisten am ,, Phdnomen* Amélie sehr ungleich gewichtet. Widmen sich letztere dem
Film auch Uber reine Rezensionen hinaus — s es in Form von Berichten Uber seine
gesellschaftlichen Auswirkungen oder Erfolgsanalysen —, war das Echo Amélies in der
wissenschaftlichen Literatur eher verhalten. Auch im Hinblick auf den Fokus beider
Autorengruppen liefien sich Unterschiede feststellen: Der Blickwinkel der Journalisten
richtete sich meist auf wirtschaftliche Aspekte (vorteilhafte Finanzierung, Marktwert des
Regisseurs etc.). Psychologische Aspekte wie eine mogliche Universdlitét des Themas oder
durch den Film induzierte positive Emotionen wurden weitaus seltener in Betracht gezogen.
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Fand Amdlie in der wissenschaftlichen Literatur Erwahnung, dann meist im Zusammenhang
mit seinem Beitrag zum Erfolg des franzdsischen Kinos im Jahre 2001.** Nur drei Aufsétze
widmen sich ihm intensiv: der erste zeigt am Beispiel Amélies aktuelle Tendenzen der
Filmvermarktung in Frankreich auf.*> Der zweite untersucht die Botschaft des Films und ihre
Vermittlung aus filmtheoretischer Perspektive,*® ein dritter fokussiert die Verwendung
digitaler Bildbearbeitungstechniken im Film.*” Empirische Untersuchungen zur Wirkung
Amélies auf seine Zuschauer wurden meines Wissens nicht durchgefuhrt. Lediglich zwel von
der deutschen Filmforderungsanstalt (FFA)* vorgelegte Wirkungsstudien Uber den
Zusammenhang von Filminhalt und Zielgruppen beziehen den Film in ihre Untersuchungen

en.®

14 ygl. Marie, Laurent: ,French Cinema Today”. In: Frédéric Royall (Hg.): Contemporary French Cultures and
Societies. Bern, Peter Lang, 2004, S. 229-242. (Modern French Identities, Bd. 26)

15 vgl. Augros:, Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 249-270.

16 vgl. Ezra, Elizabeth: ,The Death of an Icon: Le fabuleux destin ’ Amélie Poulain“. In: French Cultural
Sudies, Nr. 15, H. 3, S. 301-310.

7 vgl. Austin, James F.: ,Digitizing Frenchness in 2001; On a ‘historic’ moment in French cinema’“. In: French
Cultural Studies, Nr. 15, H. 3, 10/2004, S. 281-299.

18 vgl. (FFA) Blothner, Dirk: Filminhalte und Zielgruppen 4. Generalisierungen und Tendenzen zum Verstandnis
der Zielgruppenbildung im Kino. Wirkungspsychologische Analyse der GfK-Paneldaten der Jahre 1998-2002.
1/2004. und (FFA) Blothner, Dirk: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl.
Wirkungspsychol ogische Analyse der GfK-Panel daten des Jahres 2001.1/2003.
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2. Filmmarkt

2.1 David gegen Goliath: Die Filmlander Deutschland und Frankreich im Vergleich
Aufschlussreich fur die Karriere eines Films* ist immer auch die jeweilige Marktsituation, in
die er ,hineingeboren” wird. So beeinflusst z.B. die Kino-Infrastruktur, also die Anzahl an
verfugbaren Leinwdnden oder Sitzpldtzen, als einer von vielen Faktoren die
Besucherfrequentierung eines Landes. Ebenso kann die Preispolitik der Kinobetreiber
entweder dazu motivieren das Kino anderen Freizeitbeschéftigungen vorzuziehen, oder aber
potentielle Interessenten von einem Kinobesuch abhalten. Auf seinem Heimatmarkt ist fir
einen Film des weiteren die quantitative und qualitative Bedeutung nationaler Produktionen
wichtig. Sie entscheidet mit dartiber wie viele Kopien des Films in Umlauf gebracht werden
und welche Produktionen (einheimische oder audandische) ihm an den Kinokassen
tatséchlich zur Konkurrenz werden kénnen.

Aus diesem Grund werden im folgenden die Filmmaéarkte Frankreichs und Deutschlands im
Hinblick darauf untersucht, welche Ausgangsbedingungen sie Amélie boten. Dazu wurden
Filmproduktion, Leinwand-Infrastruktur, Besucherfrequertierung und Marktanteile in beiden
Landern einander gegeniibergestellt. Der Vergleichszeitraum setzt bereits Mitte der 90er Jahre
an, umspannt das Startjahr Amélies also breit. Auf diese Weise wird die Trendwende auf dem
franzosischen Kinomarkt des Jahres 2001 (vgl. Kap. 2.1.1), zu der der Film mal3geblich
beitrug, besonders deutlich. Eine Gegenlberstellung der Filmmérkte ist auch im
Zusammenhang mit der Vermarktung Amélies interessant, denn ein Verleih beriicksichtigt
i.dR. beim Entwurf seiner Vermarktungsstrategie die Gegebenheiten des jeweiligen

Zielmarktes.

Die unterschiedliche Situation der Filmmérkte in Frankreich und Deutschland kommentiert
Hanns-Georg Rodek (Die Zeit) mit den Worten, es lagen ,, Welten zwischen westlichem und
ostlichem Rheinufer*.?° Ein Blick auf die Statistiken bestétigt dies. Da sie jedoch, je nach
Quelle, stark voneinander abweichen konnen, sind im folgenden statistische Abweichungen
jeweils in den FuRnoten vermerkt. Wie aus einem Vergleich der Tabellen 2.1 und 2.2
ersichtlich, ist Frankreich als Kinoland Deutschland in allen untersuchten Dimensionen

Uberlegen.

19 Die Begriffe , Film*,, Spielfilm* oder , Filmproduktion® werden in dieser Arbeit synonym mit
programmfiillendem Kinofilm (long métrage) verwendet.
20 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzésisch ist“. In: Die Welt, 15.8.2001.
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Tab. 2.1: Eckdaten zum Filmmarkt in Frankreich?*

1995 | 1996 [ 1997 | 1998 | 1999 [ 2000 | 2001 | 2002
nationale Filmproduktionen® 97 104 125 148 150 145 172 163
L einwande? 4377 | 4529 | 4662 | 4779 | 5003 | 5155 | 5249 | 5264
Besucher (Mio.)® 130,24 | 136,74 | 149,26 | 170,60 | 153,61 | 165,76 | 187,45 | 184,41
Besucherindex! 2,24 2,34 2,55 291 2,62 2,79 3,16 312
M arEI)<tanteiI heimischer Filme 35,2 375 348 27,8 32,8 285 11,2 34,9
(%)
Marktanteil deutscher Filme (% )° 1,2 0,4 0,1 0,2 0,6 0,6 0,8 0,8
US-Marktanteil (%) 53,9 54,3 52,3 63,3 54,5 62,3 46,4 49,9

Tab. 2.2: Eckdaten zum Filmmarkt in Deutschland??

1995 | 1996 | 1997 | 1998 | 1999 | 2000 | 2001 | 2002
nationale Produktionen 63 64 61 50 74 75 83 34
L einwénde 3814 | 4035 | 4128 | 4244 | 4651 | 4783 | 4792 | 4868
Besucher (Mio.) 1245 | 132,9 | 1431 | 1489 | 149,0 | 1525 | 177,9 | 163,9
Besucherindex 15 1,6 1,7 1,8 1,8 1,9 2,2 2,0
M arktanteil heimischer Filme (%) 6,3 153 | 16,7 | 8,1 111 | 94 157 |95
M arktanteil franzosischer Filme (%) 17 1,0 3,0 0,7 0,7 0,9 1,6 2,6
US-Marktanteil (%) 871 | 751 [705 | 854 | 786 |[8L9 |[770 | 830

Als Ursprungsand des Kinos und ehemals Marktfthrer im Bereich Film, behauptet sich
Frankreich bis heute in der weltweiten Besucherfrequentierung an zweiter Stelle hinter den
USA.2? Auf dem europdischen Filmmarkt hat es bis heute seine Vormachtstellung
aufrechterhalten und weist regelmaliig die hochsten Filmproduktionszahler?, den hdchsten
Besucherdurchschnitt sowie den stérksten heimischen Marktantell auf.

Im Durchschnitt produzierte Frankreich im  betrachteten Zeitraum bis zur
Jahrtausendwende doppelt so viele Filme wie Deutschland (64:128) — eine Vertellung, die
quasi unverandert bleibt, berlicksichtigt man auch die Jahre 2001 und 2002 im Mittel

2L Quellen: * CNC: La production cinématographique en 2004. Bilan statistique des films agrées du 1% janvier
au 31 décembre 2004. 10.3.2005, S. 5. / 2 CNC Info, Nr. 294: Bilan 2004. L’ exploitation (Salles actives en
France). S. 2. / 2CNC Info, Nr. 294: Bilan 2004. Les films en salles (Entrées selon lanationalité des films). S. 2.
4 CNC-Statistik: , Cinéma international“ (Indice de fréquentation dans le monde). / > CNC Info, Nr. 294: Bilan
2004. Lesfilms en salles (Parts de marché selon la nationalité des films). S. 2.

22 Quelle: CNC Info, Nr. 294. Bilan 2004. Panorama mondial (Le cinéma en Allemagne). S. 2 (Auch bei der
Ermittlung der Eckdaten zum Filmmarkt in beiden Landern ergaben sich Abweichungen zwischen Statistiken
verschiedener Institutionen, so z.B. beim Marktanteil deutscher und franzésischer Filme auf ihrem Heimatmarkt:
bei Deutschland fir die Jahre 1999 und 2000 und bei Frankreich Uber den gesamten Zeitraum von 1997-2002
(vgl. fur Deutschland: MediaSalles. European Cinema Yearbook. Germany 2001, S. 116. und fur Frankreich:
MediaSalles: European Cinema Yearbook. France 2001, S. 97 sowie MediaSalles: European Cinema Yearbook.
France 2002, S. 114.).)

2 ygl. Ubersicht der Besucherfrequentierung weltweit von 1994-2003 (CNC-Statistik , Cinéma international®
(Indice de fréquentation dans le monde).).

24 |m Zeitraum von 1999-2004 listet die Statistik im Durchschnitt 116 Produktionen aus Frankreich, gegeniiber
89 aus Italien, 50 aus Deutschland sowie 47 aus Grofbritannien (vgl. EAO: Focus 2005: World film market
trends (Nombre de films de long métrage produits dans |’ Union Européenne de 1999-2004), S. 21.).
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(70:138). Dieser Vorsprung im Bereich Filmproduktion wird haufig primér auf das weltweit
einmalige Filmfoérderungssystem Frankreichs zurlickgefihrt®® sowie auf einen hohen
Stellenwert des nationalen Films bei der franzosischen Bevolkerung, der diesem eine gewisse
Nachfrage garantiere.?

Auch die Anzahl der in Frankreich aktiven Leinwande war hoher als in Deutschland. Das
zeigt sich deutlicher as in den hier abgebildeten Tabellen an einer Gegeniberstellung der
Einwohnerzahlen pro Leinwand. Dass in diesem Kontext dennoch die absolute Anzahl an
Leinwéanden als VergleichsgroRe gewdhlt wurde, liegt an der sehr heterogenen
Leinwandabdeckung Frankreichs. Obwohl tber die Halfte der Franzosen in Gemeinden von
weniger as 10.000 Einwohnern lebt, besitzen nicht einma 3% dieser Gemeinden eine
Kinoleinwand. Die meisten Leinwénde konzentrieren sich auf die grof3en Ballungsrédume,
weshab eine bessere Leinwandabdeckung nicht Synonym fir einen geringeren (zeitlichen
und finanziellen) Aufwand beim Kinobesuch ist.?’

Die Besucherzahlen bzw. der Besucherindex beider Lander (d.h. die durchschnittliche
Anzahl an Kinobesuchen/EW) sind direkt interpretierbar. Hier dominiert Frankreich, das seit
1995 im Jahresdurchschnitt nie weniger als zwei Kinobesuche pro Einwohner verzeichnete
und es mit der Jahrtausendwerde sogar auf drei Besuche brachte. Deutschland hingegen
Uberschritt im Jahr 2000 gerade die Marke von zwei Besuchen pro Einwohner. Finden sich in
manchen Filmstatistiken auch Box Office-Werte als Bemessungsgrundlage fur den Erfolg
einer Filmindustrie bzw. bestimmter Filme, wurde auf ihre Nennung hier bewusst verzichtet,
denn das Interesse dieser Arbeit gilt prima dem strukturellen nicht dem wirtschaftlichen
Aspekt des Kinos, den Box Office-Werte prima widerspiegeln. Anhand der
durchschnittlichen Kino-Eintrittspreise je Land, kann man Uber diese zwar approximativ die
Besucherzahl fur einen bestimmten Film ermitteln, aber als exakte Berechnungsgrundlage
bspw. fur den prozentualen Anteil Amélies am deutschen und franzosischen Filmmarkt des
Jahres 2001, sind sie nicht geeignet.

Ein Blick auf die Vertellung der Marktanteile diesseits und jenseits des Rheins zeigt
schliefdlich, dass in Deutschland Hollywood-Produktionen viel prasenter waren, als in
Frankreich. Wahrend sie hierzulande seit 1995 mindestens drei Viertel des Filmmarktes auf

sich vereinigten, hatte sich ihr Marktanteil in Frankreich bei ca. 55% eingependelt, Tendenz

2 ygl. u.a Nida-Rumelin, Julian: , Nachhilfestunden mit Amélie*. In: Siiddeutsche Zeitung, 18.8.2001.

26 ygl. u.a Arnaud, Jean-Louis. , Une certaine idée du cinéma“. In: Label France. Dossier: 100 ans de cinéma
francais, Nr. 19, 3/1995 (Label France wird vom franzdsischen Auf3enministeriumherausgegeben).

27 Thiolliére, Michel/ Ralite, Jack: Rapport d information du Sénat Nr. 308, au nom de la Commission des
affaires culturelles par la Mission chargée d' étudier I’ évolution du secteur de I’ exploitation cinématographique.
» Exploitation cinématographique: le spectacle est-il encore dansla salle?*, 2002/03.
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seit 2000 fallend. Auch vom grenziiberschreitenden Filmaustausch vermitteln die Tabellen
einen Eindruck. ,Lola rennt — aber filmisch lauft nicht mehr viel zwischen Frankreich und
Deutschland“?® lautet der Titel eines Aufsatzes aus dem Jahre 1999 Uber den Export deutscher
Filme nach Frankreich — er bringt die Situation bildlich auf den Punkt: gerade mal
durchschnittlich 0,6% Marktanteil erreichten deutsche Filme von 1995-2002 in Frankreich.
Etwas besser sah es fur den franzosischen Film in Deutschland aus. Hier lag der
durchschnittliche Marktanteil franzosischer Filme am Heimatmarkt bis 2000 immerhin
ungefahr knapp drei Mal so hoch (1,3:0,5% fur deutsche Produktionen in Frankreich). Mit der
Jahrhundertwende stieg der absolute Marktanteil dann merklich an: + 0,7%, so viel, wie 1998

und 1999 dle franzosischen Filme zusammen in Deutschland erreicht hatten.

2.1.1 DasFilmjahr 2001 in Frankreich:
» Etappensieg in einem lange wahrenden K ulturkampf*

Fur den franzoésischen Film war 2001 ein besonders erfolgreiches Jahr. Der Besucheranteil
nationaler Filme am Heimatmarkt, der von Mitte der 90er Jahre bis 2000 im Durchschnitt bel
33% lag — und damit drei Ma so hoch war, wie der deutscher Produktionen hierzulande
(11,15%) —, verzeichnete 2001 einen starken Zuwachs: er stieg um 12,7%, wahrend sich die
Gesamtbesucherzahl um ca. 12 Mio. im Vergleich zum Vorjahr erhdhte. Da diese aber Ende
der 90er Jahre schon bedeutendere Zuwéachse erfahren hatte (von 1997 auf 1998 erhthte sie
sich bspw. um 21,34 Mio., also fast um das Doppelte), war die eigentliche Errungenschaft des
franzosischen Kinos von 2001 eine andere: sein Erfolg ging auf Kosten des Hollywood-
Kinos. Dieses biifte nahezu 16% seines Marktanteils ein, wodurch sich zum ersten Mal seit
fast 15 Jahren der Marktanteil franzdsischer Produktionen wieder dem der amerikanischen
Konkurrenz annaherte (41,2:46,4%).%° Angesichts der steten Bemiihungen der franzésischen
Regierung Uber direkte und indirekte Fordermalinahmen die Bedeutung Hollywoods im

Filmsektor einzuschranken,® bezeichnet Barbara Schweizerhof dies as ,Etappensieg in

% piltzing-Le Moal, Pia: ,Lola rennt — aber filmisch lauft nicht mehr viel zwischen Frankreich und
Deutschland”. In: Frankreichjahrbuch 1999. Opladen, Leske + Budrich, 1999, S. 207.

29 1987 vereinigten Hollywood-Filme in Frankreich zum ersten Mal die Halfte aller geldsten Eintrittskarten auf
sich (gl. Walter, Klaus Peter: ,Kino und Spielfilm*. In: Hans-Jirgen Lisebrink/ Klaus Peter Walter/ Ute
Fendler/ Georgette Stefani-Meyer/ Christoph Vatter (Hg.): Franzosische Kultur- und Medienwissenschaft. Eine
EinfUhrung. TUbingen, Narr, 2004, S. 139f.).

30 Neben Férdermalinahmen firr die drei groRen Bereiche der Filmwirtschaft (Filmproduktion, Filmverleih und
Filmabspiel), hat die franzosische Filmpolitik auch weitere MaflZnahmen veranlasst, die nationalen Produktionen
Wettbewerbsvorteile gegentiber amerikanischen verschaffen sollen. So z.B. Quotenregelungen fir franzdsische
Filme in Kino und TV {gl. Siebert, Ulrike: Filmférderung in Frankreich. Eine Darstellung der wichtigsten
Forderinstrumente und ihrer Wirkungsmechanismen im Kontext der nationalen Filmfoérderung in Europa.
Mainz, 2003, S. 100 u.a. (Mag.-Arb. Johannes Gutenberg-Universitét, Mainz)).
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enem lange wahrenden Kulturkampf“.?* Malgeblich verantwortlich fir die
Kréfteverschiebung war eine Konstelation, die seit den 40er Jahren nicht mehr in den
franzosischen Kinocharts vorgekommen war: vier franzosische Produktionen Uberschritten
die Hirde von funf Millionen Besuchern, alen voran Amédlie (vgl. Anhang 6.1, Tab. 6.1, S.
98).%2 Insgesamt vereinigte Jeunets Film 10,61% der Besuche nationaler Produktionen auf
sich, weshalb Laurent Marie ihn zum Symbol fir die Befreiung Frankreichs von der

amerikanischen ,,Besatzung“ durch Hollywood stilisiert:

As France moved into the 21st century, the nation found in Amélie the cinematographic equivalent
of Joan of Arc. While surely Amélie could not drive Hollywood out of France by herself, Jean-
Pierre Jeunet’s film may be seen with some justification as emblematic of the condition of French
cinematoday.*

2.2 Export franzosischer Filme

Doch nicht nur zur Starkung des Marktanteils franztsischer Filme im Inland, auch zum neuen
»Export-Elan* der franzosischen Filmindustrie trug Amélie bei.?* Laut Label France hatten
sich die Exportertrége Frankreichs bereits in den 1990er Jahren erhoht, dies sai aber
hauptsachlich auf den Ankauf franzosischer Filme durch audléndische TV-Sender
zurlckzufUhren. Europaweit betrugen die Verkaufe an das Fernsehen 80% des gesamten
Filmexports, so dass in dieser Zeitspanne nur wenige franzdsi sche Neuproduktionen den Weg
in die Kinosdle der EU-Lander fanden®* 2001 anderte sich die Verteilung der Exportertrage
zugunsten neuer Filmproduktionen. Bis zum Jahr 2003 entfielen ca. 77% davon auf Filme, die
nach 2000 produziert wurden (films frais), nur ca. 23% entfielen auf Katalogfilme (vor dem
Jahr 2000 produzierte Filme).** Zudem verzeichneten 2001 die franzdsischen Filme im
Ausland ihren groften Besucherzuwachs seit Mitte der 1990er Jahre: 61,5 Mio. Besucher
weltweit entfielen in diesem Jahr auf franzosische Produktionen, aso mehr as doppelt so
viele wie im Vorjahr {igl. Tab. 2.3). Dabei ist aber zu beriicksichtigen, dass 2000 ein

besonders schwaches Jahr fur den franzésischen Filmexport war. Betrachtet man die

31 schweizerhof, Barbara: , Den muss man gesehen haben®. In: Freitag (Die Ost-West Wochenzeitung), Nr. 51,
14.12.2001.

32 Rogemont, Marcel: Rapport d’information de I’ Assemblée Nationale Nr. 3642, déposé en application de
|"article 145 du Réglement par la Commission des affaires culturelles, familiales et sociales sur le cinéma.
20.2.2002.

3 Marie: , French Cinema Today”, S. 229.

34 Augros: , Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 266.

35 Boudier, Christian: ,Quand le cinéma francais court le monde. In: Label France Dossier: 100 ans de cinéma
francais, Nr. 19, 3/1995.

3 vgl. CNC: L’exportation des films francais en 2003. 10/2004, S. 6 (Nach den fir die Filmverwertung
festgelegten Auswertungszeitraumen, ist frei empfangbaren Fernsehsendern die Ausstrahlung eines Films erst
nach drei Jahren gestattet (vgl. Siebert: Filmfoérderung in Frankreich, S. 95f.). Die Praxis kennt jedoch eine
Reihe von Beispielfédlen, in denen die gesetzlich festgelegten Auswertungszeitrdume nicht eingehalten wurden.
(vgl. Augros: ,Amélix und Astérie gegen Hollywood", S. 267.).
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durchschnittlichen Besucherzahlen franzésischer Filme im Ausland von 1995 bis 2000 (37,4
Mio.), betragt der Zuwachs fir 2001 nur noch 40%.
Abb./Tab. 2.3: Besucher franzésischer Filme in Frankreich und im Ausland (Mio.)*’

200
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o O = T T T T T T T T
J Nl N N J X Ny N 3
1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003
Jahr 1995 1996 1997 1998 1999 2000 2001 2002 2003

Besucher 130,24 | 136,74 | 149,26 | 170,60 | 153,61 | 165,76 | 187,45 | 184,41 61,002
Frankreich
(Mio.)*

Besucher 39,7 42,6 55,9 17,8 424 26,0 615 55,0 46,4
Ausland
(Mio.)®

Auch in den Folggahren hielt der positive Trend an. Tendenziell ndherten sich die
Besucherzahlen franzdsischer Produktionen im Ausland stérker denen auf dem nationalen
Markt an. (vgl. Tab. 2.3). Die klassischen Exporthindernisse franzésischer Filme wie
Sprachbarrieren, eine geringe Anzahl franzosischer Schauspieler von internationalem
Renommee und a's schwer zugénglich empfundene Themen scheinen auf dem internationalen
Filmmarkt heute eine geringere Rolle zu spielen Das zeigt z.B. ein Ranking der europaweit
erfolgreichsten Spielfilme von 1996 bis 2004, das unter den 10 bestplatzierten vier
franzosische Filmproduktionen listet.®® Amélie, der weltweit in 46 Lander, davon in 22
européische exportiert wurde, erreichte Platz 9 (vgl. Anhang 6.1, Tab. 6.2, S. 98). Der Firma
UGC International, die den Verkauf des Films an auslandische Verleiher abwickelte, brachten
die Filmrechte schon vor Abschluss der Produktion 4,8 Mio. Euro ein. Zu diesem Zeitpunkt
lagen den Kaufern nur das Drehbuch sowie ein vierminitiger Filmausschnitt Amélies vor®® —
eine Seltenheit im Filmexportgeschéft. Auch bei fertiggestellten Filmproduktionen, deren

37 Quellen:  CNC Info, Nr. 294. Bilan 2004. Les films en salles (Entrées selon la nationalité des films). S. 2./
2 CNC Statistiken: ,Exportations de films* (Evolution des entrées selon la nationalité des films). / > CNC Info,
Nr. 29: Bilan 2004. L'exportation des films et des programmes audiovisuels (Entrées des films francais a
I’ étranger). S. 7.

3Nur eine dieser Produktionen ist ausschlieRlich mit franzésischem Kapital finanziert, bei den tibrigen handelt
es sich, wie bei Amélie, um Koproduktionen.

39 Meignan, Géraldine: , Pourquoi Amélie cartonne®. In: L'Expansion, Nr. 656, 8.11.2001.
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formale und inhaltliche Merkmae eine genaue Eingrenzung der Besucher-Zielgruppe
erlauben, ist aufgrund der Vielzahl an Einflussfaktoren auf den Filmerfolg, das Risiko eines
Fehlkaufs fir den Verleth noch sehr hoch (vgl. Kap. 3.3). Aus diesem Grund stellt bspw.
Unifrance Film International (UFI)* (Vereinigung franzésischer Filmschaffender zur
Steigerung des Filmexports) ausandischen Verleihern, die sich fir franzésische Filme
interessieren, einige Kopien aktueller nationaler Produktionen kostenlos zur Verfligung, damit
sie sich vorab von deren Eignung fur den einheimischen Filmmarkt Uberzeugen kénnen.*
Infolge des Imagewandels des franzdsischen Films um die Jahrtausendwende, stieg jedoch
das Vertrauen auslandischer Verleiher in die Publikumswirkung des franzodsischen Films. Ein
Bericht der Assemblée Nationale erklart die almahliche Angleichung des internationalen an
den nationalen Erfolg franzésischer Produktionen durch filmimmanente Qualitéten: ,[...] on
rencontre une melilleure adéquation entre les succes en France et a I'étranger, signe que les
grosses productions frangaises offrent un contenu plus international que par le passe”.* Als
weiterer Grund werden in der Literatur strukturelle Veranderungen im Bereich der

Filmvermarktung genannt:

Erkléren l&sst sich die Hausse des franzdsischen Kinos zu einem guten Teil mit der Tatsache, das
[sicl] in letzter Zeit mehr Filme ins Angebot kommen, die Uber kommerzielles Potential verfligen.
Zugleich ist sie aber auch das Ergebnis einer kaufmannischen Professionalisierung auf den
internationalen Mérkten. So veranstalten franzosische Verleiher neuerdings nach US
amerikanischem Muster Promotionsvorfihrungen auf den wichtigsten Méarkten Cannes, MIFED in
Mailand und dem American Film Market in Los Angeles, bei denen Ausschnitte aus kommenden
Produktionen gezeigt werden.*?

Welche Rolle das Bild des franzdsischen Kinos im In- bzw. Audland fir die Karriere Amélies
spielte und inwieweit der Film sich internationale Vermarktungsstrategien zunutze machte, ist
in Kapitel 4.2.10 (S. 90f.) bzw. 3.7.1f. nachzulesen.

2.2.1 Export franzosischer Filme nach Deutschland

In Deutschland liegt Frankreich a's Filmexportland nach dem Marktfihrer USA, England und
der heimischen Filmindustrie auf dem vierten Platz.** Traditionell ist Deutschland weltweit
der grofde Abnehmer franzosischer Produktionen Das bestétigt eine Studie des CNC* auch
far die Jahre von 2001-2003. Entsprechend dem europdischen Trend vor der
Jahrtausendwende, entfiel aber, laut Studie, der grof3ere Anteil der Exportertrage auf den Kauf

40 vgl. Hollstein, Kristina: Filmwirtschaft und Filmférderung in Deutschland und Frankreich. Ein

landeskundlicher Vergleich. Potsdam, Verlag fur Berlin-Brandenburg, 1996, S. 173. (Diss. Universitét des
Saarlandes) (Schriftenreihe zur Film-, Fernseh- und Multimediaproduktion, Bd. 1)

41 Rogemont: Rapport d’information de I’ Assembl ée Nationale Nr. 3642.

42 Augros: , Amélix und Astérie gegen Hollywood", S. 266.

43 vgl. Rogemont: Rapport d'information de I” Assembl ée Nationale Nr. 3642.
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von Katalogfilmen, wéahrend die Kaufbereitschaft in Bezug auf neuere franzosische Filme
zurtickhaltender war.** Dennoch kamen ab dem neuen Jahrtausend mit 30 bis 40 Filmen pro
Jahr fast halb so viele franzosische wie deutsche Produktionen in die Kinos (vgl. Tab. 2.1 und
2.2). Betrachtet man die Besucherzahlen, so wechseln sich seit Mitte der 1990er Jahre
erfolgreiche Jahre fast zyklisch mit weniger erfolgreichen ab. Erreichte der franzésische Film
1997 etwas mehr als doppelt so viele Besucher wie 1996, fid die Besucherzahl im Folgejahr
wieder unter die 2 Millionen-Grenze, um sich von 1998 auf 1999 zu verdreifachen usw. Dass
der beste Marktanteil franztsischer Produktionen wahrend der betrachteten Periode mit 3%
im Jahr 1997 weit davon entfernt ist, den der 1970er Jahre einzuholen (laut Volker
Schlondorff waren damals 17% Marktanteil fir den franzdsischen Film in Deutschland keine
Seltenheit)®, liegt an der starken Présenz amerikanischer Produktionen in den deutschen
Kinos. Franzdsische wie auch nationale Produktionen verloren in dem Mal3 an Bedeutung,
wie Hollywood-Filme in der Gunst des deutschen Kinopublikums stiegen. Nur wenige grof3e
franzosische (Ko-) Produktionen wie bspw. Das fiinfte Element und Asterix & Obelix gegen
Casar erreichten ein breiteres Publikum.“® Diese Tatsache fiihrt Petra Mioc auf die Politik der
deutschen Verleiher zurtick. Sie hdtten Filmimporten aus Frankreich systematisch die ,, grof3e®
Leinwand verweigert und sie stattdessen in den weniger frequentierten Programmkinos zur
Auffiihrung gebracht. Das habe weiter dazu gefiihrt, dass hierzulande neue Tendenzen des
franzbsischen Films quasi unbemerkt geblieben seien:
Obwohl Deutschland und Frankreich Nachbarn sind, ist auf beiden Seiten des Rheins auf3erhalb
von Filmfestivals nur wenig von den aktuellen Kinoproduktionen des Nachbarlandes zu sehen.

Nur wenige Filme des franzosischen Autorenkinos gelangen auf den deutschen Markt. Meist
starten sie mit einer geringen K opienzahl auf eine Tour durch deutsche Programmkinos*’

Einen gewissen Konservatismus in Sachen Filmauswahl bescheinigt auch Anne Jackel den

Verleihern. Sie beschreibt die Dynamik des Filmimports al's Spirale, denn durch die Fixierung

44 ygl. CNC: L’ exportation des films francais en 2003. 10/ 2004, S. 7 (Die Angaben der Studie beziehen sich
zwar i.d.R auf das Jahr 2003, sind aber, laut CNC, aufgrund der Rahmenbedingungen im Exportgeschéft, ebenso
représentativ fur die Vorgéngerjahre bis 2001: ,Compte tenu de I'important décalage entre la signature des
contrats et leur paiement, ces recettes se rapportent en majorité a des ventes effectuées en 2001, 2002 et début
2003. Ainsi, les résultats présentés ne reflétent pas |’ activité des sociétés d’ exportation en 2003, mais plutét les
ventes que ces soci étés ont réalisé sur les deux derniéres années’, S. 4.).

5 ygl. Schnell, Nicola/ Spieler, Ulrike: ,Warten auf Chabrol“ (Interview mit Volker Schiéndorff). In: Zeitschrift
flr Kultur Austausch: Traumfabrik Europa. Kino jenseits von Hollywood. H. 1/2001.

% In ihrem Startjahr erreichten beide Produktionen fir franzosische Filme hierzulande beachtliche
Besucherzahlen, die auch entscheidend zu den positiven Marktanteilen fir Frankreich 1997 und 1999 beitrugen
(vgl. Tab. 2.2, S. 6). Zudem wurden sie Uber einen relativ langen Zeitraum ausgewertet (Das flnfte Element:
8/97 bis 10/99 (Gesamtbesucher: ca. 3,33 Mio.), Asterix & Obelix gegen Casar: 3/99 bis 2/00 (ca. 3,55 Mio.
Besucher)) (vgl. FFA Filmhitlisten.)

47 Mioc, Petra: Das junge franzosische Kino: Zwischen Traumund Alltag. St. Augustin, Gardez! Verlag, 2000, S.
9. (Filmstudien, Bd. 14) (Diss. Universitédt Mainz). Mioc bezieht ihre Aussage im Besonderen auf die im
Frankreich der 90er Jahre produzierten Filme, die unter dem Begriff des Jeune cinéma francais* subsumiert
werden.
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auf ein bestimmtes Genre oder eine kinematographische Stromung (wie bspw. die
franzosische Nouvelle Vague*) prégten die Verleiher das Bild der jeweiligen auslandischen
Filmindustrie im Importland. Dieses Bild wiederum wecke Erwartungen in Bezug auf
zukiinftige Produktionen des Exportlandes, welche die Verleiher zu bedienen suchten usw.*
Das Fazit dieser Gesetzmaldigkeiten im Bereich Filmverleih fir Deutschland zieht Volker
Schléndorff: auffer Jean-Luc Besson sei dem deutschen Kinopublikum kein Regisseur der

1980er, geschweige denn der 1990er Jahre ein Begriff.*

Abb. 2.4: Besucher franzésischer Filme in Deutschland (Mio.)*
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Es gibt jedoch auch andere Stimmen, die den Grund fur die geringe Anzahl franzdsischer
Filme in den grof3en Kinos hierzulande im Kinoverhalten der Deutschen sehen. So behauptet
bspw. Susan Vahabzadeh (Siddeutsche Zeitung) im Hinblick auf die thematische und
stilistische Vielfat franzosischer Produktionen, die auf ihrem Heimatmarkt ein breites
Publikum erreichen, franzosische Kinobesucher selen ,experimentierfreudiger und
anspruchsvoller as deutsche.®* Das bestdtigt im Jahr 2003 auch eine von der européischen
Kinoforderung in Auftrag gegebene Studie Uber die Verbreitung europdischer Filme in
Europa. Im unteren Bereich der Filmauswertung (zu diesem zadhlen Filme mit weniger as
10.000 Besuchern), so ein Ergebnis der Studie, vereinigen Filme in Frankreich wesentlich

mehr Besucher auf sich alsin Deutschland:

8 \/gl. Jackel, Anne: European Film Industries. London, British Film Institute, 2003, S. 28.

49 vgl. Schnell, Nicola/ Spieler, Ulrike: ,Warten auf Chabrol“ (Interview mit Volker Schiondorff). In: Zeitschrift
flr Kultur Austausch: Traumfabrik Europa. Kino jenseits von Hollywood. H. 1/2001

%0 Quellen: Daten 1996-2001 stammen von der Europaischen Audiovisuellen Informationsstelle (EAO) (vgl.
(EAO): Newman-Baudais Susan: La distribution des films de I’Union Européenne en Europe hors marchés
nationaux. 11/2002, S. 13.). Die Angaben zu den Jahren 2001-2003 stammen aus der Unifrance Exportstatistik
fur Deutschland. Sie beziehen sich auf die Gesamtbesucherzahlen der Filme die in den jeweiligen Jahren in die
Kinos kamen, berticksichtigen also bei langerer Laufzeit eines Films auch seine Auswertung in den Folgejahren.
Die FFA wollte zur Besucherzahl der franzosischen Filme in Deutschland im genannten Zeitraum keine
Auskunft erteilen (vgl. Anhang 6.4.2, S. 98f.)

®1 v ahabzadeh, Susan: , Der Teutonengrimm®. In: Siiddeutsche Zeitung, Nr. 74, 29.3.2004, S. 15.
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In Frankreich hatte der Film mit dem geringsten Besuch immerhin noch knapp 3.000 Besucher,
wéhrend es in Deutschland alein 10 Filme gab, die zwischen 200 und 800 Besucher anzogen.
Somit liegt — zumindest fur Deutschland nahe —, bestimmte Filme nicht zu zeigen, um so die
Auswertungschancen der anderen Filme durch mehr Vorstellungen zu erhchen.>?

Solange jedoch die Frage zu klaren bleibt, ob das Angebot die Nachfrage regelt oder
umgekehrt, wird sich auch fir die Marginaliserung franzésischer Filme in deutsche

Programmkinos keiner Seite eindeutig Verantwortung zuweisen lassen.

2.3 Der Erfolg Améiesin Zahlen und Fakten...

23.1 ... inDeutschland

Amélie war einer der wenigen franzésischen Filme des Jahres 2001, die auf der , grofen”

Leinwand mit amerikanischen Blockbustern um die Gunst der deutschen Kinobesucher
rivaliseren durften. Er nutzte diese Chance erfolgreich — sehr zur Freude der deutschen
Filmindustrie. Aufgrund seines Status als deutsch-franzdsische Koproduktion wurde der Film
hierzulande dem Marktanteil deutscher Produktionen zugerechnet und trug so zu dessen
Steigerung gegeniber dem Vorjahr bel (9,4:15,7%). Folglich verhalf Amélie in zwel Landern
dem nationalen Film zu einer positiven Bilanz: in Frankreich entfielen auf Amélie 10,61% des
heimischen Marktanteils, in Deutschland 9,03%.%

Uraufgefuihrt wurde der Film beim Munchener Filmfest am 30. Juni 2001 und die ersten
Prognosen seines Erfolgs in Deutschland fielen angesichts der positiven Publikumsreaktionen
optimistisch aus. So beschrieb bspw. Thomas Kniebe (Siddeutsche Zeitung) Amélie als
,Phanomen [...] das noch die Welt erobern wird“.>* Am 16. August lief der Film
deutschlandweit an schaffte es gleich auf Platz 10 der internationalen Kinocharts. Bis zum
Jahresende verzeichnete er bereits Uber 2,5 Mio. verkaufte Kinokarten,® was ihm im
Jahresklassement Platz 16 der Charts (vgl. Anhang 6.1, Tab. 6.3, S. 99)*® und seinem
deutschen Mitproduzenten MMC Independent die von der FFA verliehene Auszeichnung

%2 (Rinke Medien Consult) Koch, Kim Ludolf/ Litsch, Michael: Studie tber die Verbreitung europaischer Filme
in Europaim Auftrag der européischen Kinoférderung. 9. Jahreskonferenz von Europa Cinemas 11/2004, S. 12.
%3 eigene Berechnung auf Grundlage der Daten aus den Tabellen 2.1 und 2.2 (allgemeine Besucherzahlen und
nationale Marktanteile) sowie der Jahresbesucherzahlen Amélies laut der EAO (vgl. Anhang 6.1, Tab. 6.1 und
6.3, S. 98f.).

>4 Kniebe, Tobias: , Bildbeherrschung auf franzosisch. Apokalypse und Idylle - das magische Kino des Jean-
Pierre Jeunet”. In: Sliddeutsche Zeitung, 3.7.2001

°° In ihren Filmhitlisten fir 2001 gibt die FFA die Besucherzahl Amélies mit ca. 2,52 Mio. an. Die Listen weisen
jedoch innerhalb des Auswertungszeitraums starke Schwankungen auf, lassen also keine prézisen Aussagen Uber
die Karriere des Films auf dem deutschen Markt zu. Da alternative Statistiken &hnliche Schwéchen aufweisen,
sollen die Angaben der FFA hier zumindest al's Orientierungsgrofien dienen.

%6 bei Just steht der Film sogar auf Platz 15 (vgl. Just, Lothar: Film-Jahrbuch 2002. Miinchen, Wilhelm Heyne
Verlag, 2003, S. 609.), aber sowohl die FFA (vgl. Filmhitliste 2001), als auch die EAO sehen ihn auf Platz 16 der
deutschen Kinohitparade (vgl. EAO: Focus 2002: World film market trends. S. 33.).
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Branchentiger einbrachte.®” Umso eindrucksvoller ist diese Bilanz im Vergleich zu den
Vorjahreswerten: Im Jahr 2000 hatte es nicht ein einziger der 32 in Deutschland gezeigten
franzosischen Filme®® in die Top 100 geschafft.>® Bis Februar 2002 hielt sich Amélie unter den
Top 20-Filmen, wurde ab Méarz 2002 wiederaufgefihrt und verschwand erst ein Jahr spéter
endgliltig aus den Statistiken der FFA.®° Zwischenzeitlich wurde der Film mit der Goldenen
Leinwand 2002 fir Uber drei Millionen Besucher innerhalb von 18 Monaten geehrt.®* Bis
einschliefflich 2004 sahen Amélie hierzulande ca. 3,15 Mio. Zuschauer.®® Nach Ansicht der
Journalistin Barbara Schweizerhof (reitag) ist das ein ,mehr als passables Ergebnis” fir
einen franzosischen Film auf dem deutschen Markt.®® Dies bestétigt ein Vergleich der
Besucherbilanz Amélies mit der anderer franzosischer Filmimporte desselben Jahres. so
erreichte z.B. die zwelterfolgreichste franzosische Produktion Die purpurnen FlUsse, kaum
mehr as ein Drittel der Zuschauer Amélies.®

232 ...inFrankreich

Schon in seiner Startwoche verzeichnete Amélie in Frankreich mit ca. 1,19 Mio. verkauften
Eintrittskarten nur ca. 200.000 Besucher weniger as Delicatessen (einer der Vorgangerfilme
des Regisseurs JeanPierre Jeunet) Uber seine gesamte Laufzeit hinweg auf sich vereinigt
hatte.® Nach nur sechs Monaten setzte sich Amélie dann mit einer Bilanz von Uber 7,8 Mio.
Besuchern an die Spitze des nationalen Box Office.®® Als er nach 31 Monaten durchgehender

Auswertung schliefdlich aus dem reguldren Kinoprogramm genommen wurde, hatte der Film

" Als Gradmesser beim Branchentiger gilt die Anzahl verkaufter Kinokarten pro Film mit mind. 100.000
Besuchern. Die Hichstgrenze der Forderung, die auch von Amélie erreicht wurde, liegt jedoch bei 1,2 Mio.
Besuchern. Das entspricht einer Férdersumme von 1,365 Mio. Euro (vgl. FFA Pressemitteilung v. 27.3.2002.).

%8 vgl. Unifrance Exportstatistik fiir Deutschland 2000.

%9 vgl. Just, Lothar: Film-Jahrbuch 2001. Minchen, Wilhelm Heyne Verlag, 2002, S. 628f.

€0 Das muss allerdings nicht heifen, dass der Film ab Marz 2003 in keinem deutschen Kino mehr lief. Werden
Filme wahrend ihres Auswertungszeitraumes nicht mehr in den Filmhitlisten der FFA gelistet, bedeutet das
lediglich, dass sie sich nicht mehr unter den Top 100-Filmen befanden. Auf Anfrage konnte die FFA jedoch
keinen genaueren Auswertungszeitraum umrei(3en.

61 ygl. Just, Lothar: Film-Jahrbuch 2003. Miinchen, Wilhelm Heyne Verlag, 2004, S. 513.

62 Diese Angaben der FFA schlieBen auch die Programmkinoauswertung mit ein. (vgl. Notizen FFA, Anhang
6.4.2, S. 101). Eine hohere Besucherzahl mit 3,20 Mio. Kinobesuchem ermittelte nur die Datenbank Lumiére.
Unifrance dagegen fuhrt lediglich 3,07 Mio. Besucher an (vgl. Unifrance Exportstatistik fur Deutschland 2001).
Bei der Ermittlung von Erfolgsparametern wie der durchschnittlichen Besucherzahl/Kopie, werden im folgenden
jedoch — aufgrund der luckenhaften Datenlage der FFA Hitlisten— die Angaben von Unifrance zugrunde gelegt.
83 Schweizerhof, Barbara: , Den muss man gesehen haben®. In: Freitag (Die Ost-West Wochenzeitung), Nr. 51,
14.12.2001.

8 Laut Unifrance sahen den Film ca. 826.000 Deutsche (vgl. Unifrance Exportstatistik 2001.).

% vgl. Augros: ,Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 265.

% Meignan, Géraldine: ,Pourquoi Amélie cartonne®. In: L'Expansion, Nr. 656, 8.11.2001.
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Uber 8,5 Mio. Zuschauer erreicht.®” Mit einem solchen Ergebnis habe, so beteuert Claudie
Ossard, die Produzentin Amélies (Victoires Productions), gegenlber der Fernsehzeitschrift
Télérama, niemand gerechnet:
Honnétement, Jean-Pierre Jeunet ne pensait pas atteindre ce score [...]. On savait depuis
Delicatessen et La Cité des enfants perdus que son public se situait autour de deux millions de
spectateurs. Avec un film plus ouvert, plus joyeux, on pouvait tabler sur un peu plus. Mais on
n’imaginait pas un tel succés! [Herv. i. Orig],%®
Heute belegt der Film im Ranking aller in Frankreich je aufgefihrten Filme (internationale
Produktionen eingeschlossen) Platz 31.%° In der Hitliste der erfolgreichsten franzdsischen
Filme seit 1945 steht Amélie an zehnter Stelle, punktgleich mit Im Rausch der Tiefe(Le grand
bleu), dem bis dato grolten Regieerfolg Luc Bessons.” Durch ihre Massenwirkung wurden
sie zu Kultfilmen des zeitgendssischen franzosischen Kinos™ und as solche in der Presse
auch haufig miteinander in Verbindung gebracht. So schreibt z.B. Olivier de Bruyn (Le
Point):
‘Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain’ [...] a dépassé le cadre du succés populaire pour devenir,

quinze ans aprés ‘Le grand bleu’ de Luc Besson, un phénomene. Phénoméne sociol ogique comme
il sedoit.”

Angesichts der Reaktionen, die Bessons Film in der franzésischen Bevolkerung ausl 6ste (z.B.
kurbelte er den Konsum von Dekorationsartikeln zum Thema Meer und Delphine an),
sprachen die franzosischen Medien von einer ,,Génération Grand Bleu“.”® Im Falle Amélies
lieffen sich bel Tellen der franzdsischen Bevolkerung ebenfalls Tendenzen beobachten, das
Kinoerlebnis in die Alltagswelt , hintberzuretten“. So kurbelte der Film auf wirtschaftlicher
Ebene u.a. den Paris-Tourismus stark an: Reiseveranstalter nahmen Amélie-Rundfahrten in ihr
Angebot auf und begeisterte Kinobesucher pilgerten zu den Originalschauplétzen des Films
im Montmartre-Viertel, die bis dahin zu den weniger frequentierten Ecken von Paris zdhiten.™

Das brachte den Einzelhandel wieder zum Florieren und trieb sogar den Mietpreis im Viertel

67 Angaben laut CNC (vgl. Anhang 6.4.4, S.102). Eine hohere Besucherzahl errechnete die Datenbank Lumiére
mit ungeféhr 9,29 Mio. Media Salles gibt bereits das Jahresergebnis Amélies fir 2001 mit anndhernd 8,85 Mio.
Besuchern an (vgl. MediaSalles: European Cinema Yearbook . France 2002, S 98.).

% Ferenczi, Aurélien: ,Les francais sont tombés dans la potion magique®. In: Télérama, Nr. 2685, 27.6.2001, S.
48.

yvgl. CNC-Statistik: , Best-sellers du marché francais de 1945 & 2003¢.

9 CNC Info, Nr. 294: Bilan 2004. Les films en salles (Meilleurs succés du cinéma depuis 1945). S. 6.

" vgl. Walter: ,Kino und Spielfilm*, S. 123f.

2 De Bruyn, Olivier: , Le fabuleux destin d’Audrey Tautou“. In: Le Point, Nr. 1504, 13.7.2001, S. 96.

3 Austin, Guy: Contemporary French Cinema. An introduction. Manchester, Manchester University Press,

1996, S. 128.

" ygl. ua Schott, Christiane: , Montmartre mit Zuckerguss*. In: Die Zeit, 0.A. und Masi, Bruno: ,A droite le
Sacré-Caaur, agauche |’ épicerie”. In: Libération, 2/3.6.2001.
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in die Hohe, wie Jean-Pierre Jeunet berichtet.” Auch auf gesellschaftlicher und politischer
Ebene machte sich der Einfluss Amélies spirbar: Charakter und Lebensart der Filmfigur
wurden als vorbildlich und erstrebenswert dargestellt. Modezeitschriften préasentierten die
Protagonistin als neue Stilikone™ und von ihr vertretene Einstellungen und moralische Werte
(wie Freude an den kleinen Dingen des L ebens und Nachstenliebe) erlebten eine Aufwertung.
So galt es im personlichen Umfeld als zeitgemal sich als Anhanger der ,Amélie Poulain
attitude” zu bekennen.”” Auch unter Politikern gehdrten positive AuRerungen lber Amélie
bald zum guten Ton, was ihnen — angesichts der Tatsache, dass der Film die Sympathien
grol3er Teille der Bevolkerung und der Medien besa? — mitunter den Vorwurf der
Wahlpropaganda einbrachte.” So z.B. vonDidier Péron (Libération):

Les politiques ont compris qu'ils ne pouvaient pas laisser passer la vague de popularité du film

sans tenter de surfer dessus. [...] Il est pourtant difficile de ne pas reconnaitre dans ce soudain

appétit dAmélie un parfum d'opportunisme, voire de démagogie, comme si le film détenait dansle
secret de sa séduction une parcelle sacrée de I'esprit de la nation, par-dela les clivages politiques.”

Dass dieser Vorwurf nicht ganz unbegrindet ist, geht aus einem Artikel hervor, der
AuRerungen von Politikern zum Film zusammentrégt. So nahmen einige Regierungsvertreter
dessen Popularitdt zum Anlass auf ihr Parteiprogramm zu verweisen, wie das Beispiel von

Francois Bayrou, dem Vorsitzenden der UDF (Union pour la Démocratie Francaise) zeigt:

Son succes [der Erfolg Amélies, Anm. A.D.] montre qu'il y a une demande d'humanité profonde
dans notre société. [...] Il y a maintenant un besoin d’humanité que les intellectuels moquent, mais
gue chacun d'entre nous ressent dans sa vie. Si j'ai appelé mon projet 1la France humaine’ c'est
bien avec cetteidée-1a.°

Nicht nur Bayrou wertete den Film als Spiegel der franzdsischen Identitét und somit als
aufschlussreich im Hinblick auf die Sorgen und Sehnsiichte seiner Landsleute.®® Sogar
Jacques Chirac lud schliefdlich Jeunet und einige Mitglieder der Filmcrew zu einer
Privatvorfihrung Amélies in den Elysée-Pdast ein, wortber breit in der Presse berichtet

wurde. Eine vergleichbare Ehre war bis dahin nur dem Regisseur Gérard Oury unter Georges

S vgl. Interview mit Jean-Pierre Jeunet im Bonusmaterial der DVD zu Die fabel hafte Welt der Amélie

"® ebd.

" AP: ,, Jacques Chirac papote sur Internet*. In: Nouvel Observateur, 14.3.2002.

8 ygl. Marie: ,French Cinema Today”, S. 229.

"9 péron, Didier: , Quatre millions d’ adhérents au parti o Amélie Poulain®. In: Libération, 2/3.6.2001.

8 Zitat Francois Bayrou. (Bresson, Gilles/ Dely, Renaud/ Hassoux, Didier: , Un besoin de bonheur simple®. In:
Libération, 2/3.6.2001.)

81 Aus dieser Uberlegung zog die franzosische Regierung schon einmal bei einem nationalen Filmerfolg
Konsequenzen: So wurde La Haine im Kabinett von Premierminister Alain Juppé vorgefuhrt, um den
Regierungsmitarbeitern eine bessere Vorstellung von der Problemlage in den franzdsischen banlieues zu
vermitteln (vgl. Harris, Sue: ,,Introduction”. In: French Cultural Studies, Nr. 15, H. 3, 10/2004, S. 212.).
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Pompidou zuteil geworden, der mit La grande vadrouille den bislang erfolgreichsten

franzosischen Film aler Zeiten auf die Leinwand brachte.®?

Fur eine Reaktion der politischen Klasse Deutschlands auf Amélie findet sich in der Presse
kein Beleg. Berticksichtigt man den Vorwurf von Vertretern der hiesigen Filmbranche, dass
deutsche Politiker schon an nationalen Kinoerfolgen kein offentliches Interesse bekunden,®
ist das fur eine deutsch-franzésische Koproduktion nicht weiter verwunderlich.®* Bei der
Filmbranche und den deutschen Journalisten hingegen, zeigte sich die Tendenz, etwas vom
Glanz Amélies auch auf Deutschland zurtickzufihren. So nannte eine Werbebroschure fur das
Bundesland Nordrhein-Westfalen Amélie als Beispiel fir die erfolgreiche Filmférderung der
Filmstiftung NRW® und deutsche Journalisten hoben in ihren Artikeln besonders die Tatsache
hervor, dass ein Teil der Studio-Aufnahmen des Films in Kéln entstand. Einige von ihnen
deckten auch Parallelen zwischen der Figur der Amélie und Tom Tykwers Lola aus Lola
rennt auf, dem, so Jan Schulz-Ojaa (Tagesspiegel) ,letzten wirklichen heimischen
Kinowunder“.® Insgesamt blieb die Rezeption Amélies hierzulande durch Zuschauer und
Medien aber zu verhalten um dem Film, wie in Frankreich, einen Status as

» Gesallschaftsphanomen® zu verleihen.

82 ygl. Péron, Didier: , Quatre millions d’ adhérents au parti o Amélie Poulain®. In: Libération, 2/3.6.2001. (La
grande vadrouille sahen damals 17,27 Mio. Franzosen (vgl. CNC-Statistik: , Best-sellers du marché francais de
1945 a2003'.).)

8 vgl. Gottler, Fritz: , Global egal“. In: Suiddeutsche Zeitung, 5.9.2003.

8 Eine Ausnahme stellt ein Artikel des Staatsministers fir Kultur Julian Nida-Riimelin in der Siiddeutschen
Zeitung dar. Nida-RUmelin setzte sich stark dafir ein, Teile der deutschen Filmpolitik nach dem Vorbild
Frankreichs zu reformieren und nutzte die Prominenz Amélies in Deutschland um sich fir sein Anliegen
Aufmerksamkeit zu verschaffen. So erschien sein Artikel unter dem Titel , Nachhilfestunden mit Amélie*,
streifte den Erfolg des Films aber nur fltichtig (vgl. Nida-Rumelin, Julian: , Nachhilfestunden mit Amélie®. In:
Siddeutsche Zeitung, 18.8.2001.).

8 vgl. Werbebroschiire fiir Nordrhein-Westfalen: , Unser starkes Land*, S. 16.

8 Ein ausfuhrlicher Vergleich beider Filme im Hinblick auf Thematik, Machart und Figurencharakterisierung
findet sich im Tagesspiegel (vgl. Schulz-Ojaa, Jan: ,Das Gllck liegt am Montmartre®. In: Der Tagesspiegel,
15.8.2001.). Andere Referenz: Vorwerk, Thomas: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Satt.org, 7/2001.
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3. Filmvermarktung

Wie schon eingangs beschrieben, gelingt es den wenigsten Produktionen sich angesichts der
harten Konkurrenz auf dem Filmmarkt zu behaupten Jede Woche starten gleich mehrere
Filme in den Kinos, die sich an unterschiedliche Zuschauergruppen richten. Diese gezielt
anzusprechen und fir einen bestimmten Film zu gewinnen, ist Aufgabe der Filmvermarktung,
die dazu auf den Prozess der Filmauswahl einwirken muss. Er wird im folgenden Kapitel aus
filmpsychologischer Perspektive skizziert, wobei der Fokus auf den Moglichkeiten der
Filmvermarktung liegt, die Entscheidung potentieller Kinoganger fir oder gegen einen Film

zu beeinflussen.

3.1 Der Prozess der Filmauswabhl

Bevor ein Kinoganger seinen Entschluss, sich einen Film anzusehen, in die Tat umsetzt,
missen sich, nach Meinung des Filmwirkungsforschers Dirk Blothner, bereits sechs
Teilprozesse im Prozess der Filmauswahl vollzogen haben.®” Zuerst, so Blothner, muss eine
generelle Bereitschaft vorliegen das Kino gegeniber anderen Freizeitaktivitdten zu
privilegieren. Dann kommen die Vorlieben des Entscheiders ins Spiel: Je nach Alter,
Geschlecht oder Bildung bevorzugt er bestimmte Genres, Filme bestimmter
Produktionsldnder oder bestimmte Schauspieler. Den Anreiz, den er braucht, um Uberhaupt
auf einen Film aufmerksam zu werden, erhdt er schliefdlich durch die Werbung (Trailer*, in
Kino und TV, Radio-Spots, Filmplakate etc.), durch Gespréche in seinem sozialen Umfeld
(Mundpropaganda) oder Filmkritiken in den Medien. Damit ihm aber die Vorstellung dessen,
was ihn im Falle eines Kinobesuchs erwartet, auch tatsachlich vor die Leinwand lockt, muss
sie seinen Alltag transzendieren:
Da Vorlieben wie Filter wirken, kann nicht jeder Anreiz bei jedem Kinogénger einen

Auswahlprozess initiieren. Aber wenn er ein wirklich auRergewohnlich unterhaltsames Erlebnis
verspricht, sind viele dazu bereit, ihre Festlegungen zu revidieren.%®

Wird ein Film ernsthaft in Betracht gezogen, muss ein potentieller Kinobesucher noch so weit
wie moglich die Unsicherheit reduzieren, die er in Bezug auf seine Entscheidung verspirt.
Dazu stehen ihm wieder die Informationsquellen zur Verfliigung, die schon fiur die
Anreizbildung sorgten. Sind seine eigenen Zweifel beseitigt, gilt es noch seine Entscheidung
mit einem Begleiter oder einer Begleiterin abzustimmen. Nach Angabe Blothners werden
Kinofilme in 90% der Félle in Begleitung gesehen, weshab die Filmwahl zumeist durch

87 vgl. (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl, S. 11f.
$ebd.,, S. 13.
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Gruppendynamik bestimmt wird und héufig auf Kompromisse hinaudauft. Unmittelbar vor
dem geplanten Kinobesuch entscheiden dann situative Faktoren (z.B. das Wetter) und die
psychische bzw. physische Verfassung dartiber, ob dieser wirklich in die Tat umgesetzt wird.
Diese Einwirkungen, die Blothner unter dem Begriff , Tagessituation® zusammenfasst, sind
im voraus ebenso wenig kakulierbar wie die Einwirkung der Begleitperson auf das Urteil des

Entscheiders.

3.1.1 Angiffspunkte der Filmvermarktung im Prozess der Filmauswahl

Die Filmvermarktung kann deshalb, nach Ansicht Blothners, nur auf die vier ersten
Teilprozesse der Filmauswahl gezielt einwirken: etwa durch Ansprache derer, bei denen eine
generelle Bereitschaft zum Kinobesuch besteht oder durch Fokussierung von Zielgruppen,
deren Vorlieben sich mit den Merkmalen des zu bewerbenden Films decken. Im Falle von
Amélie kdmen bspw. Programmkinoamateure, Frankophile oder Cinephile, die die Regiearbeit
Jean+Pierre Jeunets bzw. die Schauspielkunst Audrey Tautous schétzen, as Zielgruppen in
Frage. Als die wichtigste Aufgabe der Filmvermarktung sieht Blothner die Anreizvermittlung,
denn ohne starken Anreiz lief3en sich die Menschen erst gar nicht zu einem Kinobesuch
bewegen. Nur einen maldigen Wirkungsspielraum gesteht er der Filmvermarktung bel der
Reduzierung des Enttéauschungsrisikos zu: Da sie aufgrund ihres kommerziellen Charakters
nicht den Vertrauensvorsprung anderer Informationsquellen wie Kritiken und
Mundpropaganda geniefdt, begegneten potentielle Kinoganger ihren Werbebotschaften i.d.R.
mit Skepsis.

Auch fur Fritz Iversen stellt die Unsicherheit des ,, Kéufers* ein grundlegendes Problem bel
der Vermarktung von Kinofilmendar. Frel nach dem Motto , Erst das Geld, dann die Ware"
soll der potentielle Kinobesucher eine Ware erwerben, von deren Qualitéten er sich im
Vorfeld nicht Uberzeugen kann.®® Aufgabe der Filmvermarktung ist es demzufolge, den Inhalt
des Films fUr die Mehrheit der Rezipienten zwar so attraktiv wie moglich zu kommunizieren,
dabei aber keine falschen Erwartungen zu wecken Zu den Mitteln, diesie gezielt einsetzt, um
Unsicherheit beim Kaufer abzubauen, zéhlen alle Formen positiver Rickmeldung seitens
derer, die den Film bereits gesehen haben. So fuhren bspw. Verleihfirmen auf ihren

Werbemitteln bevorzugt Festivalpreise oder lobende Pressezitate an.

8 |versen, Fritzz ,Man sieht nur, wovon man gehort hat. Mundpropaganda und die Kinoauswertung von
Independents und anderen Non-Blockbuster-Filmen“. In: Vinzenz Hediger/ Patrick Vonderau (Hg.): Demnéachst
in ihrem Kino. Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung. Marburg, Schirren Verlag, 2005, S. 181.
(Zuricher Filmstudien, Bd. 10)
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Verleiher sind daher in einer riskanten Position, wenn sie nichts aufs Plakat schreiben kdnnen, was
dem Publikum schon von irgendwoher bekannt ist. Bekanntheit schafft Vertrauen, Unbekanntheit
Misstrauen und Skepsis %,

well3 Iversen In Abhéngigkeit des Filmtyps, so der Autor, haben die Verleiher zudem eine
ungleiche Ausgangsposition bei der Vertrauensbildung: Wahrend grof3e Hollywood-
Blockbuster meist schon durch klassisch gestaltete WerbemalRhahmen Uberzeugen (wobei
auch das Hollywood- Label selbst zur Reduzierung der Kaufunsicherheit beitragt), muss die
Entscheidung fur einen Kinobesuch bei Independent-Filmen* wie Amélie Uber eine
,Umleitung“ der Werbewirkung herbeigefiinrt werden. Setzt der Verleth ungewohnliche
Werbemittel ein, kommt idealerweise die Informationsquelle ins Spiel, der laut
Expertenmeinung und Statistik, die Kaufer am meisten vertrauen: die Mundpropaganda.
Vorpremieren, der Blick hinter die Kulissen, Gerlichte um einzelne Mitglieder der Filmcrew
und a@hnlichesbieten, so Iversen, fir potentielle Zuschauer einen Anreiz, mit anderen Uber den
Film zu sprechen. In diesem Gespréch féllt dann die Entscheidung einen Film anzusehen oder
nicht.
Die entscheidende Frage ist also: Geben der Trailer, das Plakat, die Anzeige der Zielgruppe

Grinde Uber den Film zu sprechen? Falt irgendetwas daran so auf, dass man dariiber sprechen
mochte?**

3.2 M undpropaganda

Wie bereits erwdhnt, verleiht vor alem ihr Vertrauensvorsprung vor alternativen
Informationsquellen der Mundpropaganda ein starkes Gewicht bel der Filmauswahl. Als
Beweis fir das Ausmal? der Abhangigkeit eines Filmerfolgs von Mundpropaganda, fuhrt Fritz
Iversen das Phadnomen an, dass Kinofilme, die sichtbare Mangel aufweisen oder ihr Publikum
tendenziell frustrieren, unabhéngig von der Originalitét ihrer Vermarktung, schlecht
aufgenommen werden. ®? Die Folgen negativer Mundpropaganda sind nicht zu unterschétzen:
,Die ersten Zuschauer konnen zu Missionaren eines Films werden — oder zu seinen
Rufmérdern®, so lversen.®® Statistische Evidenz fir den Einfluss von Mundpropaganda auf
das Kinoverhalten der Bevolkerung gibt es auf franzdsischer wie auf deutscher Seite: Im
Abstand von vier Jahren (1989 und 1992) befragte bspw. der CNC Kinobesucher nach den
bevorzugten Informationsquellen fir ihren Kinobesuch. Die Befragten mussten
Medienberichte, Filmkritiken, Mundpropaganda und Eigenschaften des Films wie Thema und

Darsteller im Hinblick auf ihr Gewicht bei der Entscheidungsfindung bewerten. Die Studie

% ebd.

ebd, S. 191.

92 ygl. ebd., S. 179f.
% ygl. ebd., S. 183.
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ergab, dass ein Drittel der Befragten der Mundpropaganda dabel eine hohe Bedeutung
beimal3. Es zeigte sich jedoch ein Unterschied zwischen regelmaBigen®™ und gelegentlichen™
Kinogangern. Letztere gaben haufiger an, sich von Mundpropaganda beeinflussen zu lassen.*
Im Jahr 2002 befragt die Cinema Advertising Group (CAG) deutsche Kinoganger zum
gleichen Thema, wobei sich die Mundpropaganda mit 49% der Stimmen klar als wichtigste
Informationsquelle zur Einschétzung eines Films durchsetzte.”’

Wie eine Statistik zur Vertellung der Aufmerksamkeit auf die im Prozess der Filmauswahl
relevanten Informationsquellen zeigt, spielte Mundpropaganda auch fir den Erfolg Amélies
eine wichtige Rolle (vgl. S. 31 und Kap. 3.8).

3.3 Filmerfolgsfaktoren und ihr moglicher Einfluss auf den Prozess der Filmauswahl bei
Amélie

Neben bereits erwahnten Faktoren wie Genre und Stars, die ein potentieller Kinobesucher auf
Ubereinstimmung mit seinen personlichen Vorlieben priift oder positiven Filmkritiken sowie
Auszeichnungen, die ihm helfen, Bertihrungséngste abzubauen, gibt es noch eine Vielzahl
anderer Faktoren, die die Filmvermarktung bei ihrer Strategie berlicksichtigen muss. Als
potentielle Einflussgrofien auf den Erfolg eines Spielfilms, fuhrt der Filmékonom Michael
Gaitanides u.a die folgenden an:*®

* Produktionsland » Regisseur
» [nhalt (Ausmald an Humor, Action usw.) Anzahl der Urauffiihrungskinos

» Bekanntheitsgrad des Inhalts(Remakes, = Startzeitpunkt
Sequels)

= Genre = Preise, Nominierungen

= Stars = Kritik

Da die ersten sechs Faktoren schon durch die Natur der Filmproduktion vorgegeben sind,
beschrankt sich die Aufgabe der Vermarktung auf ihre moglichst vorteilhafte werbetechnische
Vermittlung. Bel der Distribution des Films (Anzahl der Urauffuhrungskinos, Startzeitpunkt)
bleibt ihr dagegen Entscheidungsspielraum.

94 Zuschauer tber 15 Jahre, die mindestens einmal pro Monat ins Kino gehen.

% Zuschauer tber 15 Jahre, die mindestens einmal pro Jahr, aber weniger als einmal pro Monat ins Kino gehen.
% vgl. Farchy, Joélle: ,Die Bedeutung von Information fir die Nachfrage nach kulturellen Gitern®. In:
Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung, S. 204 (nach einer Studie von Guy/ Patureau). Farchy stellt
in Bezug auf das Untersuchungsdesign fest, dass die zu bewertenden Items gelegentlich vermischt wurden, was
die Interpretation der Ergebnisse erschwert habe.

97 vgl. (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl, S. 14.

% Diese Ubersicht basiert auf einer Studie die von Litman/ Kohl 1989 fiir US-Produktionen auf dem deutschen
Markt durchgefuihrt wurde (vgl. Gaitanides: Okonomie des Spielfilms, S. 22f. Bisher konnte den verschiedenen
Faktoren keine international verbindliche Gewichtung innerhalb des Wirkungsgefliges zugeordnet werden. Je
nach untersuchtem Filmmarkt schwankte ihr Einfluss auf die Zuschauerentscheidung stark, wie auch aus
nachfolgenden Erklarungen deutlich werden wird.

22



3. Filmvermarktung

Welche Rolle o0.g. Faktoren™ fir den Erfolg Amélies in Deutschland und Frankreich spielten
und wie die Verleihfirmen beider Lander sie bei ihrer Vermarktung berticksichtigten, ist

Thema dieses Kapitels.

3.3.1 Bekanntheitsgrad des I nhalts

Dieser Faktor erfasst das Phanomen, dass Filme, die as Sequels, aso as Fortsetzung einer
erfolgreichen Produktion auf den Markt kommen, Unsicherheit bei der Filmwahl reduzieren.
Dadurch, dass ihr thematischer Ausgangspunkt bekannt ist und sie mit vertrauten
Protagonisten arbeiten, vermitteln sie dem Zuschauer eine gewisse Vorstellung dessen, was
se im Kino erwartet. Das gleiche gilt fir Remakes, aso Neuverfilmungen bekannter
Produktionen. Da es sich bei Amélie weder um ein Sequel, noch um ein Remake handelt,

scheidet der Bekanntheitsgrad des Inhalts als Motiv fir einen Kinobesuch aus.

3.3.2 Gemnre

Als Verstandigungsbegriff, der der Klassifizierung unterschiedlicher Filme nach Art ihrer
Gestaltung dient, weckt das Genre beim Rezipienten bestimmte Erwartungen, durch die es auf
seine Entscheidung bei der Filmwahl einwirkt.'® Interessiert ein potentieller Kinobesucher
sich bspw. fir historische Ereignisse, wéare es nahe liegend dass er einen Kostimfilm einer
Science-Fiction Produktion vorzieht. Wahrend sich aber Hollywood-Produktionen relativ
leicht einem bekannten Genre (wie ActionFilm, Drama, Komddie etc.) zuordnen lassen,
scheint das individuellere Profil franzésischer Produktionen nicht die Reduzierung von
Unsicherheit beim Zuschauer zu begtinstigen: ,,Les films francais, qui sont tous plus ou moins
des prototypes, attirent plus difficilement le grand public®, so der Tenor eines Berichts von
Marcel Rogemont vor der Assemblée Nationale.’™ Des Weiteren sind die Genres in ihren
Bedeutungsdimensionen vom jeweiligen kulturellen Gebrauch abhéngig, so dass z.B. mit dem
Begriff ,Komddie* in verschiedenen Landern unterschiedliche Assoziationen verbunden sein
konnen.**? Mit dem Export eines Films und seiner Rositionierung auf dem Zielmarkt, ist es

also wahrscheinlich, dass sich auch die Erwartungen der Zuschauer in Bezug auf den Film

9 Von der Analyse ausgenommen sind zwei Faktoren, deren Einfluss auf den Erfolg Amélies sich diese Arbeit
bereits in anderen Kontexten widmet: , Produktionsland” (vgl. Kap. 4.2.10, S. 90f.) und ,, Inhalt* (vgl. u.a. S. 51).
Der Einfluss der Kritik auf den Erfolg des Films wird im Rahmen dieser Arbeit nicht erortert.

190 ygl. Hickethier, Knut: ,Genretheorie und Genreanalyse“. In: Jiirgen Felix (Hg.): Moderne Film Theorie
Mainz, Theo Bender Verlag, 2002, S. 63f.

101 Rogemont: Rapport d’i nformation de I’ Assembl ée Nationale Nr. 3642.

192 ygl. Hickethier: , Genretheorie und Genreanalyse'. In: Moderne Film Theorie, S. 64.
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verschieben. Der Export von Komodien — zu denen, laut Verleth, auch Amélie zahlt'® —igin
dieser Hinsicht besonders problematisch, denn nicht ale Lander teillen die gleiche Art von
Humor.'®* Unter den nationalen Filmproduktionen sind Komddien beim Publikum meist
beliebter als andere Genres.'® Das bestétigt Laurent Marie auch fur Frankreich und fihrt als
Beispiel die Filmcharts des Jahres 2001 an, wo sich unter den funf bestplatzierten
franzosischen Filmen alleine drei Komddien befanden'® (vgl. Anhang 6.1, Tab. 6.1, S. 98).
Die gleiche Verteilung weisen auch die deutschen Kinocharts desselben Jahres auf, wobel sie
im oberen Bereich nur eine nationale Komddie listen (vgl. Anhang 6.1, Tab 6.3, S. 99). Eine
Untersuchung von Michael Gaitanides ergab jedoch, dass Komédien in Deutschland bei der
absoluten Besucherzahl zwar besser abschneiden als andere Genres, sie aber hinter andere
Genrearten (u.a. Dokumentationen) zurtckfallen, wenn man die Besucher- an der Kopienzahl
relativiert.’*” Sollte das Genre im Falle Amélies die Entscheidung fiir einen Kinobesuch positiv
beeinflusst haben, so wére das in Frankreich mit der Préferenz fir Komdodien im Allgemeinen
und mit der fur nationale Komodien im Speziellen durchaus vereinbar. Auf deutscher Seite
widerspréche es der Beobachtung, wonach normaerweise fremdsprachige Komddien
(amerikanische und englische ausgenommen) auf dem Exportmarkt sehr zurickhaltend
aufgenommen werden. Da die Verleihfirmen beider Lander den Film — wie sich im folgenden
zeigen wird — jedoch gerade as Ausnahmeerscheinung innerhalb seines Genres zu
positionieren suchten (vgl. S. 34), dirfte dieses bei der Wahrnehmung Amélies durch

potertielle Kinobesucher nicht dominant gewesen sein.

333 Stars
Anhand einer Studie zum deutschen Filmmarkt konnte Michael Gaitanides zeigen, dass
hierzulande bei nationalen Produktionen, im Gegensatz zu den USA, Stareinsatz in den ersten

vier Wochen nach Filmstart fir den Erfolg eines Films keine Rolle spielt. Als mdglichen

Grund fuhrt er den unterschiedlichen Status deutscher und amerikanischer Stars auf ihrem

103 \yom deutschen Verleih wird Amélie als reines Genre (, Komadie*) vom franzosischen als Mischgenre

(,, Romantische Komadie") definiert.

104 Ausnahmen stellen, laut Anne Jackel, englische und amerikanische Komodien dar (vgl. Jackel: European
FilmIndustries, S. 27.).

105 yigl. Weber, Thomas: ,Kino in Frankreich. Zum Strukturwandel der achtziger und neunziger Jahre®. In:
Thomas Weber/ Stefan Woltersdorff (Hg.): Wegweiser durch die franzosische Medienlandschaft. Marburg,
Schiiren, 2001, S. 142.

108 yygl. Marie: ,French Cinema Today”, S. 235.

197 Gaitanides Angaben beziehen sich auf Komodien mit hohem Produktions- und Marketingbudget (vgl.
Gaitanides: Okonomie des Spielfilms, S. 72.).
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Heimatmarkt an.*®® Dass Hollywood- Schauspielern auch von einem internationalen Publikum
Starqualitéten attstiert werden, erweist sich beim Export als Vorteil fir US-Produktionen,
geht man wie Jill Forbes und Sarah Street davon aus, dass Stars die Essenz des nationalen
Kinos im Ausland reprasentieren.’® In dieser Hinsicht sieht sich das européische Kino mit
einem entscheidenden Nachteil konfrontiert, denn der Erfolg européischer Stars bleibt in der
Regel auf einen engen sprachlichen und kulturellen Zuschauerkreis begrenzt. Eine Ausnahme
bildet nur das franzdsische Kino, das einige Stars mit ,, wirklich internationalem Ruf* wie z.B.
Gérard Depardieu und Catherine Deneuve vorweisen kann, **°

Da am Dreh von Amélie keine international bekannten franzosischen Stars mitwirkten, ist
es unwahrscheinlich, dass die Besetzungsliste des Films beim deutschen Publikum
ausschlaggebend fiur den Kinobesuch war. Namentlich erwéhnt wurden durch die
Werbekampagnen fir Amélie in Deutschland und Frankreich nur die beiden Hauptdarsteller
Audrey Tautou (Amélie) und Mathieu Kassovitz (Nino) (vgl. S. 37). Audrey Tautou dirften
in Deutschland die wenigsten Zuschauer aus dem Kino gekannt haben. lhren Vorjahresfilm
Schone Venus sahen hierzulande nur ca. 28.000 Besucher, das entspricht nicht einmal einem
Prozent der Gesamtbesucherzahl Amélies.*'* Die Wahrscheinlichkeit, dass Mathieu Kassovitz’
Name beim deutschen Publikum Assoziationen weckte, liegt etwas héher. Die purpurnen
Flisse, bei dem Kassovitz Regie fuhrte lief in Deutschland vier Monate vor Amélie
erfolgreich an. Da aber Regietaent kein Garant fir schauspielerische Qualitét ist, scheidet
auch KassovitzZ Name as bedeutender Erfolgsfaktor fir die Karriere Amélies aus. Das
Problem mangelnder Vergleichsreferenzen stellte sich nicht in Frankreich, wo Kassovitz sich
bereits durch einen César fur den besten Nachwuchsdarsteller in Wenn Manner fallen die
Aufmerksamkeit der Cinephilen und der Fachoffentlichkeit gesichert hatte. Auch einem
breiteren Publikum war er as Schauspieler und Regisseur durch Erfolgsfilme wie Das fiinfte
Element oder Die purpurnen Flisse schon ein Begriff. Audrey Tautou war in ihrem
Heimatland ebenfalls schon fir herausragende schauspielerische Leistung ausgezeichnet
worden: ihre Rolle in Schone Venus brachte ihr den César fir die beste
Nachwuchsschauspielerin ein. Da sie aber zuvor nur in Fernsehfilmen und Kinofilmen mit
méaldiger Resonanz mitgewirkt hatte, ist es unwahrscheinlich, dass ihr Name bei Amélie als

Kassenmagnet wirkte.

198 Gaitanides filhrte seine Studie im Untersuchungszeitraum 1995-1996 mit einer StichprobengroRRe von 29
Filmen durch, wonach keine statistische Normal verteilung angenommen werden kann (vgl. ebd.).

199 Forbes, Jill/ Street, Sarah: European cinema. An introduction. New Y ork, Redgrave, 2000. S. 46.

10| owry, Stephen: ,Glamour und Geschaft. Filmstars als Marketingmittel“. In: Vinzenz Hediger/ Patrick
Vonderau (Hg.): Demnéachst in ihrem Kino. Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung. Marburg,
Schiren Verlag, 2005, S. 287. (Zuricher Filmstudien, Bd. 10)

11 ygl. Unifrance Exportstatistik fiir Deutschland 2000.
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3.34 Regisseur

Bekannte Gesichter fanden in Amélie vor alem digenigen wieder, die sich in der
Filmographie Jean-Pierre Jeunets auskannten. Da Jeunet fir seine Produktionen vorzugsweise
auf einen festen Stamm an Schauspielern zuriickgreift, spielten in Amélie bspw. Dominique
Pinon (Joseph) und Rufus (Amélies Vater) mit, die schon in Vorgangerfilmen des Regisseurs
aufgetreten waren. Fanden seine ersten beiden Spielfilme Delicatessen (1991) und Die Stadt
der verlorenen Kinder (La cité des enfants perdus, 1995) in Frankreich nicht anndhernd die
gleiche Resonanz wie Amélie, so sahen sie immerhin ca. 1,4 Mio. bzw. 1,3 Mio. Besucher.
Auf Jeunets Hollywood-Produktion Alien IV — Die Wiedergeburt entfielen sogar 2,63 Mio.
Besucher. In Anbetracht dieser Bilanz war Jeunet, nach Meinung von L’Expansion, zum
damaligen Zeitpunkt bereits ,,une valeur sire du cinéma mondial“.**? Einige seiner Werke —
darunter auch Kurzfilme — erhielten Auszeichnungen, sowohl auf nationaler als auch auf
européaischer Ebene.** Fur Deutschland listet die FFA nur die Besucherzahlen von
Delicatessen und Alien IV. Zum Vergleich: Mit ca. 706.000 verkauften Eintrittskarten konnte
Délicatessen nur etwa halb so viele Zuschauer auf sich vereinigen wie in Frankreich und auch
Alien IV blieb trotz Uber 1,9 Mio. Besuchern weit hinter seiner Bilanz im Nachbarland
zurtick.** Mdogliche Griinde fir die Tatsache, dass die deutsche Version des Trailers zu
Amélie, im Gegensatz zum franzosischen Original, Delicatessen dennoch als weitere
Regiearbeit Jeunets anfuhrt, stellt Kapitel 3.7.2 vor (vgl. S. 41).

335 Startzeitpunkt

Damit ein Film ein moglichst breites Publikum vor die Leinwand zieht, muss er attraktiver
wirken als Konkurrenzfilme oder andere (kulturelle) Angebote, mit denen er im Wettbewerb
um die begrenzte Freizeit potentieller Kinobesucher steht. Dabei spielt auch sein
Startzeitpunkt eine Rolle. Allgemein lasst sich feststellen, dass in allen européischen Landern
die Zahl der Filmstarts in den letzten Jahren stark gestiegen ist. Fanden in Frankreich im Jahr
1992 bspw. noch 401 Filmpremieren statt, waren es im Jahr 2000 schon 544.'*> Zugleich
konzentrieren sich die Starttermine auf wenige bevorzugte Perioden im Jahr, so dass sich

jeder Film einer zunehmend hérteren Konkurrenz um freie Leinwdnde ausgesetzt sieht. In

12 Meignan, Géraldine: , Pourquoi Amélie cartonne®. In: L'Expansion, Nr. 656, 8.11.2001.

113 50 wurde Delicatessen bspw. mit dem César fiir das Beste Erstlingswerk, das Beste Originaldrehbuch, den
Besten Schnitt und die Beste Ausstattung sowie dem Europaischen Filmpreis bedacht (vgl. Prokino: ,Die
fabelhafte Welt der Amélie" : Presseheft, S. 18ff.).

114 vgl. Filmhitlisten der FFA (Delicatessen: 1992, Alien V: 3/1998). Auch die Datenbank Lumiére macht keine
Angaben zu Die Sadt der verlorenen Kinder, da sie nur Filme listet, die nach 1996 in Europa auf den Markt
kamen.

15 ygl. Augros: , Amélix und Astérie gegen Hollywood, S. 251.
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ihrer Praferenz fir bestimmte Startzeitpunkte kénnen sich Filmmarkte in Abhangigkeit von
ihrer Nationalitét unterscheiden. Allgemein gilt aber der Sommer aufgrund des schénen
Wetters und der Urlaubsmonate als schlechtere Kinosaison als der Herbst, der Winter oder
das Frihjahr. Franzosische Verleiher bspw. bringen ihre Produktionen vorzugsweise im April,
zu den Schulferien oder zu Schulbeginn im September auf die Leinwand.**®

Amélie kam in Frankreich am 25. April 2001 in die Kinos. Dieser Starttermin war gunstig,
denn auf ihn folgten zwei lange Wochenenden.'*” Dass die Besucherfrequentierung auch in
den fur Kinofilme weniger ginstigen Folgemonaten Mai, duni, Juli kaum rtcklaufig war,
hangt mdglicherweise damit zusammen, dass viele Kinos, die den Film auf dem Spielplan
hatten, die so genannte carte illimité akzeptierten.**® Insgesamt liefen 14 Filme parale zu
Amélie in den franzésischen Kinos.''® Der einzige davon, der Amélie zu einer ernsthaften
Konkurrenz hétte werden konnen, war der Hollywood-Blockbuster The Mexican. Dieser
bekam aber von der Presse Uiberwiegend schlechte Kritiken und verschwand lange vor Amélie
aus den Kinosdlen. In Deutschland startete Jeunets Film zwar wéhrend der Urlaubszeit (16.
August 2001), stand aber wie in Frankreich einer verhdltnismalig schwachen Konkurrenz
gegeniiber. In der Startwoche des Films sind nur sechs weitere Produktionen gelistet,'®
darunter ebenfalls The Mexican, der auch die Gunst der deutschen Kinobesucher verfehlte.
Bei einer Umfrage der FFA wurde er von den Zuschauern mit einem der schlechtesten
Notendurchschnitte fiir einen Film des Jahres 2001 bedacht.*?*

3.3.6 Kopienzahl

Doch nicht nur ein giinstiger Startzeitpunkt ertscheidet Uber die Besucherfrequentierung eines
Films — auch seine Verflgbarkeit in den Kinosdlen ist wichtig. Statt der von Gaitanides

aufgeftihrten Anzahl der Urauffihrungskinos (vgl. S. 22) wird hierzu aber im folgenden die

118 Thiolliere/ Ralite: Rapport d’ information du Sénat Nr. 308.

H7ygl. Augros:,, Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 259.

118 Bei der carteillimité handelt es sich um einen Pass, den Kinobesucher zu einem monatlichen Fixpreis von ca.
15 Euro erwerben kénnen und der sie berechtigt, sich ein Jahr lang unbegrenzt viele Vorstellungen in den
teilnehmenden Kinos anzusehen. UGC, die franzdsische Produktionsfirma Amélies und gleichzeitig Betreiber
einer Kinokette, die im Jahr 2001 43 Spielstétten in Paris und der lle-de-France sowie 12 in Ballungsraumen in
ganz Frankreich umfasste, bietet mit UGC illimité ein solches Abonnement an. In Bezug auf den Erfolg Amélies
in Frankreich ist relevant, dass sich die Besucherfrequentierung im Raum Paris durch die Einfihrung des Passes
deutlich erhéhte und dass Besitzer des Passes tendenziell die Kurve der saisonalen Schwankungen beim
Kinobesuch glétten (vgl. Thiolliére/ Ralite: Rapport d’information du Sénat Nr. 308.). In Paris und der lle de
France startete Amélie ndmlich in 49 Kinos und hielt sich nach 13 Wochen immer noch auf 17 Leinwanden der
Hauptstadt (vgl. 0.A.: Lefabuleux démarrage d’ Amélie“. In: L’ Humanité, 5.5.2001).

119 ygl. Allociné Filmagenda.

120 ygl. Zelluloid.de Filmagenda.

121 ygl. (FFA) Neckermann, Georg: Die Kinobesucher 2001. Strukturen und Entwicklungen auf Basis des GfK-
Panels. 8/2002, S. 6.
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Anzahl der verfigbaren Filmkopien als Erfolgsfaktor betrachtet. Da je nach Kinogrof3e die
Anzahl der Leinwande stark schwankt, geben die Filmkopien einen exakteren Eindruck von
der tatsachlichen Verflgbarkeit eines Films. Diese wird vor alem dann wichtig, wenn fir den
Zuschauer nicht ein spezieller Film, sondern das Kinoerlebnis allgemein im Vordergrund
steht und er gezwungen ist, fur den Film seiner Wahl einen weiten Weg auf sich zu nehmen.
Um unter diesen Umstdnden die Wahrscheinlichkeit gering zu halten, dass potentielle
Zuschauer auf einen Alternativfilm ausweichen, werden Filme in moglichst hoher Kopienzahl
auf den Markt gebracht. Knapp 70% aler Filme erzielen ihren maximalen Einspielerfolg in
der ersten Woche; im Laufe der Zeit sinken die Besucherzahlen rapide.*?* Européische Filme
brauchen im Durchschnitt etwas lénger als amerikanische um ihr volles Potential auf dem
Markt auszuschépfen.'* Es kann jedoch nicht davon ausgegangen werden, dass ein schlechter
Film aufgrund hoher Verfugbarkeit gute Einspielergebnisse erzielt:

Ein schlechter Film, der in einer grofien Anzahl von Kopien gestartet wird, wird zwar am Anfang

viele Zuschauer in die Kinos ziehen, aber dann aufgrund der negativen Mundpropaganda schnell

an Zuschauergunst verlieren. [...] Dennoch ist eine grofRe Anzahl von Kopien nétig, um einen
wirklichen Kinoerfolg zu erzielen [ ...]*.*?*,

so Michael Gaitanides. Welche Kopienzahl von einem Film gezogen wird héngt davon ab,
welches Marktpotential ihm bescheinigt wird. Sie wird schon bei Vertragsabschluf3 zwischen
Produzent und Filmvertrieb festgelegt.’®® Tendenziell steigen die Kopienzahlen von Jahr zu
Jahr: Starten kommerzielle Filme wie die grofien Hollywood-Blockbuster heute mit ca. 800
Kopien, kamen sie Anfang der 1990er Jahre noch mit der Halfte Kopien auf den Markt.'*
Auch in Frankreich belegen die Marktzahlen diese Entwicklung. Insgesamt wurden dort im
Jahr 2001 zwdlf Produktionen mit Gber 500 Kopien in die Kinos gebracht (zum Vergleich:
1996 war es nur ene).'?” Dazu zdhlten Hollywood-Blockbuster wie Harry Potter oder Herr
der Ringe (858 bzw. 800 Kopien), aber auch franzosische Produktionen wie die Komddie
Tanguy (500 Kopien).*?®

122 ygl. Gaitanides: Okonomie des Spielfilms, S. 29.

123 ygl. Jackel: European FilmIndustries, S. 137.

124 Gaitanides: Okonomie des Spielfilms, S. 48f.

125 ygl. Schroder, Nicolaus: Filmindustrie. Reinbek, Rowohit, 1995, S. 61. (rororo special)

126 ygl. Augros:, Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 252.

127 ygl. ebd.

128 Mérigeau, Pascal: , Chant du cog, chant du cygne. Le cinéma francais va-t-il si bien?* In: Nouvel Observateur
Hebdo Nr. 1939, 3.1.2002.
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Die Anzahl der Startkopien fir Amélie lag mit 400'* (ber dem Jahresdurchschnittswert
franzosischer Filme von 121 Kopien.**° Spéter brachte UFD, der Verleih Amédlies, aufgrund
der groRen Nachfrage weitere 150 Kopien in Umlauf. Aufgrund der heterogenen
Leinwandabdeckung (vgl. S. 7) von der in Frankreich alle Filme gleichermalien betroffen
sind, kann jedoch eine geschickte Verteilung der Kopien eine geringere Anzahl u.U.
kompersieren. Im Hinblick auf die Besucherzahl pro Kopie, die in diesem Kontext as
Erfolgsmal? gilt, Uberzeugte Amélie schon in der ersten Woche: Mit 2.745 Besuchern/Kopie
war er drei Mal so erfolgreich wie sein direkter Konkurrent The Mexican.*3*

Auf deutscher Seite liegt Amélie mit 287 Kopien'*? deutlich Uber dem Durchschnitt der in
2001 angelaufenen franzosischen Produktionen von (46 Kopien/Film), erreicht aber nicht
einmal die Halfte des Normwertes fiir Hollywood-Filme in Deutschland (750 Kopien).*** Zum
Vergleich: Die zweiterfolgreichste franzosische Produktion des Jahres 2001, Die purpurnen
FlUsse, wurde mit 86 Kopien weniger auf den Markt gebracht als Amélie. Diese Differenz
entspricht in etwa der Gesamtzahl der Kopien, die im gleichen Jahr von Intimacy verbreitet
wurden.®* Angesichts so unterschiedlicher Ausgangsbedingungen, ist eine Vergleichbarkeit
des Erfolgs dieser Filme nur noch bedingt gegeben. Legt man dennoch die Besucheranzahl
pro Kopie als Maldstab zugrunde, erreichte Amélie, bezogen auf seine Gesamtlaufzeit, ca.
10.700 Besucher/Kopie. Damit liegt der Film weit vor verhdtnismaldig gutbesuchten
franzdsischen Produktionen wie Die purpurnen Flisse (ca. 4.100 Besucher/Kopie), Intimacy
(ca. 3.400 Besucher/Kopie) und Die Klavierspielerin (ca. 4.300 Besucher/Kopie).**> Schonin
den ersten Wochen seiner Auswertung vereinigte Amélie eine so grof3e Besucherzahl auf sich,

dass ihn das deutsche Filmmagazin Blickpunkt: Film mit dem Bogey 2001 ausgezeichnete.**°

129 ygl. Meignan, Géraldine: , Pourquoi Amélie cartonne®. In: L'Expansion, Nr. 656, 8.11.2001. (Joél Augros gibt
dagegen die Anzahl der Startkopien Amélies mit 432 an. Vgl. Augros: ,,Amélix und Astérie gegen Hollywood",
S. 265.)

130 ygl. Thiolliére/ Ralite: Rapport d’information du Sénat Nr. 308.

131 Dieser erreichte nach einer Woche bei 404 Kopien 927 Besucher/Kopie (vgl. Augros:, Amélix und Astérie
gegen Hollywood*, S. 265.).

132 Die FFA bewilligte Amélie Fordermittel in Form von neun zusdtzlichen Filmkopien (vgl. FFA
Pressemitteilungen). Ob diese bereits in der Statistik von Unifrance berticksichtigt sind, ging daraus nicht
hervor.

133 Jackel: European Film Industries, S. 135.

134 ygl. Unifrance Exportstatistik fiir Deutschland 2001.

135 ygl. ebd.

138 Djese Auszeichnung gilt Produktionen, deren Startkopien mindestens 1.000 Besucher erreicht haben oder die
in kurzer Zeit moglichst viele Zuschauer verzeichnen konnten (vgl. Just: Film:Jahrbuch 2002, S. 615.).
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3.3.7 Preise

Amélie erhidt viele Auszeichnungen, jedoch erst lange nach Filmstart, weshab die
Vermarktung sie nicht mehr fir Werbezwecke einsetzen konnte. Unter anderem wurde der
Film dreifach beim 14. Européischer Filmpreis™’ und vierfach bei der 27. Nuit des Césars

ausgezeichnet.**

3.4 Verteilung der Aufmerksamkeit auf | nformationsquellen zum Film

Zu den Informationsguellen, die Kinobesucher auf Amélie aufmerksam machten, geben nur
auf deutscher Seite zwei Studien der FFA Auskunft. Beide berufen sich auf die im Jahr 2001
von der Gesdllschaft fiir Konsumforschung (GfK) erhobenen Paneldaten'®, bei denen auch
Mehrfachnennungen berlicksichtigt wurden. Diese scheinen jedoch aus der nachfolgend als
ersten vorgestellten Abbildung wieder herausgerechnet worden zu sein. Neben dem
Unterschied in der prozentualen Verteilung weisen beide Abbildungen noch einen weiteren
hinsichtlich der Kategorienwahl auf. Wahrend die erste Abbildung unter ,Radio” Radio-
Werbung und Radio-Berichte zusammenfasst, fihrt die zweite beide Kategorien getrennt auf.

Abb. 3.1: Aufmerksamkeitsverteilung bei Amélie in Deutschland je Informationsquelle (%
ohne Mehrfachnennungen) *°

E Trailer/Plakateim
Kino

TV-Werbung

Empfehlung

O Presseberichte

Print-Werbung

= TV-Berichte

Radio

O andere Quellen

137 Amélie erhielt die Auszeichnung ,Europaischer Film 2001, Jean-Pierre Jeunet die fir den besten Regisseur
(auch in Publikumswahl) und der Kameramann Bruno Delbonnel schliefdlich wurde fur die Beste Kamera
ausgezeichnet (vgl. Just: Film-Jahrbuch 2001, S. 573.).

138 Amélie erhielt vier Auszeichnungen: Bester Film und Regie, Beste Musik (Yann Tiersen) und Ausstattung
(Aline Bonetto) (vgl. Just: Film-Jahrbuch 2002, S. 467.). Eine Ubersicht samtlicher an Amélie verliehener Preise
listet die Internetseite von Unifrance (vgl. UFI Ubersicht der Filmpreisefiir Die fabel hafte Welt der Amélie).

139 Ein ,Panel“ bezeichnet eine Gruppe von Personen, die bei Langzeituntersuchungen in regelmaRigen
Abstanden zu einem Thema befragt wird.

140 Quelle: (FFA) Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 8.
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Abb. 3.2: Aufmerksamkeitsverteilung bei Amélie in Deutschland je Informationsquelle (%,
M ehrfachnennungen)*+*

45 @ Trailer/Plakate im Kino
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12,3 O Presseberichte

Print-Werbung

E TV-Berichte

324 Radio-Werb
57.4 io-Werbung

Radio-Berichte

O andere Quellen

Da sch der Anreiz zu einem Kinobesuch i.d.R. aus Eindricken verschiedener
Informationsquellen zusammensetzt, sollte von beiden Abbildungen 3.2 fir die tatséchliche
Anreizbildung reprasentativer sein. Nach Angabe des deutschen Verleihs Prokino, wurde in
Deutschland weder TV- noch Radio-Werbung fir Amélie geschaltet.**? Dass beide Werbearten
von den Befragten dennoch genannt wurden (in Abb. 3.2 mit 6,6% und 2,2%, aus Abb. 3.1
geht der genaue Werbeanteil nicht hervor) ist moéglicherweise auf eine Art TV-Bias
zuriickzufihren. Dieser Begriff stammt aus der Werbewirkungsforschung, die sich haufig mit
dem Phanomen konfrontiert sieht, dass Probanden auf die Frage nach Medien, durch die sie
mit einer bestimmten Werbung in Kontakt kamen, das Fernsehen erinnern, obwohl besagte
Werbung dort nicht lief.*** Lasst man TV und Radio as Informationsquellen auf3er Acht,
andert das jedoch nichts an der dominanten Rolle der Mundpropaganda bel der Anreizbildung
fur Amédlie: Sie war in fast 60% der Falle'* an der Meinungsbildung der Kinobesucher
beteiligt und dieser Wert stellt den Film auf eine Stufe mit Brot und Tulpen und Chocolat,
zwei im gleichen Jahr in Deutschland gestartete Filme, die ebenfalls Gberdurchschnittlich viel
von sich reden machten.'* Eine Gemeinsamkeit dieser Filme sieht Dirk Blothner auf

inhaltlicher Ebene. Sie , bertihren”, so Blothner,

141 Quelle: (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl, S. 54.
142 yygl. auch Notizen Prokino (Anhang 6.4.1, S. 101).

143 K oschnick, Wolfgang: FOCUS Lexikon Wer beplanung — Mediaplanung — Marktforschung —
Kommunikationsfoschung — Mediaforschung.

1441 m fol genden beziehen sich die Prozentangaben immer auf Abb. 3.2.

145 ygl. Abbildung in: (FFA) Blothner, Filminhalte und Zielgruppen 2001, S. 21.
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die Zuschauer unter ihrer meist ansprechenden Oberflache mit einem stark inhaltlichen ‘ Subtext’.

Weil sie einem intellektuellen und zum Teil auch cineastischen Anspruch Ausdruck verleihen,

eignen sie sich besonders gut dazu, Gespréche und Diskussionen zu entfachen4®

Als néchsthaufigste Informationsquelle zu Amélie wurden die kritischen Rezensionen in der
Presse mit 32% genannt. Erst dann folgen die klassischen Werbemittel Trailer und Filmplakat
(ca 24%) sowie Print-Anzeigen (ca. 12%). Etwa gleichauf mit der Print-Werbung liegen die
TV-Berichte (13% der Nennungen).

Da auf franzosischer Seite keine vergleichbaren Statistiken zugénglich waren, kann man
Uber die Bedeutung der Anreizquellen fur die franzdsischen Kinobesucher nur Vermutungen
anstellen: Die Kinozeitschrift Ciné Reporter bspw. fuhrt das starke Interesse der Franzosenan
Amélie in erster Linie auf die positiven Filmkritiken und die Mundpropaganda zurtick: , Des
résultats excellents, en grande partie dds a la quas-unanimité des critiques et au ‘buzz’ trés
positif qui circulait depuis plusieurs semaines autour du film*“.**” Dafur spricht u.a. die
Tatsache, dass das Vermarktungskonzept von UFD bewusst darauf ausgerichtet war, die
Mundpropaganda in Gang zu bringen und dass deren Bedeutung fir den Erfolg des Films

aul3er von Ciné Reporter auch von anderen franzosischen Medien betont wurde (vgl. S. 45).

3.5 Verteilung des Werbebudgets auf Wer betrager

Das Werbebudget Amdies fiir Frankreich betrug [
]
I - Deutschiand liegen dazu keine Angaben vor. Bei

seiner Verteilung auf die verschiedenen Werbetrdger zeigen sich deutliche nationale

Unterschiede: Wahrend die deutsche Vermarktung vor alem auf die Kommunikation der
Werbebotschaft durch audiovisuelle Werbetréger setzte (darauf entfielen 60% des Budgets,
vgl. Abb. 3.4, S 33), warb der franzosische Verleih hauptséchlich mit Radio-Spots,
gewichtete aber die Gbrigen Werbetrager anndhernd gleich (vgl. Abb. 3.3, S. 33). Eine solche
Verteilung ist fur franzosische Filme, die i.d.R. bevorzugt Uber Plakate beworben werden,
ungewdhnlich.**® Méglicherweise verdankt die Radio-Werbung ihre dominante Rolle der
eingangigen Filmmusik Amélies, die sich im Gbrigen in Frankreich sehr gut verkaufte.**° In
Bezug auf die Effizienz der jewelligen Vertellungsstrategien (gemessen an der erregten

Aufmerksamkeit je Werbemitteltyp) kann jedoch hier keine Aussage getroffen werden, da fir

146 ygl. ebd., S. 22.

1470.A.: ,Lafolie Amélie*. In: Ciné Reporter, 3.5.2001.

148 ygl. UFD: , Le fabuleux destin  Amélie Poulain“ — Plan d action marketing.

149 Rogemont: Rapport d’ information de I’ Assembl ée Nationale Nr. 3642.

150 308l Augros berichtet von 160.000 verkauften Exemplaren (vgl. Augros. ,Amélix und Astérie gegen
Hollywood"“, S. 268.).
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Frankreich jegliches Datenmaterial zur Aufmerksamkeitsverteilung je Informationsquelle
fehlt und in der statistischen Ubersicht fiir Deutschland die Werbemittel Plakat und Print-
Anzeigen zusammengefasst sind.

Abb. 3.3: Verteilung des Werbebudgets fir Amélie in Frankreich auf Werbetrager (%)***

21,7
331
17,7
27,6
B Radio B Plakatierung O Print B Kino

Abb. 3.4: Verteilung des Werbebudgets fir Amélie in Deutschland auf Werbetrager (%)%

10

|I:| Trailer E Plakatierung/Print-Werbung B Audience-Reaction-Spots |

3.6 Promotionaktionen zum Film

Aul3er mithilfe der 0.g. Werbemittel versuchten die Verlethfirmen beider Lander auch tber

originelle Aktionen mit Promotionpartnern das Interesse der Zuschauer an Amélie zu wecken.

151 Quelle: Notizen CNC (vgl. Anhang 6.4.4, S.103). Die Kategorie , Kino“ umfasst alle Werbema3nahmen im
Bereich der Abspielstétte (Trailer, Audience-Reaction-Spots* sowie Plakatierung). Zur , Plakatierung® zadhlen
neben klassischen Plakatsdulen auch beleuchtete Werbeséulen, Riesenposter sowie die AufRenverkleidung von
Nahverkehrsbussen.

152 Quelle: Notizen Prokino (Anhang 6.4.1, S.100).

153 ygl. ebd.
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3.7 Analyse der Werbemittel zum Film
Gestattet der Rahmen dieser Arbeit nur eine kurze Erwéhnung der Promotioraktionen, so
werden im folgenden die gangigsten Film-Werbemittel Plakat, Traller und Teaser*
detaillierter betrachtet — im Hinblick auf das Wirkungspotential ihrer Werbetrager™®, ihre
Gestaltung und die dartiber vermittelten Produktinformationen.

Gestaltung und Informationsgehalt eines Werbemittels werden durch die jeweilige
Vermarktungsstrategie des Verleihs bestimmt. Im Falle Amélies war diese fur UFD und
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154 vgl. Notizen UGC (Anhang 6.4.3, S. 101).

15% |m Gegensatz zu , Werbemittel“, das eine konkrete, individuelle WerbemalRnahme meint, die aus dem
Werbeziel abgel eitete Werbebotschaften gebiindelt darstellt, bezeichnet der Begriff , Werbetrager* das Medium
(Plakat, Spot, Anzeige etc.) Uber das die jeweilige Werbebotschaft transportiert wird (vgl. Koschnick, Wolfgang:
FOCUS Lexikon Werbeplanung — Mediaplanung — Mar ktfor schung — Kommunikati onsfoschung —

Mediafor schung).

156 ygl. Notizen UGC (Anhang 6.4.3, S. 101).
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3. Filmvermarktung

3.7.1 DasFilmplakat
Das Plakat zu Amélie scheint tatsichlich die, laut Fritz lversen, fur Independent-Filme
erfolgversprechendste Wirkung erzielt zu haben: es sorgte fur Gespréchsstoff. Wie Jean

A Db M N e

Pierre Jeunet in Interviews berichtet, wurde er haufig auf die grofien
schwarzen Augen seiner Darstellerin auf dem Plakat angesprochen
Dieses zeigt Amélie bis zur Buste vor einem sterneniiberséten
Himmel. Bei dem Bild handelt es sich nicht um ein Szenenfoto aus
dem Film, sondern um eine digitale Nachbearbeitung. Dass im

T —
d

oy Distiny Erscheinungsbild der Protagonistin die Farben rot, weil3 und schwarz
AMELIE i

i Pl
b L
[

P B dominieren, dirfte angesichts des Positionierungsziels des
franzosischen Verleihs, der den Film as modernes Marchen
verstanden wissen wollte |
Zufdl sein. Mit ihren Lippen ,rot wie Blut*, ihrer Haut ,weil3 wie Schnee” und ihren Haaren
~Schwarz wie Ebenholz*, erinnert Amélie an die Marchenfigur Schneewittchen.*® Da das
Plakatmotiv auf internationaler Ebene, dso auch in Landern eingesetzt wurde, in denen die
Méarchen der Gebrider Grimm nicht zum kulturellen Erbe z&hlen, konnte dort der
Sternenhimmel im Bildhintergrund als Verweis auf eine andere Sphare, aso auf den
fiktionalen Charakter des Films interpretiert werden. Dafir dass bei der Konzeption des
Plakats besonderer Wert auf universelle Verstandlichkeit gelegt wurde, sprechen auch andere
Gestaltungsmerkmale.

Wie eine Studie des CNC von 2000 zeigt, war Amélie anhand der Typographie und der Farb-
bzw. Kontrastgebung des Filmplakats nicht als franzésischer Film identifizierbar, sondern
hétte ebenso fir eine Hollywood-Produktion gehalten werden kdnnen. Laut dieser Studie
unterscheiden sich Filmplakate, je nach Ursprungsland, stark in der bevorzugten Farbgebung.
Wahrend in Frankreich Filmplakate mit sehr hellen Farbtonen in der Regel auf einen
franzésischen Ursprung schlief3en lassen, sind Uberwiegend dunkle Téne meist ein Indiz
dafr, dass das Plakat einen amerikanischen Film bewirbt.**® Helle Farbe wurde bei Amélie
jedoch nur fir den Filmtitel gewéhlt, was ebenfalls der typisch amerikanischen
Farbkomposition entspricht. Schreibt diese vor, den Filmtitel, wegen des dunklen

Hintergrunds, durch eine helle Schrift hervorzuheben, erzeugen die Werbegraphiker fir

157 ygl. Notizen UGC (Anhang 6.4.3, S. 101).

18 ygl. auch Francois Gorin, der die Figur der Amélie als , Blanche-Neige montmartroise* bezeichnet (Gorin,
Francois: ,Amélie, Loana, Jean-Luc et moi“. In: Télérama Nr. 2689, 25.7.2001, S. 30.).

159 ygl. CNC, Service des études, des statistiques et de la prospective: Les affiches et les bandes-annonces des
films. 12/2000, S. 15.
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franzbsische Filme normalerweise mit dunkler Schrift einen Kontrast zum hellen
Hintergrund.**°

Auch in Bezug auf Layout und Typographie entspricht das Plakat zu Amélie nicht dem
klassischen franzbsischen Muster. Sein unterer Teil folgt dem amerikanischen Vorhild,
wonach die Informationen zu Verleth und technischer Crew in einem Textblock aufgefhrt
werden, ohne Unterschiede in Schriftgréf3e und Schriftart. Franzosische Plakate weisen die
Informationen zum Verleih und den Namen der Nebendarsteller zwar weniger deutlich aus als
den Filmtitel und die Namen der Hauptdarsteller, aber grof3er als die Informationen zur
technischen Crew.*** Die Sonderstellung des Regisseurs im Plakat — laut Studie ein typisches
Indiz fur franzosische Filme — respektiert Amélie jedoch:

Sur les dfiches des films frangais, le nom du réalisateur figure en bonne place et en caractéres

relativement importants sur I’ affiche, grce a la mention ‘un film de...” ou ‘un film écrit et réalisé

par...". Cette mise en valeur du nom du réalisateur |ui donne un véritable role d' auteur.*®?
Wie die Analyse des Filmplakats weiter zeigt, liefert dieses auch zum Genre des Films keine
klaren Informationen. Sah das Marketingkonzept des Verlelhs vor, Amdie als
auBergewohnliche romantische Komodie zu positionieren so selt das Plakat den
komodiantischen Aspekt des Films nicht in den Vordergrund. Das L&cheln der Protagonistin
deutet zwar auf eine Komadie hin, aber Améie ist nicht, wie bel Plakaten fur dieses Genre
ublich, einer anderen Filmfigur zugewandt, sondern dem Betrachter. Laut CNC vermitteln
Protagonisten mit dieser Korperhaltung Tatendrang und signalisieren ihre Bereitschaft
Herausforderungen anzunehmen. Sie blicken, im Ubertragenen Sinne, ihrem Schicksal bzw.
ihrer Mission mutig ,,ins Auge”. Der Betrachter seinerseits fuhlt sich, durch den Blick des
Protagonisten angesprochen und in das Filmgeschehen integriert.*®® Einen Beleg dafir, dass
die Botschaft des Plakats als Appell interpretiert wurde, liefert ein Artikel aus Le Journal du
Dimanche:

D'elle [Amélie, A.D.], la plupart n"ont d’abord vu qu'un regard en coin qui en disait long, une

sorte de ‘Vous alez voir ce que vous alez voir’, avec un sourcil en forme d’ accent circonflexe

pour appuyer I'invitation, et une bouche en parenthése pour ouvrir vers |’aventure. Certains,

beaucoup méme, n'ont pas résisté al’appel d' Amélie Poulain, alias Audrey Tautou, sur I’ affiche

du film de Jeunet.*®*
Die Farbgebung des Plakats und die Positionierung der Protagonistin innerhalb der Bildflache

sind schliefdich dem Abenteuer-Genre entliehen, und stellen somit einen deutlichen Bruch mit

180 ygl. ebd., S. 18.

161 ygl. ebd., S. 28ff. und S. 89f.

162 ehd., S. 30.

183 ygl. ebd., S. 23.

184 Dargent, Francoise: , Le miracle Audrey Tautou*. In: Le Journal du Dimanche, 0.A.
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dem Genre der Komédie dar: Der untere Tell des Plakats ist dunkler eingeférbt als der obere
und die Protagonistin wird nicht weiter ds bis zur BlUste gezeigt, wobel ihr Gesicht im
Zentrum des Bildes steht.®> Der CNC interpretiert die Botschaft dieses Plakattyps wie folgt:

La figure du héros émerge au centre de I’ affiche pour signifier qu’il va sortir le monde du mal
(I’'ombre, la nuit) et le faire entrer dans le bien (la lumiére, le jour). Du point de vue éthique, le
héros est danslaclarté et satéte dans lalumiére.*®®

Da Amélie im Grunde von einer Metamorphose handelt — vom verschiichterten Mé&dchen zur
risikobereiten jungen Frau — bietet sich diese Darstellung al's symbolisch fur den Filmstoff an.
Des Weiteren findet sich eine solche Lesart auch in deutschen und franzésischen
Pressestimmen zu Amélie. FUr einige Filmkritiker ist die Fantasiewelt, in die sch Améie als
Kind gefliichtet hat, Synonym fir ihre Einsamkeit, ihre emotionale Offnung ein Ubergang in
eine andere ,Welt“. Indem die Protagonistin beschlief, ihre , Schattenexistenz“ aufzugeben
und am Leben ihrer Mitmenschen Anteil zu nehmen, wird sie zur , Lichtgestalt”, die anderen
zu einer glucklicheren Existenz verhilft. Dass der Film auch eine Liebesgeschichte erzahlt, ist
aus dem Plakat nicht ersichtlich. Es bildet Améie nicht in Interaktion mit Nino ab, sondern
aleine. In dieser Hinsicht spiegelt es die Rollengewichtung im Film wider: dieser ist ganz auf
Amélie ausgerichtet; sie ist das Bindeglied zwischen alen Nebenfiguren zu denen auch Nino
zahlt, obgleich sein Auftritt den Handlungsverlauf wesentlich beeinflusst. Dass das Plakat
Mathieu Kassovitz dennoch als einzigen Schauspieler neben Audrey Tautou auffuhrt, spricht
fir eine Marketingstrategie, die auf bekannte Namen zur Unsicherheitsreduzierung setzt: Da
Tautou zum Zeitpunkt des Filmstarts in Frankreich noch nicht berthmt war fgl. S. 25),

wurde mit Kassovitz der , Starfaktor” abgedeckt.

3.7.2 Der Trailer®’

Der Trailer eignet sich durch seine Ubertragungsmodalitdten (Bild/Ton) von allen
Werbemitteln am besten die ,Erlebnisverfassung® eines Films zu transportieren. Mit diesem
Begriff bezeichnet Dirk Blothner die , spezifisch getonte physische Verfassung®, die ein Film
im Laufe seiner Vorstellung beim Rezipienten hervorruft.’® Se Ubt, so der
Filmwirkungsforscher, einen starkeren Einfluss auf die Wahl eines Films aus, als kontextfreie

Informationen wie Starbesetzung, die z.B. bei Filmplakaten oder Webeanzeigen im

185 ygl. CNC: Les affiches et |es bandes-annonces des films, S. 38.

186 ehd., S. 40.

17 Trailer und Teaser zu Amélie sowie ein Audience-Reaction-Spot finden sich auf der Internetseite von
Allociné.

168 (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen 4, S. 8.
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Vordergrund stehen.'®® Ob der Rezipient bereit ist, sich auf die Erlebniswelt des Films
einzulassen, hangt, laut Blothner, u.a. von dem Gefihl ab, das diese vermittelt (Angst,
Heiterkeit...), von ihrer Komplexitat (Rekonstruktion einer Geschichte anhand von
Ruckblenden, Einsatz von Traumsequenzen...) und ihrer Tiefenthematik (Gut gegen
Bose...).*"® Neben einem Eindruck von Filmmerkmalen wie Rhythmus, Musik, Dekor liefert
der Trailer dem potentiellen Kinobesucher auch Informationen zur Art des Humors im Film,
zur schauspielerischen Leistung der Darsteller und zum Realitétsstatus der Handlung. Auch
die Werbemittelstudie des CNC bescheinigt dem Traller ein groferes Potentia zur
Anreizbildung und Unsicherheitsreduzierung als dem Filmplakat, da seine Reize mehr
menschliche Sinne ansprechen, deutet aber gleichzeitig auf das damit verbundene Risiko hin:
Fuhrt ein as unmotivierend empfundenes Plakat nicht zwangslaufig zur Ablehnung des
Films, kann ein wenig ansprechender Trailer den Rezipienten in seinem Entschluss stérken,
sich einen Film nicht anzusehen.*"

Wie schon das Filmplakat ist der Trailer zu Amélie in seiner Gestaltung eher untypisch fur
einen franzosischen Film. Meistens bestehen Werbetrailer fur franzdsische Produktionen aus
einer Montage von Filmsequenzen, die komprimiert — durch kurze Dialoge, Monologe oder
stimmungsvermittelnde Bilder — die Filmhandlung umreiR3en. Amerikanische Trailer hingegen
werden von einer Stimme aus dem off kommentiert, die narrativ die Bildmontage verknipft
und auch Informationen liefert, die nicht Uber das Bildmaterial vermittelt werden. Das von
ihnen gebotene Zusammenspiel von Sprecherstimme, Bildern und Musik wirkt, laut
Erkenntnissen des CNC, auf den Zuschauer besonders fesselnd.'’? Nach amerikanischem
Vorbild ist auch der Amélie-Trailer konzipiert und sollte deshalb auf die Zuschauer zumindest
eindrucklicher gewirkt haben, as nach franzésischem Muster gestaltete Trailer der
einheimischen Konkurrenz. Bei seinem Aufbau lassen sich grob vier Teile unterscheiden: Im
ersten Teil werden durch Auf- und Abblende kurz Amélies Mitmenschen (ihr Vater, die
Concierge, Nino etc.) gezeigt. Unterdessen leitet der Sprecher zu einer Vorstellung der

Protagonistin tber:

Savezvous quel est le point commun entre tous ces personnages? C'est Amélie,
Amélie Poulain, elle va changer leur vie.

Daraufhin lachelt Amédlie in Nahaufnahme in die Kamera Der nachste Teil reiht,

temporeicher als der erste, verschiedene Filmsequenzen aneinander. Sie sind nicht

189 ygl. ebd., S. 54.

"0ygl. s. 8f.

11 ygl. CNC: Les affiches et |es bandes-annonces des films, S. 100
172 ygl. ebd., S. 104.

38



3. Filmvermarktung

chronologisch geordnet, lassen also keinen Handlungsverlauf erkennen. Ein zentrales Motiv
des Films jedoch — die Eingriffe Amélies in das Leben ihrer Mitmenschen — wird dem
Zuschauer, nach der o.g. Andeutung durch den Sprecher, Uber einen Filmdialog wieder ins

Gedéchtnis gerufen:

Amédlie: , Elle se met en quatre pour arranger les cafouillages de la vie des autres”.
Dufayel: , Et elle qui va s en occuper?
Diese offene Frage leitet zu einer handlungsbestimmenden Thematik Uber: der
Liebesgeschichte zwischen Amélie und Nino. Ihr widmet sich der dritte Teil des Trailers. In
diesem dominieren Aufnahmen der beiden Hauptdarsteller, das Tempo verlangsamt sich und
die Musik wird weicher. Der letzte Tell des Trailers schliefdich besteht wieder aus einer
schnellen anachronistischen Abfolge von Filmsequenzen, viele davon bilden emotionale

Reaktionen der Protagonisten ab. Er wird durch die Nennung des Regisseurs eingel eitet:

~Aprés ‘Alien — la Résurrection’, le nouveau film de JeanPierre Jeunet. ‘Le
fabuleux destin d Amélie Poulain’. Et s elle changeait votre vie?".

Die Informationen, die der Traller dem Zuschauer as Entscheidungsgrundlage fir einen
moglichen Kinobesuch vermittelt, sind in Bezug auf die Filmhandlung eher spéarlich. Er macht
deutlich, dass alle Filmfiguren durch Amélie miteinander in Verbindung stehen und eine
bestimmte Entwicklung durchmachen werden; dies wird jedoch nicht aus konkreten
Handlungssequenzen deutlich. Umbruch und Veranderung deuten lediglich die Dialoge, die
Sprecherkommentare und der Wechsel von Schnitt und Musik an. Eine romantische
Verwicklung wird angedeutet, der Handlungsausgang bleibt aber offen. Wenig
Interpretationsspielraum l&ésst der Trailer dagegen in Bezug auf seine Zugehorigkeit zum
Genre der Komodie, indem er verschiedene situationskomische Szenen in die
Handlungsfragmente einstreut (u.a. Dialoge zwischen Collignon und Lucien, Joseph und
Georgette). Bezlglich des Bildmaterias falt auf, dass im
Trailer, im Vergleich zum Film, Uberproportional haufig
Spezialeffekte gezeigt werden (bspw. der Herzschlag

Amélies in Rontgenaufnahme, sprechende Wandbilder und

Passfotos sowie die lebende Nachttischlampe) — ein Indiz auf
den fiktionalen Charakter des Films.
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Be den formaden Mekmaen wie Schnittfrequenz, EinstellungsgrofRe  und
Kamerabewegungen dominieren kurze Einstellungen sowie Nahaufnahmen der Protagonisten
und Zooms. Ebenso wie Amélies Blick in die Kamera erzeugen diese ein Gefuihl von Nahe
bel der Rezeption. Dass der Trailer versucht, die Zuschauer stérker auf emotionaler als auf
kognitiver Ebene anzusprechen lasst sich auch an der Stérke der dargestellten Emotionen
festmachen. Diese unterscheiden sich zwar bzgl. ihrer Valenz — es werden positive Emotionen
wie Glick (Lacheln Amélies, Freudentranen Bretodeaus), aber auch negative wie Arger
(Schrei von Amélies Mutter) oder Angst (Collignons) dargestellt — doch ihre Artikulation ist
immer Uberdeutlich. Eine solche Art der Darstellung pe o8 ‘ '“

fordert Empathie,'”® eine emotionale Reaktion, die bei der
Filmrezeption als positiv gewertet wird, da sie die Distanz
zwischen Zuschauer und Leinwandgeschehen verringert

und so das Filmerlebnis intensiviert.

Wurde das Bildmaterial des franzosischen Trailers fur den Einsatz in Deutschland
unverandert Gbernommen und die darin enthaltenen Dialoge sinngemal? synchronisiert, gibt
der deutsche Sprechertext jedoch eine vom Original abweichende Lesart vor. Zwar stellt auch
er Amélie als Knotenpunkt zwischen den Ubrigen Protagonisten dar, ihr Einfluss auf das
Leben ihrer Mitmenschen wird jedoch

I - <ine ungewohnliche Gabe [l zurtickgefuhrt:

Wissen Sie, was al diese Menschen gemeinsam haben? Amélie, Amélie Poulain.
Sie wird ihr Leben verzaubern“. Sowie: ,,‘ Die fabelhafte Welt der Amélie’. Lassen
auch Siesich verzaubern! [Herv. A.D.].

Eine weitere Abweichung vom Originaltext des Trailers, stellt die Nennung eines zusétzlichen

Films aus der Filmographie des Regisseurs dar:

,Nach ‘Ddlicatessen’ und ‘Alien 1V’, der neue Film von Jean-Pierre Jeunet”.

Die Entscheidung des Verleihs, dem deutschen Kinopublikum auch Delicatessen als Referenz
zur Verortung Amélies in ihrem kinematographischen Vorwissen anzubieten, ist vermutlich

nicht auf die Besucherzahlen des Films in Deutschland zuriickzufihren (er zahlte nicht einmal

173 bje Psychologie charakterisiert , Empathie® als ein Affektzustand, der dem Gefiihlszustand einer anderen,
beobachteten Person entspricht. Ausgel st wird Empathie durch Perspektiveniibernahme und emotionale
Reaktionsbereitschaft. Dazu muss der Beobachter jedoch zuerst in der Lage sein, die Geflihle seines Gegenllbers
richtig zu interpretieren. Empathische Reaktionen werden dadurch gefordert, dass der Zuschauer ghnliche
Erfahrungen gemacht hat, wie der Protagonist oder dessen Emotionen in Nahaufnahme gezeigt werden (vgl.
Winterhoff-Spurk, Peter: Medienpsychologie. Eine EinfUhrung. Stuttgart, Kohlhammer, 1999, S. 66f.)
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halb so viele Besucher wie Alien 1V, vgl. Anm. 114 S. 26). Mglicherweise stand dahinter die
Absicht, Jeunet durch die Nennung beider Filme als vielsaitigen Regisseur zu
charakterisieren. Lasst sich beim Auftragsfilm Alien IV die filmtechnische Umsetzung
bestimmter inhaltlicher und finanzieller Vorgaben as Jeunets Hauptleistung definieren, so
seht bel Delicatessen seine Kreativitét im Vordergrund: hier flhrte er nicht nur Regie,
sondern schrieb auch am Drehbuch mit. In Frankreich, wo sich die Tradition des
Autorenfilms® bis heute gegeniber der arbeitsteiligen Produktionsweise Hollywoods
behauptet,'™* stellt die kreative Leistung des Regisseurs kein starkes Werbeargument dar.
Diese Tatsache sowie der mittelmaldige Erfolg von Delicatessen jenseits des Rheins, waren
vermutlich ausschlaggebend dafir, dass Jeunet im franzosischen Traller nur mit der
Produktion in Verbindung gebracht wurde, die ihn nach Hollywood fuhrte. Obwohl in den
letzten Jahren Bewegung in den Austausch franzosischer Filmschaffender mit us
amerikanischen Schauspielern, Regisseuren und Filmteams kam, stellt fir einen franzdsischen
Regisseur ein Angebot eines Hollywood- Studios nach wie vor eine grof3e Ehre dar.'”

Sowohl in Deutschland als auch in Frankreich wurden dem Trailer in der letzten Phase der
Werbekampagne vor Filmstart bzw. im Zuge der zweiten Werbekampagne Audience-

Reaction-Spots (micro-trottoirs)* nachgeschaltet.

3.7.3 Der Teaser
Neben dem Trailer von circa zwei Minuten bewarb der franzdsische Verleih Améie mit funf
20-30-sekiindigen Teasern, die von JeanPierre Jeunet selbst gedreht wurden.*”® Sie fihren
jeweils eine Person aus dem Umfeld Amélies ein (ihre Mutter; ihre Kollegin Gina; Collignon,
den Gemisehandler; Lucien, seinen Assistenten; und Nino, Amélies Schwarm).

Teaser erlauben es dem Zuschauer, sich Stuck fur Stick dem Film anzundhern anstatt

direkt, wie beim klassischen Trailer, eine Fille von Informationen auf einmal verarbeiten zu

174 Die prominentesten Vertreter des Autorenfilms in Frankreich sind die Regisseure der Nouvelle Vague. Se
wollten Filme als origindre Kunstwerke eines Regisseurs verstanden wissen und nicht als Massenprodukte der
Filmindustrie wie in Hollywood Ublich (vgl. Felix, Jurgen: , Autorenkino®. In: Jirgen Felix (Hg.): Moderne Film
Theorie. Mainz, Theo Bender Verlag, 2002, S. 14.). Bis heute sind die Person des Drehbuchautors und des
Regisseurs in Hollywood i.d.R. nicht identisch. Der Autor wird von den grof3en Produktionsstudios nur als
Anbieter einer Dienstleistung betrachtet. Nach Verkauf seines Drehbuchs hat er keinerlei Rechte mehr daran,
wohingegen das Werk eines européischen Autors nicht ohne dessen Einwilligung veréndert werden darf (vgl.
Schroder: Filmindustrie, S. 87.).

175 Génin, Bernard: ,Le cinéma francais séduit I’étranger”. In: Label France. Dossier: Cinéma Francais: le
retour. Nr. 44, 7/2001.

178 ygl. Augros: , Amélix und Astérie gegen Hollywood", S. 259,
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missen. Da sie nur wenig vom Film preisgeben und so die Neugierde der Zuschauer wecken,
werden sie, laut CNC-Studie, in der Regel positiv bewertet.*””

Wieim Trailer wird auch in den Teasern Amélies Einwirken auf das Leben anderer betont:
nachdem der Sprecher jede Filmfigur kurz Uber ihre personliche Vorlieben und-
AbneigungenListe charakterisiert hat, verkiindet er: ,Amélie — dle va lui changer la vie“. In
den Teasern liegt der Fokus nicht auf Amélie. Im Anschluss an den Sprechertext wird sie nur
einmal kurz aleine gezeigt (in manchen Teasern zusétzlich in Interaktion mit dem jeweiligen
Protagonisten). Bel diesem Werbemittel wurde offensichtlich die Auslassung relevanter
Informationen als Mittel genutzt Aufmerksamkeit zu erregen: Dass Améie zwar die
Namensgeberin des Films ist, der Teaser aber zu ihrer Person und Funktion im Film keine
ndheren Angaben macht, sollte die Neugier der Zuschauer wecken. Auf dieser Basis konnte
der Trailer aufbauen, der sehr stark auf die Filmheldin zentriert ist, und so die vom Teaser
geschaffene Informationsl ticke fullen.

In den deutschen Kinos wurden nach Angaben von Prokino keine Teaser geschaltet. Sie
wurden lediglich Uber EPKs (Electronic Press Kits'®) den MedienRedaktionen zuganglich
gemacht.'"®

3.7.4 Das Presseheft'®

Adressaten der Filmvermarktung sind jedoch nicht nur ‘normale’ Kinobesucher, die der
Verleih Uber die zuvor beschriebenen Werbemaldnahmen erreicht, sondern auch die
Filmkritiker, eine nicht zu unterschétzende Einflussgrof3e im Prozess der Filmauswahl.

Wird, wie in der vorliegenden Arbeit, die Rezeption eines bestimmten Films anhand seiner
Filmkritiken nachvollzogen, ist die Berlcksichtigung der Pressearbeit des zustandigen
Filmverleihs unerlésslich. Da den Journalisten nach Ansehen eines Films haufig nur wenige
Stunden zum Verfassen ihrer Artikel bleiben, sind sie bei der Informationsbeschaffung auf die
Unterstitzung durch den Verleth angewiesen. Dieser stellt in Form eines Presseheftes
Informationen zu Mitgliedern des Filmteams (Filmographie des Regisseurs und der
Darsteller), zum Inhalt des Films (Synopse) und den Charakteristika seiner Protagonisten
(Figurenportraits) sowie Hintergrundinformationen zu den Dreharbeiten u.d. zusammen, das

die Medienvertreter entweder anlasslich der Pressevorfihrungen des Films oder per EPK

7 ygl. CNC: Les affiches et |es bandes-annonces des films, S. 104f.

178 EPK bezeichnet Datentrager die an Medien-Redaktionen geschickt werden und sowohl Bild- als auch
Textmaterial zum Film enthalten.

179 ygl. Notizen Prokino (Anhang 6.4.1, S. 100).

180 K omplette inhaltliche Zusammenfassungen der Synopsen des deutschen und franzosischen Presseheftes (vgl.
Anhang 6.2 und 6.3, S. 99f.).
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erhalten. Je relevanter oder unterhaltsamer sie einem Rezensenten erscheinen, desto grofer
die Chance, dass er sie spéter in seinem Artikel wiedergibt.

In diesem Kapite erfolgt nur eine ausschnitthafte Betrachtung der Pressearbeit der
Verleihfirmen im Falle Amélies: es stellt die in den Presseheften von Prokino und UFD
enthaltenen inhaltlichen Zusammenfassungen des Films (Synopsen) im Hinblick auf die von

ihnen angebotenen Lesarten Amélies einander gegentiiber.

Unterschiede zeigen sich dabei auf zwei Ebenen: der Fokussierung der durch die

Vermarktungsstrategie definierten Werbeschwerpunkte |GGG
I - e Sillerver, der den verschiedenen

Filmfiguren in der Beschreibung der Handlung zukommt.
So betont die franzosische Synopse vor allem die Bereiche Fantasie und Universum des
Jean-Pierre Jeunet, indem sie ausfuhrlich die Verkettung tragikkomischer Ereignisse in

Amélies Leben beschreibt:

Amélie n'est pas une fille comme les autres. Elle a vu son poisson rouge disparaitre
SOUS Ses yeux dans un bassin municipal, samére mourir sur le parvis de Notre-Dame
et son pere reporter toute son affection sur un nain de jardin.

bzw. bel der Charakterisierung der Ubrigen Filmfiguren deren skurrile Zlige besonders betont:

[...] il yalaconcierge qui passe sesjournées asiroter du porto en téte-&téte avec un
chien empaillé, Georgette, la buraliste hypocondriaque, ou ‘I’ homme de verre’, son
voisin qui ne vit qu’ atravers une reproduction de Renoir.

Auch auf emotionale Momente des Films macht se aufmerksam: Sie dramatisiert den

Beschluss Amélies, sich fortan ihren Mitmenschen zu widmen:

»A vingt-deux ans, coup de théatre, Amélie se découvre un but [...][Herv. A.D]“,

und markiert die Begegnung Améies und Ninos as Schlisselereignis, mit dem die

Filmhandlung eine weitere, pl6tzliche Wendung nimmt.

Lamission dAmélie est brusguement perturbée par la rencontre d'un garcon étrange
et décalé, Nino Quincampoix [...] Il cherche désespérément a identifier un inconnu
dont la photo réapparait sans cesse, lorsgue son engquéte est soudain perturbée par la
rencontre dAmeélie [Herv. A.D].

Die deutsche Synopse deckt im Gegensatz zu ihrem franzdsischen Pendant sdmtliche

Werbeschwerpunkte ab. Anders als UFD rdumt Prokino jedoch nicht alen Filmfiguren
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anndhernd den gleichen Raum ein, sondern stellt Amélie klar in den Vordergrund. Auf ihr

soziales Umfeld (Nino ausgenommen) geht sie nur mit einem Satz ein:

Eifersiichtige Liebhaber, gescheiterte Genies, tragisch verungliickte Artisten und
sehnsuchtskranke Hypochonder bevdlkern dieses skurrile kleine Universum [Herv.
A.D].

Darin werden bereits die beiden Bereiche Emotion (Eifersucht, Tragik, Sehnsucht) und
Universum des Jean-Pierre Jeunet (Skurrilitdt) angesprochen. Auf die Jeunetsche
Vorstellungswelt verweist auch eine weitere Textstelle, ebenso auf den poetischen Charakter

der im Film erzahlten Geschichte:

Nach seinem Ausflug in die amerikanische Science-Fiction kehrt der franzdsische
Regisseur und Autor Jean-Pierre Jeunet in seine eigenen Fantasiewelten zurtick und
legt mit DIE FABELHAFTE WELT DER AMELIE ein hinreifend poetisches
Grofl3stadt-Marchen vor [Herv. Grof3buchstabeni. Orig., kursiv A.D.].

Und wenn Jeunet abschlief3end ein ,,schier unglaublichelr] Erfindungsreichtum® bescheinigt
wird, spiegelt diese Formulierung das Ziel des Verlehs, die dominante Rolle der Fantasiein
Amélie zu betonen. Am stérksten hebt Prokino jedoch den Bereich Magie hervor. Die
deutsche Synopse charakterisiert Amélie (wie schon der Trailer, vgl. S. 40) als Wesen mit
aulBergewohnlicher Aura und UbernatUrlichen Fahigkeiten: So erfdhrt man Uber die

Protagonistin, dass sie:

»enen Blick fir magische Momente” hat, Nino ,, mit tausend Dingen bezaubert” und
»jahrzehntelang verschollene Liebesbriefe herbei[zaubert]”. [Herv. A.D.]

Diese Charakterisierung fand sich haufig in den deutschen Filmkritiken wieder; z.T.
Ubernahmen die Journalisten in ihren Artikeln sogar den Wortlaut der Synopse oder
bestimmte Bilder (wie das des ,, Schutz und Racheengels‘'® oder der , guten Fee“'®?). Auf

franzosischer Seite lief} sich dieses Phanomen nicht beobachten.

3.8 M undpropaganda bei Amélie

Gesprache Uber Amélie wurden in Frankreich auf zwei Ebenen gefiihrt: neben denen die sich
direkt auf das Filmerlebnis bezogen — aso der Mundpropaganda im klassischen Sinn
zuzuordnen sind — entwickelte sich auf einer Meta-Ebene ein weiterer Diskurs. Dieser
thematisierte die Rezeption des Films in den franzdsischen Medien. Im folgenden werden die

unterschiedlichen Ausldser dieser beiden Diskurse betrachtet.

181 ygl. u.a Vorwerk, Thomas: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Satt.org, 7/2001
182 yygl. u.a Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzosisch ist*. In: Die Welt, 15.8.2001.
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Grundvoraussetzung dafr, dass ein Film positive Mundpropaganda aud6st ist, laut Fritz
Iversen, sein Neuigkeitswert. Dabel unterscheidet der Autor zwel mdgliche Arten von
Neuheit: ,,Neuheit durch Steigerung” und ,,Neuheit durch eine Idee". Findet sich die erste Art
vor allem bel genrebetonten Hollywood-Filmen, von denen der Zuschauer erwartet, dass sie
alle Vorgangerfilme desselben Genres an Spannung und emotionaler Qualitét Ubertreffen, ist
»Neuheit durch eine Idee" eine Qualitét, durch die sich meist européische Filme auszeichnen.

Deren Wirkung beschreibt Iversen wie folgt:

Ihr Erfolg ist in der Regel ein , Uberraschungserfolg’, das heif’t, er hangt ab von ihrer Fahigkeit,
das Publikum mit Uberraschenden Ideen, Geschichten, Dialogen, Szenen, stilistischen
Entscheidungen, Thesen etc. zu faszinieren.'®

Dass auch Amélie seinen Starterfolg mal3geblich seinem Neuigkeitswert zu verdanken hat,
lassen die Filmkritiken vermuten, deren Autoren haufig angeben noch keine vergleichbare
Kinoerfahrung gemacht zu haben. Als ungewohnt und Uberraschend wurden meist der
visuelle und narrative |deenreichtum des Films angefhrt (vgl. Kap. 4.2.5).

Doch bereits vor Filmstart und Publikation der ersten Premierenberichte hatte Améie in
der franzosischen Bevolkerung viele Sympathien gewonnen. Einige Journalisten vermuteten
hinter dieser Mundpropaganda das Produktionsteam oder die Testpersonen, die an einem der
beiden Previews® des Films teilgenommen hatten.'®* Nach Angaben des Verleths war die
Mundpropaganda nicht nur ein erfreulicher Nebeneffekt der Previews — die in der Regel zur
frihzeitigen Identifizierung von Verstéandniss und Akzeptanzproblemen des Filmstoffs
durchgefiihrt werden — sondern Teil des Vermarktungskonzepts fir Amélie.*®®

Die erste Vorfuhrung Amélies Ende Mérz in Paris vor Uber 800 geladenen Géasten,
hauptséachlich Vertretern der Medien, verlief sehr positiv. Es gab stehende Ovationen fir den
Regisseur und eine fast durchweg lobende Berichterstattung. ** Als Jean-Pierre Jeunet seinen
Film jedoch im Rahmen des Filmfestivals von Cannes zur Urauffihrung bringen wollte,
lehnte die Festivalleitung ab. lhre Begrindung wird von der Presse unterschiedlich

wiedergegeben: die Geschichte sei fur ,viel zu verspleent, zu franzésisch, zu wenig

183 |versen: , Man sieht nur, wovon man gehért hat*, S. 188.

184 ygl. u.a 0.A.: , Le fabuleux festin des producteurs d’/Amélie Poulain“. In: Challenges, Nr. 161, 1.8.2001. (In
Bezug auf die Praxis der Previews hob sich Amélie (wie auch bei der Gestaltung der Werbetrager) von anderen
franzdsischen Produktionen ab, denn im Jahr 2001 waren diese Testvorfilhrungen meist noch ein Privileg der
Hollywood-Studios.)

185 Wir setzten auf eine intensive Kampagne mit Teasern, die von Jean-Pierre Jeunet selbst gedreht wurden.
Zudem zeigten wir den Film vorab so vielen Leuten wie moglich.”, erklarte die Verleiherin Brigitte Maccioni im
Interview mit Le Film francais (vgl. Augros: ,Amélix und Astérie gegen Hollywood", S. 259. zit. nach Le Film
francgais, 6. Juli 2001.).

18 AP, L’ Amélie du bonheur“. In: Nouvel Observateur, 25.4.2001.
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Hollywood“*®” befunden worden, heift es an einer Stelle, an anderer: sie sei dem
Auswahlkomitee nicht interessant genug erschienen. *®® Jean-Pierre Jeunet selbst berichtet, das
Auswahlkomitee habe ihm vorgeworfen, sich im Thema geirrt zu haben — nach seinen
morbiden ersten Werken, stiinde ihm ein optimistischer Film nicht zu Gesicht.*®® Daraufhin
zog die Produktionsfirma den im Anschluss an das Festival geplanten Kinostart vor: auf den
Zeitpunkt, zu dem die Programmauswahl fir Cannes bekannt gegeben wurde. Auf diese
Weise gelang es dem Film, laut Joé8l Augros, sogar Kapital daraus zu schlagen, dass er nicht
im Festivalprogramm lief.*®® Was zuerst nach einem schlechten Omen fir die Karriere
Amélies aussah — als eines der bedeutendsten Filmfestivals Europas garantiert Cannes einer
Filmproduktion grotmdgliche internationale Aufmerksamkeit’®™ — erwies sich spéter as
Glick. In den Kinosdlen, so wurde berichtet, applaudierten die Zuschauer nach den
Vorstellungen; viele nahmen lange Wartezeiten in Kauf, um sich Eintrittskarten zu sichern. %
Die Medien sprachen von Amélie as , Phanomen”. Franzosische Zeitungen und Magazine
erhielten Zuschriften von begeisterten Kinobesuchern und erste Artikel spekulierten Uber die
Grinde seines beeindruckenden Erfolgs. Angesichts dieser Begeisterungswelle erschien
vielen Journalisten die Ablehnung des Films in Cannes unverstandlich und fragwirdig. So
bescherte Amélie nicht nur sein Erfolg, sondern auch sein Misserfolg Medienprasenz. Die
Journdistin  Barbara Schweizerhof (Freitag) fuhrt dies auf das Bedirfnis der
Medienschaffenden zurtick, den Erfolg des Films zu dramatisieren. Den psychologischen
Reflex, durch den die Festivalleitung ins Kreuzfeuer der Kritik geriet, erklart se — etwas
plakativ —wiefolgt:
[...] jedes gute Drama braucht vor allem eins: einen Feind. Der elitére Kritikerreflex hatte sich
noch nicht lautstark genug gemeldet, so wurde vorsorglich der Gegenreflex bemiht und

Intellektuellenschelte betrieben, schliefdlich hatte das Auswahlkomitee der Filmfestspiele in
Cannes, diese Snobs, Amélie abgel ehnt.1%3

Mit ihrer Aussage spielt Schweizerhof im Besonderen auf einen Artikel in Libération an.

Dessen Autoren, David MartinCastelnau und Guillaume Bigot, unterstellen dem

187 Glombitza, Birgit: ,Mein Postkartenfilm* (Interview mit Jean-Pierre Jeunet). In: Berliner Zeitung, 16.8.2001.

188 |_ange, Nadine: , Ich hatte den Wunsch, meine eigene Stadt zu finden* (Interview mit Jean-Pierre Jeunet). In:
Artechock. 0.A.

189 ygl. Interview mit Jean-Pierre Jeunet im Bonusmaterial der DVD zu Die fabel hafte Welt der Amélie

190 yg1. Augros: , Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 165.

191 ygl. Jungen, Christian: ,Der Journalist, ein Geschaftspartner der Studios. Starinterviews als Mittel der
Filmpromotion“. In: Vinzenz Hediger/ Patrick Vonderau (Hg.): Demnéchst in ihrem Kino. Grundlagen der

Filmwerbung und Filmver marktung. Marburg, Schiren Verlag, 2005, 300. (Ziricher Filmstudien, Bd. 10)

192 ygl. u.a Lange, Nadine: ,Ich hatte den Wunsch, meine eigene Stadt zu finden“ (Interview mit Jean-Pierre
Jeunet). In: Artechock. 0.A.

193 schweizerhof, Barbara: , Der Charme des Bewahrten®. In: Freitag (Die Ost-West Wochenzeitung), Nr. 35,
24.8.2001.
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Auswahlkomitee von Cannes den Film nicht zu mdgen, well er die einfachen Leute mit viel
Wohlwollen portraitiere. Eine Charakterisierung des ,kleinen Volkes', wie in Amélie, sei den

franzosischen Eliten, die nur Verachtung fur die Arbeiterschicht Gbrig hétten, fremd:

Que peut donc dire, ou plutét montrer, le Fabuleux destin d’ Amélie Poulain pour susciter un tel
engouement et, ala marge, une hargne aussi sotte? Le peuple simplement. Quand toute la vulgate
des ‘élites’ frangaises diffuse un mépris teinté de crainte pour les habitants de ce pays, avec son
triptyque géographique beaufs-beurs-ploucs, ce film évoque les ‘gens de peu’ avec tendresse et
respect 194

Schon drei Tage spéter erschien, ebenfalls in Libération, ein Schmahartikel zu Amélie, der
sich Uber die algemeine Begeisterung der Franzosen fir Jeunets Film mokierte und den
Regisseur personlich angriff. Sein Autor, Serge Kaganski, stellvertretender Chefredakteur des
Film- und Musikmagazins Les Inrockuptibles, warf Jeunet u.a vor, mit Amélie eine
reaktiondare Gesinnung zu propagieren (vgl. S. 81f.). Die Antwort der Kinobesucher, die
Amédlies fabelhafte Welt mit Begeisterung aufgenommen hatten, folgte prompt. Sie konnten
nicht verstehen wie ein Film, der ihrer Ansicht nach keinerlei politischen Anspruch erhob,
Ideologiekritik heraufbeschworen konnte.'** Schon am néchsten Tag druckte Libération
seitenweise Briefe emporter Leser ab und bald darauf folgten Reaktionen aus
Journalistenkreisen. Auch international wurde die durch den Artikel ausgelGste Polemik
rezipiert.’*® Der offentliche Druck wurde schliefflich 9 stark, dass sich Kaganski fir seine
harschen Formulierungen offentlich entschuldigte. Mit seinem Vorstol3 hatte er jedoch das
Schweigen der Gegner Amélies gebrochen: vereinzelt bekannten sich auch andere Journalisten
dazu, den Film nicht gemocht zu haben und griffen z.T. in ihren Artikeln Kaganskis
Argumente auf.*®” Laut Angaben Jean-Pierre Jeunets stellten sie aber nur eine Minderheit dar
(der Regisseur gibt die Zahl negativer Kritiken fir Frankreich mit sechs, die der positiven mit
450 an'*®). Die offentliche Auseinandersetzung zwischen Gegnern und Verfechtern Amdlies,

flgte der Popularitét des Films bei der franzosischen Bevolkerung jedoch, nach Aussage

194 Martin-Castelnau, David/ Bigot, Guillaume: ,Le secret d’ Amélie Poulain“. In: Libération, 28.5.2001.

195 Rappelons qu’Amélie Poulain est une fiction (et oui ce nest que du cinémal); son sujet n’était pas
I"intégration de la communauté pakistannaise dans le XIXéme arrondissement de Paris. Ni de faire une
radiographie de la France telle qu'elle est.“ (Le Caro, Christophe/ Vincy, Thomas: , Etat critique d’ une critique®.
In: Ecran Noir, 0.A.).

198 Schweizerhof, Barbara: ,Der Charme des Bewahrten®. In: Freitag (Die Ost-West Wochenzeitung), Nr. 35,
24.8.2001.

197 ygl. u.a Gorin, Francois: , Amélie, Loana, Jean-Luc et moi“. In: Télérama Nr. 2689, 25.7.2001, S. 30-35.

19 ygl. Interview Jean-Pierre Jeunet im Bonusmeterial der DVD zu Die fabelhafte Welt der Amélie. (Die
deutsche Internetseite zum Film fuhrt in ihrer Pressezitate-Ubersicht 48 verschiedene Printmedien an, was
jedoch nicht der tatsachlichen Anzahl der in Deutschland veréffentlichten Kritiken zum Film entspricht, da aus
Griinden der Werbung nur eine Positivauswahl getroffen wurde (vgl. Offizielle Internetseite zu Die fabelhafte
Welt der Amélie in Deutschland).)
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James Audtins, keinen Schaden zu.'® Jeunet behauptet sogar, sie habe sich positiv auf die
Besucherstatistik ausgewirkt: ,Finalement cette polémique a eu un deuxieme retour de
manivelle, ca a relancé de nouveau les entrées, et ¢ca a été, encore une fois, un coup du hasard,
un coup du destin, favorable au film*.?®® Ob dem tatséchlich so ist, lasst sich anhand der
monatlichen Statistiken zur Besucherfrequentierung Amélies nicht feststellen. Die
Wiederbelebung der Besucherzahlen kénnte ebenso gut auf eine Langzeitwirkung der
positiven Mundpropaganda zuriickgegangen sein — ein Phanomen, das laut Fritz Iversen bei
Indeperdent-Filmen nicht ungewohnlich ist.** Eine Ahnung davon, wie positiv die
Mundpropaganda zu Amélie gewesen sein muss, vermittelt eine Umfrage des
Branchenmagazins Ecran Total. Acht Tage nach Filmstart publizierte es eine erste Evaluation
des Films. Darin erklérten sich 78% der Erstbesucher mit ihrem Kinoerlebnis sehr zufrieden
und 95% zufrieden. *

In Deutschland wurde die franzésische Kontroverse um Amélie von einigen Journalisten
zwar erwdhnt (wie bspw. das 0.g. Zitat von Barbara Schweizerhof zeigt), jedoch richt weiter
vertieft — vermutlich deshalb, weil sie hierzulande keine nationalen Belange berthrte. In
Bezug auf die Dynamik der , klassischen” Mundpropaganda zu Amélie in Deutschland boten
weder die deutsche Presse, noch die Fachliteratur Anhaltspunkte. Vergleichbarkeit zu
Frankreich ist aber in Bezug auf die Bewertung des Films durch die Zuschauer, einem Indiz
fur die Vaenz der mdglichen Mundpropaganda, gegeben. So bewerteten nach Angaben der
FFA 60% der von der GfK befragten Kinobesucher Amélie mit der Bestnote. Eine positivere
Bilanz erzielte nur das Fantasy-Abenteuer Herr der Ringe | — Die Gefahrten mit 61%. Der
Notendurchschnitt des Films hingegen war nicht zu Ubertreffen. Die Note 1,5 erreichten auler

Amélie nur noch zwei weitere Produktionen. 23

3.9 Fazt Filmvermarktung

Unterschiede bei der Vermarktung Amélies in Frankreich und Deutschland erkléren sich nicht
nur (wie bspw. bei den Faktoren , Stars’ und , Kopienanzahl® der Fall) durch den jeweiligen
Status des Films als nationale- bzw. Importproduktion und das im Hinblick darauf geschétzte

Besucherpotential. Auch bel der Verteilung des Werbebudgets verfolgten die Verleihfirmen

199 Austin: , Digitizing Frenchnessin 2001, S. 293.

200 g1, Interview Jean-Pierre Jeunet im Bonusmaterial der DVD zu Die fabel hafte Welt der Amélie.

201 Hollywood-Filme dagegen, ziehen haufig schon in ihrer Startwoche die meisten Besucher an, danach fallen
ihre Besucherkurven jedoch rascher ab als die von Independent-Filmen (vgl. Iversen: ,Man sieht nur, wovon
man gehort hat, S. 189.).

202 ygl. Augros: , Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 258 (zit. nach Ecran Total, Nr. 368, 3.5.2001).

203 Bej diesen handelt es sich um Das Experiment und das Zeichentrickabenteuer Shrek — der tollkiihne Held
(vgl. (FFA)Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 6.).

48



3. Filmvermarktung

unterschiedliche Strategien: sie wurden durch nationale Préferenzen fur bestimmte
Werbetrager (in Frankreich das Filmplakat) oder spezifische Filmmerkmale bestimmt
(ansprechende Asthetik bzw. eingangige Musik, die sich tiber bewegte Bilder bzw. das Radio
eindrticklicher vermitteln lasst). Hinsichtlich der Vermarktungsstrategie zeigten sich zwischen
beiden Lander jedoch gezwungenermalien Parallelen, denn das Bildmaterial der Werbemittel
Plakat und Trailler wurde vom deutschen Verleih identisch Gbernommen. Im Gegensatz zu
UFD delte Prokino aber bestimmte Werbeschwerpunkte (im Rahmen seines
Handlungsspielraums: also bei der Synchronisation des Trailers sowie der Pressearbeit)
stérker heraus. Hinsichtlich der Gestaltung der Werbemittel fallt weiter auf, dass sie sich stark
an amerikanischen Vorbildern orientiert und kaum Hinweise auf die franzdsische Herkunft
des Films liefert. Auch zielt sie offensichtlich (durch emotionsbetontes Bildmaterial, direkte
Ansprache und Blickkontakt zwischen Protagonist und Betrachter) auf die Erzeugung von
Nahe bel der Rezeption und die Induzierung empathischer Gefihle. Weder Trailer noch
Teaser lassen sich auf einen absehbaren Handlungsverlauf festlegen, auf ein bestimmtes
Genre verwelst nur der Trailer. Diese Strategie lésst dem Rezipienten viel Raum fir eigene
Projektionen. Eine Ausnahme stellt der Realitétsstatus des Films dar: diesbeztglich liefern die
Werbemittel eindeutige Hinweise (digitale Bildbearbeitung, Einsatz von Spezialeffekten von
Zeitraffer etc.). Als Filmerfolgsfaktor mit dem grofdten Einfluss auf die Entscheidung der
Kinobesucher stellte sich im Falle Amélies sowohl in Deutschland als auch in Frankreich die
Mundpropaganda heraus.?®* Wéhrend sie auf franzosischer Seite noch durch einen
Paralleldiskurs auf gesellschaftlicher Ebene verstérkt wurde, war dies in Deutschland nicht
der Fall.

Welche Zuschauer der Film Uber das hier beschriebene Vermarktungskonzept erreichte, geht
aus dem néchsten Kapitel hervor. Es stellt das Kinopublikum Amélies in beiden Landern nach
Merkmalen wie Geschlecht, Alter, Bildung, Haushaltsgréf3e usw. vor.

204 | asst sich diese Aussage fiir Deutschland auch statistisch belegen, wird sie fiir Frankreich aus der Bedeutung
des medialen Diskurses zu Amélie abgeleitet.
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4. Filmrezeption
4.1 Soziologie der Kinobesucher Amélies

4.1.1 Geschlechterverteilung: ,Was hat Amélie, was Bridget nicht hat?*
Amélie Poulain, die Titelheldin des Films, ist weiblich, woraus man schlief3en koénnte, dass
Amélie Frauen stérker anspricht als Manner. Auch im Hinblick auf das Genre sollte der

prozentuale Anteil der Frauen an der Gesamtzuschauerzahl hoher sein, werden romantische
Komédien doch i.d.R. von Frauen favorisiert.?> Aber ist dem tatséchlich so?

Abb. 4.1: Geschlechterverteilung fur Frankreich (%)%

45,5
54,6
| O Frauen B Manner |
Abb. 4.2:Geschlechterverteilung fr Abb. 4.3: Geschlechterverteilung
Deutschland | (%)’ fur Deutschland 11 (%0)2%
55,2
O Frauen W Manner | OFraen ® Manner

Die Geschlechterverteilung fir Amélie in Frankreich (vgl. Abb. 4.1) weist einen nur gering
hoheren Frauenanteil auf; @hnlich gestaltet sich das Bild auf deutscher Seite (vgl. Abb. 4.2),
wo, laut FFA, die weiblichen Kinobesucher ebenfalls nur um ca. zehn Prozentpunkte starker

vertreten waren als die mannlichen. Abbildung 4.3, deren Daten einer anderen Publikation der

205 ygl. (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen 4, S. 11.

298 Auelle: Notizen CNC (vgl. Anhang 6.4.4, S. 102).

297 Quelle: (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl, S. 53.

208 Auelle: (FFA): Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S.17 (Die Statistik berticksichtigt keine Auslander und
deutsche Kinder unter 10 Jahren.).
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FFA entstammen, gibt dagegen den Frauenanteil an der Gesamtzuschauerzahl sogar nur mit

zwei Prozentpunkten Vorsprung an.?®

Bescheiden wirkt der prozentuale Vorsprung der weiblichen Zuschauer Amélies auch im
Vergleich zur Geschlechterverteilung anderer so genannter , Frauenfilme® wie Wedding
Planner (Frauenanteil von 64%) oder Bridget Jones — Schokolade zum Frihstiick (ca. 70%
weibliche Besucher), die in Deutschland im selben Jahr anliefen.?*® Angesichts solcher
Verteilungsunterschiede bei Filmen, die alle in die Erlebniswelt einer Frau einfihren, geht
Dirk Blothner der Frage nach: ,,Was hat Amélie, was Bridget nicht hat?*?** Zu ihrer Klarung
reiche es nicht, nur Faktoren wie Genre oder Tiefenthemen zu berlicksichtigen, die
ganzheitliche Wirkung eines Films musse hinterfragt werden. Voraussetzung dafUr, dass (wie
bei Amélie der Fall) auch Méanner dazu bereit sind, sich auf Liebeskomddien einzulassen, seli
das Zurucknehmen des romantischen Moments sowie die Besetzung der mannlichen
Hauptrolle mit virilen Schauspielern®? Diese Kriterien erfiillt Amélie jedoch nicht. Auch die
Tiefenthemen, die Manner bel Filmen interessieren — z.B. das Uberleben unfassharer
Zerstorung, der Kampf fir die Wiederherstellung bedrohter Ordnungen oder komische
Verdrehungen typischer Mannerthemen® — spielen im Film keine Rolle. Er handelt von der
Uberwindung der eigenen Beschrankungen (vgl. S. 37), einem Thema, mit dem sich
bevorzugt Frauen beschaftigen.?** Einen deutlichen Unterschied zu Bridget Jones sieht
Blothner in der von Amélie vermittelten Gesamtqualitét des Erlebens. Der Film spreche sein
Publikum nicht nur emotional, sondern auch intellektuell an.

Bei Die fabelhafte Welt der Amélie ist es eben nicht so, dass die Zuschauer lediglich in das Leben

einer Frau hineingefiihrt werden. Der Film erdffnet zugleich und dartiber hinaus eine zauberhaft-

poetische Welt. Er unterbricht den Fluss der Geschichte immer wieder mit auffélligen filmischen

Darstellungsformen. Mit Montagen und ungewohnlichen Schnitten macht er auf das Filmische als

Ausdrucksform sdbst aufmerksam. Ganz anders als Bridget Jones riickt Amélie das Gemachte des

Films eigens heraus®*®

209 Hier stellt sich das gleiche Problem wie bereits in Kap. 3.4, denn beide Studien geben vor, sich auf die
Auswertungen desselben Panels der GIK fir das Jahr 2001 zu beziehen. Da Anhaltspunkte dafir, welche der
beiden Studien die tatséchliche Verteilung je Dimension der Zuschauersoziologie am besten widerspiegelt,
fehlen, werden hier (sofern vorhanden) die Daten beider Publikationen einander gegentibergestellt.

219 (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl, S. 53.

ebd., S. 7.

212 ygl. (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen 4, S. 20.

23 ygl. ebd., S. 21.

2% ygl. ebd., S. 16f.

215 (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl, S. 7.
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Als ,bildlich und forma ungewohnliches Filmwerk“#® konne Amélie Frauen und Méanner
gleichermal3en gut unterhalten.

Diese Erklérungen formuliert Blothner vor dem Hintergrund, dass ein Zuschauer einen
Film aus eigenem Antrieb besucht und l&sst damit das Problem der Abstimmung im Prozess
der Filmauswahl unberticksichtigt. Da die Entscheidung zugunsten eines bestimmten Films
meist einen Kompromiss darstellt, wére es ebenso denkbar, dass die méannlichen Besucher
Amélies den Film auf Initiative ihrer Begleiterin besuchten — was nicht ausschliefd, dass sie
Amélie aus den von Blothner genannten Grinden schétzten. Darlber welche
Besucherkonstellatioren sich bei Amélie tatsichlich ergaben und welcher prozentuale Antell
davon Uberhaupt auf Gruppen entfiel, gibt die Statistik zur Begleitung beim Kinobesuch
Aufschluss. Sie liegt jedoch lediglich auf deutscher Seite vor, weshalb hier kein Vergleich

beider Lander moglich ist.

4.1.2 Begleitung beim K inobesuch
Abb. 4.4: Kinobesucher in Deutschland nach Begleitung (%0)**

19

B Alleine B Ehepartner @ Familienangehorige
O Freunde, Bekannte, Kollegen O Sonstige Konstellationen

Wie die Statistik zeigt, wurde Amélie in Deutschland am haufigsten in Begleitung von
Freunden, Bekannten oder Kollegen besucht. Daraus konnte man schlief3en, dass die
Dominanz dieser Besucherkonstellation mit dem Pladoyer des Films fur zwischenmenschliche
Beziehungen und Freundschaft in Zusammenhang steht. Diese Vermutung wird allerdings
relativiert, bertcksichtigt man, dass die hier ereichte Prozentzahl die algemeine
Besuchstendenz der Bundesbiirger im Jahr 2001 widerspiegelt: Uber die 40 bestplatzierten
Filme des Jahres hinweg entfiedlen im Durchschnitt 45% auf diese Konstellation. Als
Uberdurchschnittlich hoch stellte sich hingegen der Anteil der Ehepaare an der Gesamtgruppe

der Besucher heraus. mit 29% lag er sechs Prozentpunkte Uber dem Jahresmittel, woran

216
ebd.
217 Quelle: (FFA): Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 10.
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vermutlich auch die Liebesthematik des Films nicht unbeteiligt war. Die drittstarkste
Konstdlation stellen Besuche mit Familienangehoérigen dar. Ein Familienfilm ist Amélie
deshab jedoch nicht: Auf ,Ehepartner und Familienangehorige®, die im Schaubild zu
»3Sonstige Konstellationen* zéhlen, entfielen nur 2,2% der Besuche.*® Alleine zog es knapp
ein Zehntel der Besucher vor die Leinwand. Das ist der htchstmégliche Wert, der von einem
Film in dieser Konstellation erreicht wurde; er liegt etwa drei Prozentpunkte Uber dem
Bundesdurchschnitt. Da Amélie die Geschichte eines einsamen Menschen erzdhit, der sich
nach und nach seiner Umwelt 6ffnet, wére es denkbar, dass diese Besuchergruppe in der
Lebenssituation Amélies ihre eigene symbolisiert sah. Dafur spricht z.B. die Aussage Jean
Pierre Jeunets, er habe viele Zuschriften von Kinobesuchern bekommen, die angaben Amélies
Schicksal zu teilen.® Ob der Film tatsachlich in besonderem Mal3e einsame Menschen
ansprach, lasst sich aufgrund des groben Auflésungsgrads der Statistik nicht feststellen. Im
folgenden wird zwar eine Statistik zur Haushaltsgrofie vorgestellt, diese wurde aber von der
FFA nicht in Relation zur Begleitung beim Kinobesuch gesetzt, so dass es durchaus sein
kann, dass digjenigen, die sich Amélie alleine ansahen, aus einem Mehr-PersonenHaushalt
stammen und somit auch privat standig in Kontakt mit anderen Menschen stehen.

4.1.3 Haushaltsgrof3e

Abb. 4.5: Kinobesucher in Deutschland  Abb. 4.6: Kinobesucher in Frankreich
nach Haushaltsgréfie (%6)*° nach Haushaltsgréfie (%)%
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Vergleicht man die Kinobesucher nach der Grofe ihres Haushalts, so ergeben sich fur
Deutschland und Frankreich &hnliche Werte im Mittelfeld bel den Zwei-, Drei-, und Vier-

Personen-Haushalten. Dafiir zeigen sich an beiden Extremen der Skala — dem Ein-Personen

218 ygl. (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und die Wege der Filmauswahl, S. 55 (Zu , Sonstigen*
zéhlen bspw. auch Konstellationen wie: ,Familienangehdrige, Freunde und Bekannte®/ , Ehepartner und

Freunde, Bekannte oder Kollegen® usw.).
219 ygl. Interview mit Jean-Pierre Jeunet im Bonusmaterial der DVD zu Die fabel hafte Welt der Amélie.

220 Quelle: (FFA): Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 30.
221 Quelle: Notizen CNC (vgl. Anhang 6.4.4, S.103).
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Haushalt und den Haushaten mit Uber funf Personen — starke Unterschiede, die
wahrscheinlich weniger auf spezielle Filmmerkmale Amélies als viedmehr auf die
unterschiedlichen Bevolkerungsstrukturen beider Lander zurlickzufihren sind. So verweist
bspw. die Tatsache, dass auf franzosischer Seite der Prozentsatz der 5-Personen-Haushalte
fast sechs Mal so hoch ist, wie in Deutschland, auf die hhere Geburtenrate Frankreichs. Auf
deutscher Seite stellen die Ein-Personen-Haushalte mit Abstand die grofdte Besuchergruppe
(37%) dar, gefolgt von den Zwei-Personen-Haushalten, aus denen etwa ein Drittel der
Zuschauer Amélies stammen. Auffalig ist, dass der Prozentsatz der Zwei-Personen-
Haushalte sich genau mit dem der Kategorie ,, Ehepartner® deckt (vgl. Abb. 4.4, S. 52). Der
tatséchliche Anteil an Paaren an der Gesamtbesucherzahl Amélies liegt vermutlich hoéher, da
bspw. Partner mit getrennten Wohnungen, die in der Statistik zur Haushaltsgrofde unter den
Single-Haushalten gefuhrt werden, in der Statistik zur Begleitung unter die besucherstarke
Kategorie , Freunde, Bekannte, Kollegen® fllen. Eindeutig bestimmen l&sst er sich anhand
vorliegender Daten jedoch nicht.

Da fur Frankreich kein Abgleich dieser Statistik mit der zur Begleitung beim Kinobesuch
moglich ist, lasst sich lediglich feststellen, dass dort alle Haushaltsgréf3en relativ
gleichgewichtet sind, mit einem leichten Vorsprung fur die Kategorie der Zwei-Personent
Haushalte.

Konkretere Interpretationen in Bezug auf die Abhéngigkeit der Besucherzusammensetzung

von bestimmten Filmmerkmalen, erlaubt die Altersverteilung des Kinopublikums.

4.1.4 Altersverteilung
Welche Altersgruppen sprach Amélie in Deutschland und Frankreich vorwiegend an? Waren
es tatsichlich vor allem Jugendliche und Uber-40-Jihrige aufwarts, wie Jacques Moran von

L’ Humanité vermutet?

Le petit peuple des adolescents qui fait le succés des multiplexes, celui qui ne rate aucun des
blockbusters américains, a contribué au succés incroyable du Fabuleux Destin..., réalisé par un
metteur en sceéne qui connait les ressorts des gosses du téléphone portable, du clip et de
I’ordinateur. |ls se sont retrouvés a coté de leurs familles et de leurs grands-parents qui y ont
cherché plus qu’ un divertissement, une certaine nostal gie.?%

Aufgrund der unterschiedlichen Unterteilung der Altersklassen durch FFA und CNC, sind die

Statistiken zur Altersverteilung der Kinobesucher Amélies in beiden Landern nicht

222 Moran, Jacques: ,Le fabuleux destin d’Amélie Poulain a attiré plus de cing millions de spectateurs.
Pourquoi?* In: L'Humanité, 16.6.2001.
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unmittelbar vergleichbar. Eine Ausnahme stellt die Kategorie der 20-24-Jahrigen dar, auf die

in Frankreich und Deutschland anndhernd gleich viele Besucher entfielen (14 bzw. 13%).

Abb. 4.7: Kinobesucher in Deutschland Abb. 4.8: Kinobesucher in Frankreich
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Aus diesem Grund wurden beide Altersverteilungen in einem neuen Schaubild
zusammengefasst und die urspringliche Anzahl der Kategorien fur beide Lander auf die
Halfte reduziert, was jedoch auch bel der Analyse der grobsten Kategorie (25-49-Jahrige)
nicht zu schwammigen Ergebnissen fuhrt. Wie Abbildung 4.7 zeigt, waren die 25-30-
Jahrigen auf deutscher Seite stérker vertreten, da bereits in der Altersklasse der 25-29-
Jahrigen ein hoherer Prozentanteil erreicht wurde als auf franzésischer Seite in der Kategorie
der 25-34-Jahrigen. Ebenso Uberflligelten die deutschen Kinobesucher zwischen 30 und 50
Jahren (29%), die franzosischen in der gleichen Alterskategorie. Der CNC beziffert die
Kategorie der 35-49-Jahrigen mit ca 25%, wéhrend in der darunterliegenden Altersspanne
zwischen 25 und 34 Jahren, insgesamt nur etwa 16% erreicht wurden. Sollten dennoch
Kinobesucher eines bestimmten Jahrgangs innerhalb des mittleren Altersbereichs in

Frankreich starker vertreten sein als in Deutschland, so missten diese zwischen 30 und 50

223 Quelle: (FFA): Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 14 (Die Statistik beriicksichtigt keine Auslander.). In
der Studie von Blothner findet sich eine detailliertere Einteilung der Altersklassen, die folgende zusétzliche
Kategorien einfuhrt: 30-35 Jahre: 12,4%, 36-39 Jahre: 9,9%, 50-59 Jahre: 12,2%, > 60 Jahre: 10,5%. Aufgrund
der Schwierigkeiten, die sich bereits beim Vergleich der oben abgebildeten Satistiken ergaben, wurde dieser
Studie die mit der groberen Kategorisierung vorgezogen (vgl. (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen und
die Wege der Filmauswahl, S. 52.).

224 Quelle: Notizen CNC (vgl. Anhang 6.4.4, S. 102).
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Jahre alt sein — tendenzidll sind in Deutschland aber alle mittleren Altersklassen stérker

vertreten.

Abb. 4.9: Kinobesucher nach Alter im deutsch-franzésischen Vergleich (%)
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Wie anhand des Schaubildes deutlich wird, hatte Jacques Moran mit seiner Vermutung, das
franzosische Kinopublikum Améies habe sich hauptséchlich aus den Extremen der
Altersverteilung zusammengesetzt, nur zum Teil Recht. Fir beide Lander zeigt sich auf den
ersten Blick eine Altersverteilung zugunsten des mittleren Altersbereichs und der &teren
Zuschauer. Kinder und Jugendliche besuchten die Kinovorstellungen von Amélie weitaus
seltener. Eine bessere Vergleichbarkeit der Daten ergibt sich durch ene grobere
Kategorienwahl: Werden auf franzosischer Seite bspw. die Kategorien der 50-59-Jéhrigen und
die der Uber 60-Jahrigen zusammengefasst, so ergibt sich ein Vergleichswert zur von der FFA
gewahlten Kategorie der 50-Jahrigen und &lter. Diese Altersgruppe war in Frankreich mit
30,5% gegeniber 25% in Deutschland stérker vertreten. Auch Kinder und Jugendliche bis 19
Jahre, sahen den Film in Frankreich haufiger: mit ca. 14% gegeniber 7% in Deutschland
sogar doppelt so oft. Auffallig ist, dass auf deutscher Seite Kinder unter 10 Jahren Uberhaupt
nicht in der Statistik auftauchen und der Prozentsatz bis 15 Jahre vernachléssigbar ist. Das
bestétigt wieder, dass — zumindest in Deutschland — der Film nicht zu den Familienfilmen
gezdhlt werden konnte (Bundesdurchschnitt bis 15 Jahre: 14% geg. 2% fur Amélie). In
Deutschland stérker vertreten waren im Gegenzug die Zuschauer im mittleren Altersbereich
(25-49 Jahre). Sie stellten Uber die Hafte des Kinopublikums.

Wie das Beispiel Amélies zeigt, gilt hier nicht die Faustregel, dass Kinobesucher sich
haufig von Filmen angesprochen flhlen, deren Hauptdarsteller ihrer Altersklasse
entstammen.** Amélie ist Anfang 20, aber die Besucher dieser Kategorie machen kaum mehr

als 10% des gesamten Filmpublikums aus. Dass in beiden Landern die Menschen ab dem

225 ygl. (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen 4., S. 7.
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dritten Lebengahrzehnt besonders stark vertreten sind, erklart sich, laut Dirk Blothner,
dadurch, dass die Thematik des Films zu den Erlebniswelten der jeweiligen Generationen
passt. Befanden sich jingere Menschen noch in einem Zustand des ,, Gleitens® und seien
damit beschéftigt, ,einen nicht endenden Strom von Erregung aufrechtzuerhalten und darin
Hat und Inhat zu sehen”,?® hétten die Uber-30-Jahrigen bereits begonnen, sich mit
Konfliktsituationen auseinanderzusetzen, Loésungen zu erarbeiten und diese zu akzeptieren.
Ihr psychischer Zustand, den Blothner das ,, Entwickeln® nennt, wird in Amélie thematisiert.
Doch nicht nur einen Spiegel ihrer eigenen Erfahrungen, auch einen Ausbruch aus dem
Alltag, also eskapistische Erfahrunger®” suchen Menschen zwischen 30 und 40 Jahren im
Kino:

Mittdreif3iger nutzen das Kino [...] um ihren schwieriger gewordenen Alltag zu kompensieren und

zu vergessen. In vielen Filmen werden Belastungen des Lebens zwar nicht ausgeblendet, aber

dafuir in fantastische Welten, die ferne Zukunft oder alltagsferne Milieus verschoben. Mit ihnen

werden Erlebniswelten angeboten, zu denen die Zuschauer stets eine beruhigende Distanz wahren
kénnen .28

Dass Amélie auch diese ermdglicht, ergab die Auswertung der Filmkritiken. Viele
Journalisten bescheinigten dem Film die Fahigkeit, seine Zuschauer voribergehend aus ihrer
Alltagsredlitét in eine andere, reizvollere Welt zu fihren (vgl. S. 83).

Mit zunehmendem Alter wird den Menschen dann auch das Mitleiden wichtig, weshalb sie
Angebote zur empathischen Einfhlung in Protagonisten gerne annehmen (vgl. auch S. 77f.).
ADb 40 Jahren macht sich, nach Erkenntnissen Blothners, ein Irnteresse an Komodien und
Dramen bemerkbar. In diesem Alter sieht das Kinopublikum ,Dramen als Spiegel des
menschlichen Lebens*?* und versichert sich gerne durch einen Kinobesuch, dass nicht nur es
adleine desillusionierende Lebenserfahrungen macht. Da Amélie durch die Angste und
Ruckschlége der Protagonistin nicht nur komische, sondern auch tragikkomische Momente
aufweist, deckt sich der Inhalt des Films mit den thematischen Vorlieben dieser Altersgruppe.

Auch die franzosische Herkunft des Films, konnte seine starke Resonanz bei den Uber-40-
Jahrigen erklaren. Wie der Filmwirkungsforscher zeigt, waren die von ihnen besuchten

Komddien in der Mehrzahl europédische Produktionen. Fur diese Préferenz fuhrt er zwel

226 ehd., S. 24.

227 Dje aus der Kommunikationsforschung hervorgegangene , Eskapismusthese® geht davon aus, dass die
meisten Menschen aus Unzufriedenheit mit ihren L ebensverhatnissen immer wieder den Wunsch verspiren,
diesen kognitiv und emotional zu entfliehen. Unterstiitzung bei dieser , Flucht” finden sie entweder in ihrer
Fantasie (z.B. in Form von Tagtraumen) oder fiktionalen Unterhaltungsangeboten in den Medien (vgl. Vorderer,
Peter: ,, Rezeptionsmotivation: Warum nutzen Rezipienten medial e Unterhaltungsangebote?* In: Publizistik,
41.39., H3, 1996, S. 311.). Eine empirische Bestétigung dafir, dass Personen eine generelle Neigung zur Flucht
aus dem Alltag verspuren liegt jedoch nicht vor (vgl. ebd., S. 312).

228 (FFA) Blothner: Filminhalte und Zielgruppen 4., S. 41.

229 ygl. ebd., S. 46.
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mogliche Grinde an: eine Resistenz gegentiber der Vormachtstellung von Hollywood-
Blockbustern auf dem Filmmarkt oder das aktive Bestreben, sich dem Einfluss der
Traumfabrik zu entziehen.®° Angesichts des seit einigen Jahren relativ stabilen Marktanteils
nationaler Filme in Frankreich ist es unwahrscheinlich, dass Amélie dort von einer pro-

europai schen bzw. anti-amerikanischen Gesinnung bestimmter Altersgruppen profitierte.

4.15 Schulbildung

Auch im Hinblick auf die Schulbildung der Kinobesucher beider Lander wird en
unmittelbarer Vergleich erschwert. Zum einen wieder aufgrund der unterschiedlichen
Kategorienwahl (wahrend die deutschen Statistiken ene Untergliederung nach
Schulabschllissen aufweisen, kategorisiert der CNC die Schulbildung nach groben zeitlichen
Abschnitten im Bildungssystem), zum anderen aufgrund der strukturellen Unterschiede der
Bildungssysteme beider Lander.”*' Da die Statistik fir Deutschland erst mit der Kategorie
»Hauptschule* einsetzt, stellen die Unterschiede im Primarschulbereich kein Problem bei der
Dateninterpretation dar.>*> Anders verhdlt es sich im Sekundarschulbereich. %

Zwecks besserer Vergleichbarkeit der Daten, sind in Abbildung 4.11 Hauptschule, Mittlere
Reife und Abitur unter einer neuen Kategorie, der ,, Sekundarstufe 1+2* zusammengefasst, die
ungefahr dem ,,Enseignement secondaire” fur Frankreich entspricht. Die Kategorie ,, Fach
und Berufsschulen“ wurde beibehalten, weil sie in etwa ein Aquivalent zum , Enseignement
technique/professionnel“ darstellt (neben dem Lycée professionnel, fallen darunter auch

Technische Gymnasien, die Lycées denseignement technologique); ebenso die der

230 ygl. ebd., S. 44f.

231 7ur detaillierten Struktur des franzésischen Schulsystems und den Unterschieden zum deutschen System vgl.
L Usebrink, Hans-Jirgen: Einfuhrung in die Landeskunde Frankreichs. Wirtschaft — Gesellschaft — Staat —Kultur
— Mentalitaten. Stuttgart, Metzler, 2000, S. 90ff.

232 Das franzosische Primarschulsystem beginnt mit der Vorschule (école maternelle, von 2-5 Jahren) — die sich
an die Kinderkrippe (créche, ab 4 Monate) anschlief3t — und endet nach der Grundschule (écol e élémentaire, 6-11
Jahre). Auf den deutschen Kindergarten (von 3-6 Jahren) folgt direkt die Grundschule (von 7-12 Jahren). Abb.
4.12 weist fur Frankreich einen Widerspruch zur Statistik der Altersverteilung auf: Im Vergleich zur Altersklasse
der 6-10-Jdhrigen findet sich ein leichter prozentualer Uberhang bei den Kinobesuchern aus dem
Primarschulbereich. Dieser lasst sich moglicherweise damit erklaren, dass dieser Kategorie auch einige der
dteren Kinozuschauer zugerechnet wurden, die in ihrer Schulzeit nur das Aquivalent des deutschen
V olksschulabschlusses absol vierten.

233 Nach dem Collége (entspricht im Hinblick auf die Altersspanne der Schiller in etwa der Gesamtschule), das
ein franzosischer Schiler mit circa 15 Jahren aschliefdt, hat dieser die Moglichkeit ein Lycée (entspricht dem
Gymnasium, dauert aber nur 3 Jahre) zu besuchen. Alternativ kann er auch auf ein Lycée professionnel (2-
jahriges Berufsgymnasium, kombiniert mit einer praktischen Ausbildung) wechseln, oder eine Lehre beginnen.
Das Lycée schlieft mit dem baccalauréat ab, dem Aquivalent unseres Abiturs, das Lycée professionnel mit dem
Fachabitur.
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»Fachhochschulen und Universitdten“. Diese wird dem franzésischen Hochschulsystem
(, Enseignement supérieur”) gegeniibergestellt.**

Abb. 4.10: Kinobesucher in Deutschland Abb. 4.11: Kinobesucher in Deutschland
nach Schulbildung (%0)** nach Schulbildung (%, vereinfacht)
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Abb. 4.12: Kinobesucher in Frankreich
nach Schulbildung (%)%
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Im Hinblick auf das schulische Bildungsniveau der Amélie-Besucher weisen die Schaubilder
fUr beide Lander den Anteil derjenigen, die Uber einen akademischen Bildungsgrad verfligen,
as den hochsten aus (mindestens 50%). Verglichen mit dem Bildungsprofil des Publikums
anderer Filme ist der Akademiker-Anteil sogar aul¥erordentlich hoch, wie die
Kinobesucherstudie des Jahres 2001 fur Deutschland zeigt: Darin wies Amélie unter allen 40
bestplatzierten Filmen den hochsten Akademiker-Anteil auf. Er betrug in etwa das Doppelte
des Jahresdurchschnitts.?®” Das Abitur bzw. Fachabitur besal3en in Deutschland 16% aller
Kinobesucher. In Frankreich ist ein vergleichbarer Prozentsatz nicht direkt aus den Statistiken
ersichtlich, da dort Schul-Abschltisse nicht gesondert aufgefthrt sind und zum ,, Enseignement
secondaire” unter anderem auch die Lehre zéhlt. Die Prozentsdtze fir die Fach- und
Berufsschulen beider Lander liegen mit 10% bzw. ca. 12% nah beieinander und spiegeln —

234 Wenngleich sich dieses bspw. durch die Sonderstellung seiner Elitehochschulen @randes écoles) vom
deutschen System unterscheidet.

235 Quelle: (FFA): Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 27. (Die Statistik beriicksichtigt keine Auslander)

238 Quelle: Notizen CNC (vgl. Anhang 6.4.4, S. 103).

237 Den nachst hoheren Wert mit 45% erreichten nur zwei Filme u.a. Chocolat (vgl. (FFA): Neckermann: Die
Kinobesucher 2001, S. 27.)
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zumindest auf deutscher Seite — auch das tendenzielle Besuchsverhaten der Bevolkerung
wider (im Durchschnitt 8%). Die Werte fur Schulbildung auf Sekundarstufen-Niveau
hingegen, weichen stark voneinander ab. Die Statistik zur Altersverteilung deutet darauf hin,
dass diese Abweichung z.T. an der durch die unterschiedliche Struktur der Schulsysteme
beider Lander bedingte Verschiebung der Altersgrenzen bei Schulabschliissen liegt.?*® Dass
unter den Besuchern Amélies Akademiker aufRergewohnlich stark reprasentiert sind, ist
moglicherweise auf den intellektuellen Anspruch zuriickzufiihren, den Dirk Blothner dem
Film attestiert.

4.1.6 Berufsgruppen

Ein differenzierteres Bild der Besucherstruktur Amélies ergibt sich bei zusétzlicher
Berlicksichtigung des Berufs der Kinoganger. Allerdings ergibt sich auch auf dieser
Dimension der Kinobesucher-Soziologie wieder ein Problem im Hinblick auf den
Landervergleich: Von alen der sieben bzw. neun Kategorienbezeichnungen der
Berufsgruppen-Statistiken fur Deutschland und Frankreich sind nur drei identisch: die der
Studenten, Arbeiter und Rentner. Dass bei allen anderen Vergleiche nur eingeschrankt
vorgenommen werden konnen, héngt hauptséachlich mit definitorischen Unterschieden
zusammen: So bedeutet bspw. das franzdsische Wort ,,employé“ zwar auch ,, Angestellter, ist
aber wesentlich weiter gefasst als der deutsche Begriff. In Frarkreich zéhlen zu den
~employés® auch die Beamten, die in der Statistik der FFA separat aufgefiihrt sind.?* Diese
wiederum sind auf deutscher Seite mit den Selbstéandigen zu einer Kategorie
zusammengefasst, wéhrend sich die ,indépendants® in Frankreich unter den
»artisans/commercants” finden. Auch Unternehmendeiter und leitende Angestellte tellen sich
in Frankreich eine eigene Kategorie, in Deutschland fallen sie unter die der , Angestellten®
(Unternehmendeiter nur sofern sie nicht gleichzeitig Unternehmenseigner sind). Ebenso ist
die Kategorie der ,Hausfrauen* nur bedingt mit der der ,jnactifs* vergleichbar, denn diese
beinhaltet zusitzlich Personen, die nicht erwerbstétig sind.?*°

238 Auf deutscher Seite weist die Statistik in der Altersklasse von 16-19 Jahren 5% Besucher aus, auf
franzosischer Seite 9,7% fir die Altersklasse der 15-19-Jahrigen (vgl. ebd., S. 14.). Wahrend die franzdsischen
Schiler ihr baccalauréat aber im Durchschnitt schon mit 17 Jahren erwerben, besuchen die deutschen Schiler
gleichen Alters noch die Oberstufe. Deshalb wéren Teile der Kategorien , Supérieur beziehungsweise
»rechnique/Professionnel“ auf franzdsischer Seite dem Bereich des ,Secondaire” zuzuordnen, ldge Abb. 4.12
die deutsche Altersverteilung zugrunde.

239 ygl. Dictionnaire de I'allemand, économique, commercial & financier. Allemand — Francais, Francais —
Allemand. Paris, Pocket, 1989, S. 566.

240 Der Petit Larousse definiert das Gegenteil der , population inactive®, die , population active* als Gruppe von
Personen, die einen Beruf ausiiben oder als Arbeitssuchende gemeldet sind (vgl. Le Petit Larousse illustré 2000.
Paris, Larousse, S. 38.).
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Abb. 4.13: Kinobesucher in Deutschland nach Berufsgruppen (%)%
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241 duelle: (FFA): Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 24 (Schiller ohne Kinder unter 10 Jahren und alle
Kategorien ohne Auslénder.).
242 Quelle: Notizen CNC (vgl. Anhang 6.4.4, S. 102).
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Eine Gegenuberstellung der direkt vergleichbaren Kategorien zeigt, dass in Frankreich der
Prozentsatz an Schilern und Studenten, die den Film gesehen haben, hoher ist as in
Deutschland (um ca. 4%: das it mehr als Handwerker und Geschéftseute zusammen
erreichten). Dass hierzulande Lehrlinge (die im Jahr 2001 in Deutschland immerhin im
Durchschnitt 5% des gesamten Kinopublikums ausmachten) bei Amélie ganz fehlen, fugt sich
wieder in das Bild eines insgesamt Uberdurchschnittlich gebildeten Publikums ein; ebenso der
Arbeiter-Prozentsatz, der in beiden Landern (mit 5% bzw. 6%) gering ist. Auch der Rentner-
Antell liegt in beiden Landern mit Uber einem Zehntel der Kinobesucher auf ahnlichem
Niveau. Werden, zwecks besserer Vergleichbarkeit, die Kategorien der ,Chefs
d entreprise/cadres”, der ,artisans commercants” und der ,professions intermédiaires”
zusammengefasst und der der ,,Angestellten” gegeniibergestellt, ergibt sich auf franzésischer
Seite ein geringerer Prozentsatz (34,7:42%).

4.1.7 Fazit Besuchersoziologie

Nennenswerte Unterschiede in der Soziologie der Kinobesucher beider Lander ergeben sich
nur auf der Dimension der Haushaltsgrof3e. Sie sind jedoch mit hoher Wahrscheinlichkeit
nicht auf eine Abweichung nationaler Préferenzen zurlckzufihren, sondern durch die
unterschiedlichen Bevolkerungsstrukturen Deutschlands und Frankreichs bedingt. Fur ale
dbrigen Dimensionen zeichnen die Statistiken der FFA und des CNC ein dhnliches Bild.
Definitive Aussagen zu eventuellen Besonderheiten in der Zusammensetzung des Publikums
von Amélie lassen sich selbstverstandlich nur vor dem Hintergrund der Besuchersoziologie
aller 2001 in Deutschland und Frankreich ausgewerteten Filme treffen. Aufgrund der
|Gickenhaften Datenlage war dies im Rahmen der vorliegenden Arbeit nicht mdglich, doch es
konnten zumindest einige Tendenzen aufgezeigt werden. So zeigte sich etwa, dass Amélie
keineswegs nur ein Jrauenfilm® ist — wie man aufgrund der weiblichen Hauptrolle sowie
seiner Liebesthematik hétte vermuten koénnen. Dirk Blothner sieht dies vor alem in der
Kunstlichkeit erzeugenden Filmtechnik begriindet, die dazu einlade sich mit dem Medium
Film als solches auseinanderzusetzen und ein Gegengewicht zu den emotionalisierenden
Inhalten des Films darstelle. Auch die Verteilungen der Statistik zur Schulbildung (hoher
Akademikeranteil) sowie zu den Berufsgruppen der Kinobesucher (hoher Studentenanteil)
deuten auf einen intellektuellen Anspruch Amélies hin. Publikumswirksame Aspekte des
Filminhalts lassen sich auch aus der Begleitung beim Kinobesuch sowie der Altersverteilung
ableiten. Uberdurchschnittlich haufig wurde Amélie (zumindest in Deutschland) alleine und

von Paaren gesehen. Das konnte mit einem zentralen Thema des Films, Glick durch soziale
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Kontakte und Ergénzung in der Partnerschaft, zusammenhéngen. Bevor Amélie Nino aber in
die Arme schlief3en kann, muss sie einige Hindernisse Uberwinden und mit Rickschldgen
fertig werden. Fir Menschen ab Mitte 30 — die in der Altersverteilung des Films prozentual
am stérksten vertreten waren — stellt Desillusion einen festen Bestandteil ihrer Erlebniswelt
dar. Die Erfahrung hat sie gelehrt, in den durch Amélie thematisierten Entwicklungsprozessen
einen Wert zu sehen. Sie schédtzen aber auch die Betonung seines fiktionalen Charakters
(bspw. durch den Einsatz von Speziaeffekten), weil diese ihnen eine Distanznahme von
Konfliktsituationen auf der Leinwand erlaubt.

Laut FFA fungierte der Film in Deutschlard as ,, Schlusselfilm®, d.h. er lockte Besucher
(vor allem Uber-40-Jahrige) wieder vor die Leinwand, die seit langerem kein Kino mehr
betreten hatten.?** Diese Erkenntnis stiitzt auch ein Untersuchungsergebnis des CNC, wonach
»Kinomude" Personen bzw. gelegentliche Kinobesucher sich bevorzugt Filme ansehen, die
man aufgrund von sozialem und medialem Druck (der im Falle Amélies eindeutig vorhanden
war) nicht verpassen sollte (vgl. Kap. 3.8). Seinen Status als,, Schllisselfilm® teilte sich Amélie
bspw. mit Chocolat, zu dem e dariberhinaus Ahnlichkeiten in  der
Publikumszusammensetzung und Bewertung aufwies. Weitere Ahnlichkeiten zeigten sich bei
Amélie und Moulin Rouge. Das ist insofern interessant, as diese drel Filme auch inhaltliche
Gemeinsamkeiten aufweisen: alle spielen in Frankreich und erzdhlen die Geschichte einer
(augenscheinlich) unmoglichen Liebe. Dass Moulin Rouge und Chocolat ihren Inhalt
filmtechnisch konventioneller vermitteln, aber keinen wesentlich hoheren Frauenantell
aufweisen als Amélie, scheint de Erklarung Blothners ad absurdum zu fihren, der den
geschlechteriibergreifenden Anreiz des Films auf dessen ungewohnliche Asthetik zurtickfiinrt.

Mehr Klarheit dartiber, welche Merkmale Amélies seine Besucher tatsachlich tberzeugten,
liefert die sich an dieses Kapitel anschlief3ende Auswertung der Filmkritiken. Da die Artikel
jedoch in der Mehrzahl von Méannern verfasst wurden, sind sie in Bezug auf

geschlechtsspezifische Préferenzen nicht reprasentativ.

4.2 Auswertung der Filmkritiken
4.2.1 Methodische Uberlegungen
Kann eine gelungene Vermarktung einem Film in den ersten Wochen viele Besucher
bescheren, so entscheiden alleine seine inhaltlichen bzw. formal-asthetischen Qualitaten Uber
die Nachhaltigkeit seines Erfolgs, denn sie beeinflussen Filmkritik und Mundpropaganda. Um

einen Filmerfolg rickblickend nachvollziehen zu kénnen, ist es demnach wichtig, auch seinen

243 ygl. (FFA): Neckermann: Die Kinobesucher 2001, S. 33.
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Zuschauern das Wort zu erteilen. Da der Filmstart Amélies bereits einige Jahre zurtickliegt,
schied eine FragebogenStudie zur Erfassung der Filmwahr nehmung in Deutschland und
Frankreich aus.?** Mogliche Alternativen zu dieser Methode stellen die Auswertung der zu
Amédlie publizierten Filmkritiker?*> sowie die Untersuchung von Bewertungen des Films durch
Kinobesucher in Internetforen dar. Dass in der vorliegenden Arbeit kritische Rezensionen den
Internet-Bewertungen als Auswertungsgrundlage vorgezogen wurden, hat verschiedene
Grunde: Vermutlich wéren bei letzteren bestimmte Alters- und Berufsgruppen starker
vertreten gewesen as andere: zum einen aufgrund der spezifischen Nutzungsmodalitéten des
Mediums Internet (Notwendigkeit einer technischen Infrastruktur und der entsprechenden
Medienkompetenz) zum anderen well nicht ale Menschen dieser Form der
Meinungsaul3erung gleichermalien geneigt sind. Zweifelsohne ist auch die Wahrnehmung von
Filmkritikern fir bestimmte Bevdlkerungsgruppen reprasentativer als fir andere, da aber ihre
journalistische Téatigkeit voraussetzt, dass sie ihre Artikel im Hinblick auf eine heterogene
Leserschaft verfassen, ist die Chance auf eine breitere Abdeckung mdglicher
Wahrnehmungen eines Films grofer.

Des weiteren finden sich im Internet hauptsachlich emotionale Wertungen, jedoch kaum
detaillierte Begrindungen fir die durch den Film ausgeldste Begeisterung bzw.
Enttduschung. **® Das hangt vermutlich damit zusammen, dass es den meisten Zuschauern an
Bewusstsein fir die Strategien emotionaler Gestaltung im Film mangelt.®*” Dieses
Bewusstsein sollte bei Filmkritikern, aufgrund ihrer kinematographischen Vorbildung in
ausreichendem Mal3e vorhanden sein (Kenntnis der Film- und Kinogeschichte, haufiger
Kontakt mit dem Medium Film, der u.a den Blick fur den Uber die Filméasthetik
ausgedriickten  filmphilosophischen Hintergrund des Regisseurs schéarft). Da die

Wahrscheinlichkeit nationale Unterschiede in der Rezeption Amélies zu isolieren umso héher

244 Auch eine firr Untersuchungszwecke eigens eingerichtete Videovorfiihrung des Films hétte nicht zu den
intendierten Ergebnissen gefihrt, denn im Kino findet die Filmrezeption innerhalb eines anderen Erlebnisraumes
gabgedunkelter Saal, grof¥flachige Leinwand etc.) statt.

45 Gernot Stegert weist darauf hin, dass es bei der Verwendung des Begriffs Uneindeutigkeiten gibt, sofern
LKritik" as Synonym fiir , Rezension* gebraucht wird. Wahrend ,, Kritik" je nach Kontext unterschiedliche
Bedeutungen annehmen, also auch Negativ-Bewertungen oder die sprachliche Handlung des Kritisierens
bezeichnen kdnne, beziehe sich der Begriff ,Rezension* lediglich auf die mediale Beitragsform. Zudem gebe es
auch unkritische Rezensionen, denen das Label , Kritik* nicht gerecht werde (vgl. Stegert, Gernot: Filme
rezensieren in Presse, Radio und Fernsehen. TR-Verlagsunion, Minchen, 1993, S. 23. (TR-Praktikum, Bd. 8).
Im folgenden bezeichnet der Begriff , Filmkritik* die Menge aller kritischen Filmrezensionen.

248 Bejspiele dafiir finden sich in allen Internetforen, hier seien nur zwei exemplarisch herausgegriffen: , Der
Film ist wie eine warme Tasse Kakao an einem kalten, verschneiten Wintertage. Und dein Liebster/deine Liebste
hat dir gerade zum ersten mal ins Ohr geflUstert, da3 er/sie dich liebt...“ oder , der beste film den ich je gesehen
habe. man sollte sich an amelie ein beispiel nehmen. parisist und bleibt die stadt der liebe...“ (vgl. Augenblick!
Zuschauerkommentare zu Die fabelhafte Welt der Amélie).

247 ygl. Mikunda, Christian: Kino spiiren. Strategien der emotionalen Filmgestaltung. Neuaufl. Wien, WUV-
Universitats-Verlag, 2002, S. 11.
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ist, je praziser durch den Film ausgelOste positive bzw. negative Emotionen auf spezifische
formale und inhaltliche Merkmale zurtickgefuhrt werden, stellte die grofere Differenziertheit
der Bewertungen in Filmkritiken im Vergleich zu denen im Internet das stérkste Argument fiir
ihre Wahl as Analysematerial dar.

Ein landeribergreifender Vergleich von Filmkritiken wird jedoch, nach Ansicht Ulf
Hedetofts, durch ein Spezifikum des Kritiker-Berufsbildes erschwert: Filmkritiker, so der
Autor, formen aufgrund ihrer vergleichbaren Bildung im Bereich Film und Filmgeschichte,
ihres bel Treffen auf Filmfestivals ausgeprégten internationalen Bewusstseins sowie ihrer

Pragung durch die Standards und Werte Hollywoods, eine , trarsnationale Okumene'.

In thisway it does make sense to talk of film critics as part of the same transnational community of
identity, passing critical judgement on the basis of universal (i.e. non-national) values, knowledges
and assumptions>®

Die Reaktion des Laenpublikums schétzt Hedetoft dagegen as spontaner und
nationaltypischer ein. Dass die Filmkritiker bel ihren Bewertungen einen ,universellen*
Bezugsrahmen zugrunde legen, wird seiner Meinung nach aber dadurch relativiert, dass ihr
Kommunikationsumfeld national gepragt ist: Sie schreiben i.A. in ihrer Landessprache fur
nationale Zeitungen oder Zeitschriften und missen aus diesem Grund die dominanten
kulturellen, historischen, asthetischen und politischen Vorstellungen ihrer Landsleute beim
Schreiben beriicksichtigen.?*® Die vorliegende Arbeit geht deshalb davon aus, dass die
Rezeption Amélies durch die Filmkritik in Abhdngigkeit eines nationalen Bezugsrahmens
erfolgte und unterschiedliche Bewertungstendenzen bel deutschen und franzésischen
Kritikern auf verschiedene nationale Wahrnehmungen zuriickzufihren sind.*® Ich bin mir
dabei wohl der Veralgemeinerung bewusst, denn die Kultur prégt einen Menschen nur zu
einem gewissen Grad und jeder Kritiker bewertet einen Film als Individuum. Aus diesem
Grund stitze ich meine Auswertung auf eine moglichst umfangreiche Grundlage (je 30
Artikel auf deutscher und franzdsischer Seite), da mit der Anzahl der Artikel auch die Chance
steigt, mogliche Schnittmengen im Untersuchungsmaterial auszumachen. Dieses setzt sich aus

Artikeln in Print-Medien (Tageszeitungen, Filmzeitschriften, Nachrichtenmagazinen) und

248 Hedetoft, UIf: ,Contemporary cinema. Between cultural globalisation and national interpretation. In: Mette
Hjort/ Scott MacKenzie (Hg.): Cinema & Nation. 2. Aufl. London, New Y ork, 2002, S. 284.

249 ygl. ebd., S. 285.

250 50 weist z.B. Andrew Higson darauf hin, dass jeder Mensch neue Erfahrungen anhand eines eigenen
kulturellen Bezugsrahmens interpretiert, es also keine Garantie dafUr gibt, dass die Sinngebung in Bezug auf
Filmesich bei allen Menschen gleich vollzieht: ,[...] when films do travel, there is no certainty that audiences
will receive them in the same way in different cultural contexts.” (Higson, Andrew: , Limiting imagination of
national cinema“. In: In: Mette Hjort/ Scott MacKenzie (Hg.): Cinema & Nation. 2. Aufl. London, New Y ork,
2002, S. 68.).
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dem Internet (Online-Zeitschriften zum Thema Film, Filmdatenbanken, Online-Zeitungen)
zusammen. Sofern ausreichend Untersuchungsmaterial zuganglich war, wurden solche Texte
ausgewahlt, die moglichst viele unterschiedliche Merkmale des Films (wie schauspielerische
Leistung, Handlung, Filmasthetik usw.) bewerteten. Die Lange der Kritiker?® sowie
medienbezogene Aspekte?*? spielten dabel eine untergeordnete Rolle.

4.2.2 Methodik

Be meinem Versuch nationade Trends in der Rezeption Amélies durch die Kiritik
auszumachen, habe ich in einem ersten Schritt meine Auswertungsgrundlage im Hinblick auf
die Auftretenshdufigkeit verschiedener Bewertungskriterien (wie bspw. Mald oder
I dentifikation) untersucht. Sie gibt Aufschluss dartiber, welchen Merkmalen eines Films die
Journalisten besondere Bedeutung beimessen. Erwarten sie bspw. dass die Filmhandlung so
realistisch erscheint, dass sie sich mit Alltagserfahrungen der Zuschauer decken konnte? Oder
erhoffen sie sich im Gegenteil, dass ein Film ihnen die Illusion beschert, in andere Welten

e nzutauchen?

Den idealen Film gibt es so wenig wie objektive Kriterien des Bewertens, doch nahezu jeder
Rezensent zieht das eine Kriterium dem anderen vor und hat dafir haufig rationale oder
emotionale Griinde. Sie [die Filmkritik, A.D.] ist subjektiv, aber nicht willkirlich und beliebig;
einen Film kritisiert ein Individuum, doch es kommt immer wieder zu Ubereinstimmungen der
Einzelganger, zu Tendenzen und Trends; ob bewuf¥ oder unbewuf3t angewandt — Kriterien und
Normen sind immer rekonstruierbar [ ...], %3

schreibt Gernot Stegert. An einer von ihm vorgestellten Kategorisierung orientierte ich mich
bei der Operationalisierung moglicher Bewertungskriterien. Stegert beschreibt 17 gangige
Bewertungskategorien, die er den vier Hauptstromungen der Filmkritik zuordnet: ,formal-
asthetisch, ,wirkungspsychologisch®, ,ideologie- und gesellschaftskritisch®  sowie
»€thisch*.?** Im Hinblick auf die hier formulierten Untersuchungsziele wurde dieses System
leicht modifiziert: durch Erwelterung bzw. Umbenennung einiger Kriterien sowie durch

Reduzierung der Kriterienanzahl auf 13 (gewisse bel Stegert genannte Kriterien, wie z.B.

251 Die meisten hier ausgewerteten Kritiken gehdren zum Typ der , Langrezensionen* mit tiber 100 Zeilen.
Standardlange fir eine Filmrezension sind 40-50 Print-Zeilen (vgl. Stegert: Filme rezensierenin Presse, Radio
und Fernsehen, S. 51f.).

52 Eswurde nicht versucht fiir beide Lander die gleiche Anzahl an Kritiken je nach Medientyp auszuwahlen,

d.h. z.B. zu gewahrleisten, dass genauso viele Kritiken aus franzdsischen wie aus deutschen Online-Zeitungen

oder Nachrichtenmagazinen ausgewertet werden. Unter den analysierten Texten finden sich z.T. auch zwei

Filmkritiken desselben Printmediums (z.B. Libération), da erstens die Meinung eines Filmkritikers in Bezug auf

einen Film nicht zwangslaufig die seiner ganzen Redaktion widerspiegelt (vgl. Lefebvre, Jacques: Compte-rendu

du collogque ‘La critique et lesfilms'. Cinématheque de Nice, 22/23.3.2002.) und zweitens bspw. Libération auch

Journalisten anderer Printmedien wie Serge Kaganski (Les Inrockuptibles) in seiner Rubrik ,, Rebonds* das Wort

erteilte.

253 gtegert: Filme rezensieren in Presse, Radio und Fernsehen, S. 204.

24 ygl. ebd., S. 204-225.
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Erotik und Spannung spielten bei der Bewertung Amélies keine Rolle). Die sich daraus neu
ergebende Kategorisierung wird (aus Platzgrinden) im Anhang vorgestellt — anhand einer
Definition jedes Bewertungskriteriums und beispielhafter Kritiker-Zitate.

Eine Schwierigkeit beim Filtern der Bewertungskriterien ergab sich aus der Tatsache, dass
die Formulierungen der Kritiker z.T. einen Rickschluss auf mehrere Kriterien erlauben (vgl.
Bsp. in Anhang 6.7, S. 110). In solchen Féllen wurden die jeweiligen Kommentare jedem

maoglichen Bewertungsmerkmal zugeordnet.

An die Auswertung der Bewertungskriterien schloss sich eine zweite, explorative an. Dabel
wurden alle Kritiken daraufhin untersucht, welchen Filmmerkmalen ihre Autoren Uberhaupt
Aufmerksamkeit schenkten, und haufig erwéhnte Merkmale in einem Kategoriensystem
zusammengefasst (Als Orientierungshilfe diente dabei eine weitere Ubersicht Stegerts,?® zu
klassischen Inhalten einer Filmrezension, vgl. Anhang 6.9, S. 111). Dieses gliedert sich in vier
grof3e thematische Bereiche (Filminhalt, -form, -realiserung und -wirkung), die, ausgehend
von der Haufigkeit, mit der sich bestimmte Bewertungen in den Kritiken zu Amélie
wiederfanden, weiter untergliedert wurden. Die sich daraus ergebenden 16 Kategorien wurden
jeweils mit einem positiven und einem negativen Bewertungspol versehen. Schliefdlich
wurden die fir die Textform , Kritik* typischen Kategorien noch um eine weitere erganzt, die
der Positionierung. Sie erfasst Kommentare zur Typizitdt von Form und Inhalt des Films fir
Hollywood- Produktionen bzw. franzdsische Filme. Ihre Bertlicksichtigung ist deshalb wichtig,
well sie Hinweise auf die (landerspezifischen) Filmpraferenzen der Autoren gibt. Insgesamt
umfasst das verwendete System also 18 Kategorien, die hier in der Ubersicht dargestellt
werden:

Inhalt:

Originalitét der Handlung

Humor

(Fantastisches) Handlungssetting

Charakter der Nebenfiguren

Charakter Amélies

Physiognomie Amélies

. typisch franzdsisch (in Bezug auf Personencharakterisierung, Humor etc.)

Form:

8. narrative Mittel (EinfUhrung der Protagonisten durch VorliebenAbneigungenListen,
Erzahlerstimme)

9. filmasthetische Mittel (Spezialeffekte, Farbgebung, Kameraftihrung)

10. Fulle visueller und narrativer Ideen

11. Kulisse (Pariser Stadtbild)

12. Filmmusik

Nouok~wdpE

25 ygl. ebd., S. 117-143.
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Realisierung:

13. Spiel Audrey Tautous

14. Spiel Nebendarsteller

15. Regie Jeunets

Positionierung:

16. kein klassischer Hollywood-Film
17. kein typisch franzdsischer Film
Filmwirkung:

18. glicklichmachend

Die Ergebnisse der Kritiken-Auswertung werden im folgenden in Form thematischer Blécke
vorgestellt und anhand exemplarischer Zitate z.T. auch filmwissenschaftlicher Hypothesen
illustriert. Die unterschiedlichen Wahrnehmungen des Films durch die Rezensenten werden
mit einem, maximal zwei Beispielzitaten belegt. Ergénzende Pressestimmen zu den jewells
besprochenen Filmmerkmalen (positive wie negative) finden sich in Anhang 6.11, auf die
entsprechenden Seitenzahlen machen die Hinweise in Klammern aufmerksam. Die
tabellarischen Ubersichten der Haufigkeitsverteilung der Bewertungskriterien  und

Filmmerkmale finden sich in Anhang 6.8 bzw. 6.10.

4.2.3 ,Lechoc desémotions*#® —Amélie: ein Film mit (Neben-)Wirkung

Filme, die durch distere Fantasiedekore und Themen wie Folter, Kannibalismus und
Unterdrickung beim Zuschauer ein Gefiihl von Beklemmung aufkommen lief3en, durchziehen
die Filmographie von Regisseur Jean+Pierre Jeunet. Amélie ist dazu Kontrastprogramm. Mit
diesem Film, so Jeunet in Zeitungsinterviews, habe er die Menschen zum Traumen verfihren
und ihnen Vergnigen bereiten wollen.*” Das scheint ihm gelungen zu sein: Sowohl in
Frankreich als auch in Deutschland lautet das haufigste Fazit der Kritiker: Amélieist ein Film,
der glicklich macht.*® So bezeichnet bspw. Sascha Rettig (Netzzeitung) Amélie als ,,einen
Film, der zahllose Momente vollkommenen cineastischen, maérchenhaften Glickes
bereitet*,?° und das franzosische Filmmagazin Premiéretitelt: ,,Le bonheur a encore frappé! “.
Schon durch die Schilderung ihres Filmerlebnisses deuten die Kritiker auf eine starke
emotionale Wirkung Amélies hin. Entweder sie zéhlen ein ganzes Spektrum an emotionalen

Reaktionen auf, die der Film bei ihnen auddste: ,,C' est |e préféré des préférés: on s'incline, on

256 Die Wirkung des Films beschreibt Michel Rebichon wie folgt: ,[...] une seule séance ne suffit pas aen
conserver la brillance des couleurs, le choc des émotions et le fantastique pouvoir d’imagination” (Rebichon,
Michel: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain“. In; Studio Magazine, 4/2001.).

%57 vgl. ua Schielke, Evelyn: ,Die fabelhafte Welt der Amélie macht einfach gliicklich®. In: Frankfurter
Allgemeine Zeitung, 15.8.2001.

258 Die gliicksfordernde Wirkung des Films wurde in beiden Landern in mehr als einem Drittel der Kritiken
genannt (13 Nennungen auf deutscher und 14 auf franzdsischer Seite) (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

259 Rettig, Sascha: ,‘Amélie’ Verfilhrung zum Gliick“. In: Netzzeitung, 16.8.2001.
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applaudit, on pleure, on rit, on est heureux. Merci Amélie.“?*° (vgl. auch Anhang 6.11.1 [1], S.
112) oder verwenden das Bild des Herzens, als symbolischen Sitz der Gefihle: , Attention, ce
film va vous voler le coaur...et vous allez adorer ¢ca“?** (vgl. Anhang 6.11.1 [2], ebd.). Einige
attestieren Amélie auch die Fahigkeit, die Sinne des Zuschauers so zu betdren, dass ihm keine
andere Wahl mehr bleibt, als sich ganz auf die Filmhardlung einzulassen. Obwohl sie eine
Einflussnahme auf ihr kritisches Urteil bedeutet, beschreiben manche Journalisten, wie bspw.
Jan Schulz-Ojala (Tageszeitung) diese Erfahrung als positiv:
»[...] Le fabuleux destin d'/Amélie Poulain’ (Das méarchenhafte Schicksal der Amélie Poulain) ist

wundervoll und wundersam. Vor Wundern darf und muss die Vernunft die Waffen strecken.

Wundern gibt man sich hin. Wunder nimmt man wie einen Rausch, wie Verliebtheit, wie einen

schonen Wahnsinn?2%?

andere hingegen warnen vor einer moglichen Uberwaltigung durch Amélie. Sie werfen Jean
Pierre Jeunet vor, Filmtechnik systematisch zur Manipulation von Gefiihlen einzusetzen (vgl.
Anhang 6.11.1 [3], S. 113); so auch Thomas Sotinel (Le Monde):
Voici un film piége. Avec des appéts tout autour et, au milieu, une mécanique d'une précision
infernale qui aspire ses victimes, les baigne dans une substance cinématographique émolliente

jusgu'a obtenir une reddition totale; on est presgue obligé de ressortir de la salle conquis par les
charmes d’ Amélie. >%

Die Wirkung des Films auf seine Zuschauer beschrankt sich, laut Kritikermeinung, aber nicht
nur auf den Prozess der Filmrezeption selbst, sondern macht sich auch dartber hinaus, z.B. in
einem anhaltenden Stimmungshoch bemerkbar, wie es u.a. Grégory Alexandre (Ciné Live)
schildert: ,[on] ,flotte] ] doucement dans I'ether du 7éme Art, longtemps, longtemps,
longtemps aprés avoir quitté la salle de cinéma“.?* Schliefdlich finden sich in Artikeln beider
Lénder auch Empfehlungen Amélie as ,, Stimmungsregulator“?®° einzusetzen, da die Intensitét

seiner Wirkung auch bei wiederholtem Sehen nicht nachlasse (vgl. Anhang 6.11.1 [4], ebd.):

260 5 A1, Lefabuleux destin d Amélie Poulain®. In: Ciné reporter, 0.A.

261 Alexandre, Grégory: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Ciné Live, 0.A.

262 5chul z-Ojala, Jan: , Das Gliick liegt am Montmartre®. In: Der Tagesspiegel, 15.8.2001.

263 Sotinel, Thomas: ,, Quand Georges Perec rencontre Marcel Carné. In: Le Monde, 25.4.2001.

264 Alexandre, Grégory: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Ciné Live, 0.A.

265 pje Annahme, dass der Mensch sich zur Manipulation seiner Stimmung medialer Angebote bedient, stammt
von Dolf Zillmann. Die sog. ,Mood-Management-Theorie" sieht den Menschen als Hedonisten, der gute
Stimmungen zu erhalten sucht. Schlechte Stimmungen versuche er zu vermeiden bzw. durch gute zu ersetzen.
Zur , Stimmungsregulierung” nutze er unbewusst die Unterhaltungsangebote der Medien, indem er digjenigen
auswahle, die seine Stimmung mit der groften Wahrscheinlichkeit positiv beeinflussen (z.B. Comedy) (vgl.
Vorderer, Peter: , Rezeptionsmotivation: Warum nutzen Rezipienten mediale Unterhaltungsangebote? In:
Publizistik, 41.Jg., H. 3, 1996, S. S 315f.).
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Diese geballte cineastische Endorphin-Dosis versohnt einen zumindest kurzzeitig mit so ziemlich
allen Widrigkeiten des Alltags und durfte in nicht alzu ferner Zukunft offiziell als
Antidepressivum eingesetzt werden, 2%°

schreibt z.B. Andreas Berger (Filmszene). Doch wie bei ,Heilmitteln® haufig der Fall, wird
auch in Bezug auf Amélie vor Nebenwirkungen gewarnt: Der Film, so die Kritiker, mache
stichtig (vgl. Anhang 6.11.1 [5], ebd.):

Durch all dies entsteht bei ‘Die fabelhafte Welt der Amélie’ eine Sucht. Eine Sucht nach den
Bildern, nach Amélies verschmitztem Blick und nach dieser Akkordionmusik [sic!] von Yann

Tiersen, die perfekt fiir diesen Film ist.?®’

Diesen Eindruck verstarken auch die Kommentare derjenigen die berichten, den Film
mehrfach gesehen zu haben (vgl. Anhang 6.11.1 [6], [7], ebd.). Wie die Auswertung weiter
zeigt, bescheinigen die Kritiker Amélie aber nicht nur auf affektiver, sondern auch auf
kognitiver Ebene Wirkungspotential. Einige von ihnen berichten, nach dem Filmbesuch
Einstellungsverdnderungen an sich beobachtet zu haben Angeregt durch das Vorbild der
Protagonistin, hatten sie bspw. den Entschluss gefasst, ein Jesserer Mensch zu werder?®®
oder gelernt, sich auf das Essentielle im Leben, die ,,kleinen Freuden®, zu besinnen. So lautet
denn auch das Fazit eines Uberblicksartikels im Magazin Le Nouvel Observateur zum
Filmjahr 2001 in Bezug auf Amdlie:

‘Cette jeune femme va changer votre vie'. Pour une fois, la bande-annonce ne mentait pas. Amélie
Poulain, qui a enchanté plus de huit millions de spectateurs, restera |'événement
cinématographique majeur de 2001, un de ces petits moments de grace sur grand écran qui
marquent durablement les coeurs et |es mémoires2®°

4.2.4 Jede Eingtellung ein Gemélde — Zur Filméasthetik

Ein Himmel, an dem zur Freude der kleinen Amélie Wolken in Hasent und Barchenform
vorlberziehen; Amélies Korper, der vor Kummer formlich zerfliefdt als sie es wieder einmal
nicht schafft, Nino ihre Liebe zu offenbaren; ein blinder alter Mann, der fir einen Moment der
Erleuchtung in gleil3endes Licht getaucht wird — all diese Bilder verdanken ihre Existenz
digitaler Bildbearbeitungstechnik. In der vorliegenden Analyse wurde sie unter dem
Bewertungsmerkmal ,, Filmasthetik“*"° erfasst, auf das in beiden Landern die meisten positiven
Bewertungen entfielen (vgl. Anhang 6.11.2 [1], S. 113):

266 Berger, Andreas: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmszene, 0.A.

27 Rettig, Sascha: ,'Amélie’ Verfilhrung zum Gliick“. In: Netzzeitung, 16.8.2001.

268 5chulz-Ojala, Jan: , Das Gliick liegt am Montmartre®. In: Der Tagesspiegel, 15.8.2001.

269 AP: L’ année d’ Amélie*. In: Nouvel Observateur, 26.12.2001.

279 1y der vorliegenden Analyse wird Filmasthetik als Sammelbegriff fiir Bildaufbau, Beleuchtung, Farbgebung
sowie Kamerafiihrung (-bewegungen, -perspektiven, -einstellungen), also Teile der Mise en scene* verwendet.
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»j'ame les teintes et les nuances picturales grace au numérique, qui en font un film unique, a part,
jamais vu et donc la photo de Bruno Delbonnel, les décors de Aline Bonetto, bref la direction
artistique dans son ensemble[...]“.%"*
bemerkt auf franzosischer Seite z.B. Thomas Vincy (Ecran Noir). Besonders die farbliche
Nachbearbeitung des Aufnahmematerials, durch die jde Einstellung wie ein Gemalde?™
wirke und einzelne Spezial effekte heben die Kritiker hervor: ,, So gehort die Aufnahme, in der
sich die Wolken Uber Paris zu Teddybdren und Hasen formen, wohl zu den schénsten
Augenblicken, die das Kino je hervorgebracht hat*.?”
Auch die Kamerafiihrung, die neben der digitalen | 5"
Bildbearbeitung die Asthetik eines Films pragt, gibt sich in r
Amélie betont unkonventionell. Es werden ungewdhnliche I i I
O
' i
Amédlies lachen) und starke Schwenks eingesetzt (um 360° in der Szene, as Nino das
Geheimnis des Passbild-Automaten-Manns |lftet). Zeitweise bedient sich Jeunet auch des
Zeitraffers (z.B. als Amélie mit der Metro quer durch Paris féhrt). Diese Experimentierfreude

Aufnahmewinkel gewahlt (bspw. wenn die Kunden vor

Collignons Gemusestand Uber eine spitze Bemerkung

provoziert jedoch auch verhdltnismaRig viel Negativkritik.?”* Kritische Stimmen werden
zumeist mit dem Argument begriindet, der durch sie hervorgerufene starke visuelle Eindruck
drange den Plot?”® in den Hintergrund und stére so das Gleichgewicht von Form und Inhalt.
Auf deutscher Seite vertritt diese Ansicht nur Achim Wiegand (Filmtext) offen. Er schreibt
Uber Amélie:

Das ist das Problem der zum Selbstzweck erhobenen Asthetik. Dass sie Inhalt tberfliissig macht,

noch perfider: ihn zum Dekor degradiert. Es geht hier nicht um Verstehen. Es geht nur ums
Nettsein, ums hiibsch Aussehen, ums selbstverliebte Konstruieren schoner Bilder.?’®

Die Ublicherweise auch zur Mise en scéne zahlende Kulisse, wird hier aufgrund ihrer haufigen Erwéhnung in den
Kritiken gesondert betrachtet (vgl. Kap. 4.2.7).

271 \Jincy, Thomas: , Le fabuleux destin o Amélie Poulain: Du miel en poudre®. In: Ecran Noir, 0.A.

272 yg). Berger, Andreas: , Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Filmszene, 0.A.

23 A, Diefabelhafte Welt der Amélie. Poesie fir Herz, Verstand und Auge® . In: Cinezone, 0.A.

2% Mit vier bzw. funf negativen Kommentaren gehort die Filmasthetik zu den ambivaenten
Bewertungsmerkmalen Amélies (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

25 Filmplot* bezeichnet, im Unterschied zur ,Filmstory* (die nur den chronologischen Ablauf der
Geschehnisse erfasst), den kausalen Zusammenhang zwischen den Ursachen einer Geschichte und ihrem Setting.
Das ,Handlungssetting” bezeichnet die auReren Zusammenhange eines Filmplots, u.a. die soziaen,
o6konomischen und kulturellen Verhaltnisse, in denen ein Film spielt (vgl. Stegert: Filme rezensieren in Presse,
Radio und Fernsehen, S. 125.).

276 \Wiegand, Achim: ,Polaroids from hell“. In: Filmtext.com o0.A. (Der Kritiker Georg Seellen erwagt
zumindest die Moglichkeit der Film konne nichts weiter sein als ,,Ein Kunst-Spiel von hdchster Raffinesse und
vergleichsweise wenig Substanz?“, schwécht diese Meinung aber durch die Frageform ab (Seeflllen, Georg:
»GiftsliR und verfuhrerisch”. In: Strandgut (Stadtmagazin Frankfurt/M.), 1.8.2001.).
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Seinen Vorwurf wiesen jedoch einige deutsche Kritiker entschieden zuriick (vgl. Anhang
6.11.2 [2], ebd.). In der franzosischen Presse hingegen wird Wiegands Meinung haufiger
vertreten (vgl. Anhang 6.11.2 [3], ebd.).

Dieses Analyseergebnis bestétigt eine Beobachtung James Austins, wonach in der
franzosischen Filmkritik digitale Bildbearbeitungstechniken allgemein bel einigen Kritikern
auf starke Vorbehalte stofen. Austin vermutet dahinter kulturgeschichtliche Grinde.
Moglicherweise, so der Autor, hange das Phdnomen mit dem nachhaltigen Einfluss der
Nouvelle Vague* auf einige franzosische Filmkritiker zusammen. Diese bewerten Filme
grundsétzlich im Hinblick darauf, ob ihre Gestaltung mit den Grundsétzen des franztsischen
Autorenkinos der 50er-70er Jahre konform ist?’” (was ihnen seitens zeitgendssischer
Regisseure den Vorwurf enbrachte, alle davon abweichenden Filme, systematisch mit
schlechten Kritiken abzustrafer?’®). Da digitale Bildbearbeitung nicht mit diesen Grundsadtzen
zu vereinbaren ist — steht die Nouvelle Vague doch fur Authentizitét in Form und Inhalt —, sel
es, so Austin, ene logische Konsequenz fir die Anhanger dieser Stromung, Filme
abzulehnen, die durch computergeneriertes Bildmaterial Kunstlichkeit erzeugten. Fir Austins
Vermutung spricht, dass in den 80er Jahren, as die Filme des Cinéma du look* diesen
Kritikerreflex zum ersten Ma ausldsten, dieselben Argumente vorgebracht wurden wie bel
Amélie. Da sich die Regisseure dieser Stromung formaler Gestaltungsmerkmale von Werbe-
und Musikvideos bedienten und so mit der realistischen Tradition der Nouvelle Vague
brachen, warf die Kritik ihnen vor , oberfléchliche, belanglose und nur auf die Wirkung des
Bildes ausgerichtete Filme*?” zu produzieren. Fir den Vorwurf der Oberflachlichkeit an die
Adresse JeanPierre Jeunets bietet James Austin jedoch noch eine andere mdgliche
Interpretation an. Diese geht davon aus, dass die Wahrnehmung des Einsatzes digitaler
Filmtechnik in engem Zusammenhang mit deren nationalem Ursprung steht: Da digitale
Bildbearbeitung in Frankreich a's typisch amerikanische Praxis wahrgenommen wirde, sei es
aufgrund der as Identitdtsbedrohung empfundenen Amerikaniserung des Landes
wahrscheinlich, dass Produktionen, die bspw. Spezialeffekte einsetzten, als substanzlos
zurlickgewiesen wirden — ebenso wie die amerikanische Kultur.?®® Dass die Kritiker der
Jeunetschen Asthetik in Frankreich dennoch eine Minderheit reprasentieren,?* fihrt Austin

auf die Art der in Amélie verwendeten digitalen Manipulationen zuriick: Sie dienten primar

277 ygl. u.a Weber: ,Kino in Frankreich“, S. 125-150. (Als Beispiele filhrt Weber u.a. die Fachzeitschriften
Cahiers du cinéma, Positif, La Revue du cinéma und Jeune Cinéma an, sowie die Uiberregionale Tageszeitung Le
Monde.)

278 Augros: ,Amélix und Astérie gegen Hollywood*, S. 264f.

219 ygl. Mioc: Das junge franzosische Kino: Zwischen Traumund Alltag, S. 17.

280 ygl. Austin: , Digitizing Frenchnessin 2001, S. 282.

281 Dort stehen sechzehn positiven fiinf negative Stimmen gegeniiber (vgl. Anhang 6.10, S. 112).
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dazu, das kulturelle Erbe und die Nationalgeschichte Frankreichs aufzuwerten und wirden
deshalb von ihren Zuschauern nicht als blof3e Imitation amerikanischer Vorbilder, sondern as
ihre nationaltypische Abwandlung wahrgenommen. Dieses Phadnomen nennt Austin
, Gallicization of Americanness’.%?

Meines Erachtens werfen die Kritiker, denen die Ahnlichkeit der Asthetik Amélies mit der
von Werbe- und Musikclips missfdlt, Jeunet nicht nur vor, sich dem amerikanischen
Kulturimperialismus zu beugen. Sie sehen auch den Status des Films as Kunst verletzt. Die
USA, aus denen beide Clip-Formate stammen, sind als Filmland Synonym fir primér
kommerziell orientierte Produktionen. Der européische Film sieht sich dazu als Alternative
bei der nicht die Winsche des Publikums produktionsbestimmend sind, sondern die
Aussageabsicht des Filmregisseurs.?* Fur den Vorwurf der Wettbewerbsorientierung spricht
auch, dass dem Film gegentber negativ eingestellte Kritiker haufig auf die berufliche
Laufbahn Jean-Pierre Jeunets verweisen. Der Regisseur stammt aus der Werbebranche wo es
— angesichts der medialen Reiziberflutung der Konsumenten — darauf ankommt, in mdéglichst
kurzer Zeit ein Maximum an zentraen Produktinformationen zu platzieren und sich
gleichzeitig durch Originalitdt aus der Masse der Konkurrenzspots abzuheben. Diese
Philosophie auf Amélie Ubertragen zu haben, wirft z.B. Achim Wiegand (Filmtext) Jeunet vor:

Er [Jeunet, Anmerkung A.D.] hat spielfilmlange Filme gebastelt, in denen eine Pointe die nachste
abl6st, Uberlagert oder einfach verschluckt, in denen das Farbkonzept immer aufféllig stimmig, die
Protagonisten immer auffallig skurril und die Ausstattung immer auffallig auffallig sind.2®*

Im Léandervergleich findet auch diese Ansicht auf franzésischer Seite mehr Anhénger (vgl.
Anhang 6.11.2 [4], ebd.), was moglicherweise mit der — vor allem von offizieller Seite und
seitens der Filmkritik betonten — starken Verbreitung der Vorstellung von Film als Kunst in

Frankreich zusammenhangt.?®

282 pje , Gallicization of Americanness* diagnostiziert Austin auch bei anderen Filmen wie Pakt der Wolfe oder
Vidocq (vgl. Austin: ,Digitizing Frenchness in 2001“, S. 295.). Die verschiedenen Varianten digitaler
Bildbearbeitung mithilfe derer Jean-Pierre Jeunet das Paris der A mélie ,aufwertet, flihrt der Autor detailliert auf
S. 289 auf.

283 gl Forbes/ Street: European cinema. An introduction, S. 42.

284 \Wiegand, Achim: , Polaroids from hell*. In: Filmtext.com, 0.A.

285 (ygl. u.a Handyside, Fona: , Une certaine idée du cinéma francais: contemporary french cinema criticism®.
In: French Cultural Studies, Nr. 15, H. 3, 10/2004, S. 312.) Auf diese Vorstellung berief sich die franzosische
Regierung bei den GATT-Verhandlungen im Jahre 1993: Mit der Begrindung, Kulturgiter wie Bicher,
Tontréger und Filme erflllten als Ausdruck der kulturellen Einmaligkeit eines Landes vor alem eine
identitétsstiftende Funktion, setzte sich Frankreich dafir ein, diese Giter von der internationalen Liberalisierung
des Marktes auszunehmen. Diese Sonderregelung ist als exception culturelle bekannt (vgl. u.a. Rogemont:
Rapport d’information de I’ Assembl ée Nationale Nr. 3642. und Jackel: European FilmIndustries, S. 1.).
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Ein letzter Vorwurf an den Regisseur in Bezug auf seine Filmasthetik lautet schliefdlich auf
Ubertreibung: Jeunet, so einige Kritiker, habe um jeden Preis etwas Neuartiges, Einzigartiges
schaffen wollen — mit dem Ergebnis, dass seine Aufnahmen von ener gewissen
Zwanghaftigkeit zeugten. So schreibt bspw. Wolfgang Rupprecht im Filmspiegel (vgl.
Anhang 6.11.2 [5], ebd.):

Visuell gibt sich Jeunet auch hier wieder alle Mihe, nicht in das bereits zu oft Dagewesene zu
verfalen. Doch das Ergebnis ist eine zwanghafte Formalisierung, die ein bisschen an ‘L'art pour
I'art’ erinnert, was aber doch zum restlichen Film in einem gewissen Missverhéltnis steht. Die mit
aler Macht auf alt getrimmten, mit schweren Farben tberzeichneten Bilder entwickeln zwar einen
ganz eigenen Reiz, doch wozu eigentlich, das bleibt unklar. 2%

Dem Urtell Rupprechts liegt neben dem Bewertungskriterium Gestaltung auch das Kriterium
Mal3 zugrunde. Diese Kombination findet sich in den Kritiken haufig; i.d.R. drickt siesichin
den Bewertungen des Filmmerkmals Fulle visueller und narrativer ldeen aus, dem das

folgende Kapitel gewidmet ist.

4.25 Amélieund das Prinzip des , All-you-can-eat*

In einer der ersten Sequenzen des Films tippt die kleine Amélie eine Reithe Dominosteine an,
die sich, schneller als der Zuschauer ihnen mit den Augen folgen kann, lawinenartig Uber den
Tisch verbreiten. Diesem Prinzip folgt auch der Film Uber weite Strecken: ob Jeunet Amélies
Kindheit Revue passieren l&sst, oder Gleichzeitigkeit inszeniert (wie bei Amélies Zeugung) —
stets prasentiert er eine Ereignis- oder Situationsfolge in rasantem Rhythmus. Fir diese
Leistung erntet er zwar angesichts des Aufwands, den die Konzeption und Umsetzung einer
solchen Fille visueller und narrativer Ideen voraussetzt, Uberwiegend Bewunderung,?®’ aber
nur insofern sich die Kritiker nicht von ihr tGberfordert fihlen. Empfindet bspw. ein Kritiker
des Nouvel Observateur die hohe Bilder- und Ideenfrequenz Amélies als Geschenk an das
Publikum (vgl. Anhang 6.11.3 [1], [2], S. 113f.):

On croit, en voyant les dix premiéres minutes du film -celles qui racontent I'enfance d'/Amélie et
mettent en place les nombreux personnages secondaires-, que le rythme va baisser, I'imagination
se calmer, larichesse desimages setarir. Et puisnon, on s'apercoit que tout cela continue, que cela
dure deux heures, qu'il y a presque une idée par plan, une invention par séquence, que I'humour et
lapoésie se renvoient constamment la balle.?%®

286 Rupprecht, Wolfgang: , Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Filmspiegel.de, 0.A.

87 Sechzehn positiven Bewertungen zur Fiille narrativer und visueller Ideen auf deutscher und 12 auf
franzésischer Seite standen in beiden Landern je funf negative gegenuiber (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

288 AP: , L' Amélie du bonheur® . In: Nouvel Observateur, 25.4.2001.
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deutet ein Kommentar seines Kollegen Wolfgang Rupprecht Eilmspiegel) an, auf welch
schmalem Grat der Film sich, seiner Meinung nach, mit diesem Konzept bewegt
(Gegenmeinung: vgl. Anhang 6.11.3 [3], [4], S. 114):

Die ungeheure Dichte und der Einfallsreichtum, mit dem sich ein auRergewdhnlicher Gedanke an

den anderen, ein magischer Moment an den néchsten reiht, hat auch etwas von Verschwendung

und Zerstorung. Indem Jeunet fur seinen Film zahlreiche dieser einmaligen Monente aufgreift und
diese in schier unglaublichen Mengen aneinanderreiht, entwertet er sie zugleich.?®

Merten Worthmann (Die Zeit) bezeichnet die Asthetik Amélies as ,All-you-can-eat”-
Asthetik? ein Begriff, der diese Problematik treffend veranschaulicht: Se impliziert einen
Séttigungsgrad, weist aber gleichzeitig darauf hin, dass dieser sich zu individuell
verschiedenen Zeitpunkten einstellt.®' Digenigen die in diesem Kontext von
, Uberforderung* statt , Uberwéltigung” sprechen, begriinden ihre Meinung i.d.R. damit, dass
der Rhythmus Amélies ihnen keine Zeit lasse, sich an den vielen klein- und Kleinstereignissen
des Films zu erfreuen, bzw. ihre Bedeutung fir den Handlungsverlauf abzuschétzen. So z.B.
Georg Seefden (Srandgut):

Man muss auf jeden Zug aufpassen, weil sich seine Absicht erst viel spéter erweisen kann, dann,

wenn man schon drauf und dran war, ihn zu vergessen. Ein bi3chen was von Taschenspielertricks,

Ablenkungen und Finten gehort schon auch dazu. Ein hibscher Einfall kann einfach ein hiibscher

Einfall sein, aber er kann ebenso die notwendige Voraussetzung fur einen anderen hibschen

Einfall sein.[...] So ein Spiel, gewil, kann auch ermiiden. Wie sollen wir sehen, wenn uns so viel

gezeigt wird??
Wie wichtig manche Details in Amélie fir das Verstdndnis der Handlung sind, l&sst sich
anhand einer Szene gegen Ende des Films verdeutlichen: Die Kamera lenkt den Blick des
Zuschauers auf ein Zitat des Schriftstellers Hippolito, das als Graffiti an einer Mauer prangt.
Nur, wenn der Zuschauer sich daran erinnern kann, dass Amélie genau dieses Zitat, in einer
chronologisch weit zurlickliegenden Szene, aus einem Roman Hippolitos deklamiert hat,
ergibt der Wink der Kamera fr ihn einen Sinn und er ist in der Lage die anonyme Sprayerin
zu identifizieren

Von franzosischen Kritikern wird Jeunet i.d.R. nicht kognitive Uber- sondern

Unterforderung vorgeworfen. Auch hier, wie schon im Kontext der reinen Asthetik, spricht

289 Rupprecht, Wolfgang: , Die fabel hafte Welt der Amélie*. In: Filmspiegel.de, 0.A.

290 \Worthmann, Merten: , GroRmanover Gliick®. In: Die Zeit, 0.A.

291 pass nicht alle Rezipienten die Dichte emotionaler und kognitiver Reize in Amélie gleichermaf3en schitzen,
erklart sich mit dem innerhalb der Motivationspsychologie entwickelten ,, erregungstheoretischen Modell“, dasin
der Kommunikationswissenschaft auch der Unterhaltungsrezeption zugrunde gelegt wird. Es postuliert, dass
Menschen durch ihr Handeln bestimmte Erregungszustande herbeifiihren, die ihnen als angenehm erscheinen.
Unterschiedliche Préferenzen bei der Wahl medialer Unterhaltungsangebote fihrt das Modell auf individuelle
Toleranzgrenzen in Bezug auf die Menge der medieninduzierten Erregung zurlick (vgl. Vorderer:
»Rezeptionsmotivation: Warum nutzen Rezipienten mediale Unterhaltungsangebote?‘, S. 313f.).

292 Seeflen, Georg: , GiftsiiR und verfihrerisch®. In: Strandgut (Stadtmagazin Frankfurt/M.), 1.8.2001.
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aus einigen ihrer Kommentare der Einfluss der Nouvelle Vague. Wenn bspw. Francois Gorin
(Télérama) Uber JeanPierre Jeunet schreibt:
[...] c'est un réalisateur qu'intéresse la vision, non le regard. [...] Ce cinéma-la est un (une)

cinévision. Tout est a I'image, visible et briqué, rien a jeter, rien en dehors. Vive la récup,

I”habillage et la mise en boite. Réve provincial d’'un Paris de synthése, best of d’'images heureuses,

gardons les bons souvenirs et tuons les temps morts [Herv. i. Orig.] >3,

wirft er ihm vor, erzéhlerisch eine in sich geschlossene Welt entworfen zu haben, die dem
Zuschauer keine Lektlre zwischen den Zeilen alaubt, in der ihm nichts mehr zu entdecken
bleibt, worauf ihn die Kamera nicht schon gestofRen hétte. Dieser Regiestil steht einem
Grundsatz der Nouvelle Vague-Bewegung entgegen, wonach ein Film dem Zuschauer die
individuelle Weltsicht seines Regisseurs (,regard d'auteur®) zur Interpretation offenlésst.
Gorin formuliert diesen Grundsatz wie folgt: ,,A travers ce que montre un cinéaste, on peut

voir autre chose (qui n’est pas forcément ‘dans’ I"'image)”.?%*

4.2.6 Améie-Kino als, Bewusstseinserweiterung"

Diesen von Francois Gorin geschilderten Eindruck erweckt der Film nicht nur durch Szenen,
die Sachverhalte tUberdeutlich hervorheben (Amélie halt Schere und Blatt in die Kamera um
Zu zeigen, dass sie im Begriff ist, ihrer Concierge einen Brief zu basteln) oder visuelle
Spielereien, wie bspw. die Umkringelung der
Samenzelle, aus der spater Amélie entstehen wird.
Oder die Pfeile, die Bilddetails hervorheben (die

nervisen Ticks von Amélies Mutter) bzw. der

Lokaliserung dienen (z.B. der Hauser, in denen
Amélie und Nino als Kinder gewohnt haben). Auch narrative Mittel lenken gezielt die
Aufmerksamkeit des Zuschauers oder machen ihm Verborgenes offenbar: So z.B. der Einsatz
einer Erzéhlerstimme, die bestimmte Ereignisse kommentiert und ihn Uber das Gezeigte

hinaus mit Informationen versorgt. Das fuhrt bisweilen dazu, dass der Film an manchen

293 Gorin, Francois: ,Amélie, Loana, Jean-Luc et moi“. In: Télérama Nr. 2689, 25.7.2001, S. 32. Die Ansicht,
dass der Film sich nur darauf beschrénkt Dinge zu zeigen, jedoch keinen Raum fir Analyse bietet, teilen auf
franzosischer Seite auch zwei weiter Journalisten (vgl. Alexandre, Grégory: ,Le fabuleux destin d’ Amélie
Poulain®. In: Ciné Live, 0.A. und Loiseau, Jean-Claude: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain...savoureux”. In:
Télérama, 25.4.2001.)

294 Gorin, Frangois: ,Amélie, Loana, Jean-Luc et moi“. In: Télérama Nr. 2689, 25.7.2001, S. 34. (Der von Gorin
postulierte Grundsatz geht auf den Filmkritiker und Redakteur der Cahiers du Cinéma André Bazin zurlick.
Bazin war der Ansicht, der durch das continuity-editing system (eine bestimmte Art der Filmmontage, vgl. Anm.
351, S. 89) gepragte klassische Stil des Hollywood-Kinos zerschneide die Realitét in zeitlich und réumlich
getrennte Einheiten und lenke dadurch die Aufmerksamkeit des Zuschauers. Diese Aufmerksamkeitsienkung
wiederum verhindere eine unmittelbare Realitétswahrnehmung des filmisch Dargestellten (vgl. Schanze, Helmut
(Hg.): MetzZler Lexikon Medientheorie, Medienwissenschaft. JB. Metzler Verlag, Stuttgart/Weimar, 2002.S.
309f.).
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Stellen in Text und Bild redundant ist,>*> woran sich die Mehrheit der deutschen Kritiker
jedoch nicht stort. In ihren Artikeln wird das narrative Konzept JeanPierre Jeunets
ausschliefdlich positiv gewertet;**® wie z.B. von Flemming Schock (Filmspiegel) (vgl. auch
Anhang 6.11.4 [1], [2], S. 114):

Den herzigen und pointierten Ton trifft schon die Stimme des auktorialen Mé&rchenonkels, der aus

dem Off alerlei Phantastisches, Gleichzeitigkeiten und Momentaufnahmen kommentiert und hier

und dort willkirlich Sentenzen und Bemerkungen einstreut, die den Blick flir etwas wie die
"Aura", den festzuhaltenden Wert des Augenblicks 6ffnen.?’

Schock begreift das Stilmittel des Erzéhlers demnach as ,Angebot*  zur
Komplexitatsreduktion, hin zur Essenz des Films, nicht als Zwang zu einer einheitlichen
Lesart, wie Frangois Gorin (vgl. Anm. 293 S. 76). Hilfe bel der Informationsverarbeitung
durch Fokussierung leistet auch ein weiteres narratives Mittel: die Einfuhrung der
Protagonisten anhand einer Liste ihrer Vorlieben und Abneigungen. Diese liefert dem
Zuschauer gleich zu Beginn des Films knappe Informationen Uber jede Filmfigur sowie die
Figurenkonstellationen — ein Wissen, das er in anderen Filmen erst im Handlungsverlauf
erwerben muss, was ihn kognitiv fordert. Viele Kritiker begrif3en das Listenprinzip als
originell:
C'est d'ailleurs dans I’ énumération et les affects listés qu’ excelle le réalisateur, présentant chacun

de ses personnages par le biais de savoureux ‘j’aime / j’aime pas’ qui fourmillent de petits plaisirs

insolites, tels que plonger sa main dans un sac de grains ou crever les alvéoles d un emballage en

plastique?%®

Doch wie schon im Falle der Filméasthetik, bringt es Jeunet denVorwurf der Oberfléchlichkeit
ein (vgl. Anhang 6.11.4 [3], [4], S. 114). So kritiseren enige Journaisten seine
Informationsselektion mit der Begrindung, die einseitige Betonung der Marotten und
Kauzigkeiten der Protagonisten erlaube keinen tieferen Einblick in deren Psyche. In diesem
Punkt erweist sich die Wahrnehmung der Kritiker als &ulRerst ambivalent: Kommentare wie
die von Andreas Berger (Filmszene) deuten darauf hin, dass das Stilmittel der Liste ein Gefuhl
von Nahe bei der Rezeption fordert: ,, Jede der Nebenfiguren bekommt die Zeit, die ihr zusteht

295 Bspw. in der Szene, als Amélie merkt, um wen es sich bei dem Mann handelt, dessen Foto sich so haufig in
Ninos Passhild-Sammlung findet. Der Erzéhler wiederholt das, was dem Zuschauer gerade zuvor Uber die
Filmaufnahmen gezeigt wurde: ,Der Unbekannte aus dem FotoFix-Automaten ist weder ein Geist, noch ein
Besessener, der Angst vor dem Altern hat, sondern ein Techniker, einfach ein Techniker bei der Arbeit. Das ist
ales”

29 v/on den deutschen Kritiken der Auswertungsgrundlage entfielen elf positive Stimmen auf die narrativen
Mittel Amélies. Fir Frankreich ergab sich eine dhnliches Bild: zehn Positivwertungen stand nur eine negative
gegenuiber (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

297 schock, Flemming: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmspiegel.de, 0.A.

298 Gonzalez, Yann: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Chronic art, 0.A.
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und wachst dem Zuschauer mit al ihren Schwachen und Marotten in Rekordzeit ans Herz.“**
Die Fokussierung einzelner Charakterziige erméglicht es dem Zuschauer schneller bei den
Protagonisten Rersonlichkeitsmerkmale zu isolieren, die auch er — mehr oder weniger stark
ausgepragt — besitzt: z.B. Versagensangst (Hippolito), Hypochondrie (Georgette), Eifersucht
(Joseph), Vertraumtheit (Nino) etc. Ahnlichkeit schafft Sympathie und erleichtert dem
Zuschauer die Einfihlung in den Protagonisten (vgl. Anm. 173, S. 40). Bel Amélie ging dieses
Gefuhl der N&he zT. sogar Uber Empathie hinaus. So schreibt Benjamin Happel
(Filmkritiken.org):

Die ldentifikation mit der Hauptrolle wurde dem Zuschauer, insbesondere natirlich der
Zuschauerin, selten so einfach gemacht. Amélie bedeutet Kino as Droge, als
Bewusstseinserweiterung, namlich in das Bewusstsein eines anderen Menschen hinein, und was
kénnte einem Kino schoneres [sic!] schenken?®

Auf ein Filmkonzept, das dem Zuschauer eine Identifikation mit den Filmfiguren erlaubt
legten in Bezug auf Amélie insbesondere die deutschen Kritiker Wert.*** Teil dieses Konzepts
ist auch der 0.g. Erzéhler aus dem off. Der Eindruck in Amélies Bewusstsein vorzudringen,
wird malgeblich durch ihn erzeugt. Er schildert das Innenleben der Protagonistin, ihre
Gedanken und Gefluhle oder Intentionen und erhoht so die Wahrscheinlichkeit, dass der
Zuschauer Ahnlichkeiten zwischen sich und Amélie erkennt.>2 Zum Teil nimmt der Erzahler
auch Informationen bzgl. des Handlungsverlaufs vorweg,** verschafft dem Zuschauer aso
einen Wissensvorsprung vor der Protagonistin. Dadurch weckt er in ihm maoglicherweise ein
gewisses Verantwortungsgefihl  gegentber Améie, fordert ihn zumindest zur
Perspektiventbernahme heraus (,Wie wird Amélie angesichts dieser Situation wohl
reagieren?"'), der Vorstufe zur Empathie.

Einen Perspektivenwechsel bietet Amélie seinen Zuschauern auch in Bezug auf seine

Kulisse, die Stadt Paris, an, die vor der Kamera wieder zu ,,altem” Glanz fand.

29 Berger, Andreas: , Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Filmszene, 0.A.

300 Happel, Benjamin: , Le fabuleux destin d’Amélie Poulain®. In: Filmkritiken.org, 0.A.

301 pas Bewertungskriterium Identifikation wurde in den deutschen Kritiken der Stichprobe in sieben Artikeln,
also doppelt so haufig genannt wie in den franzosischen (drei Nennungen) (vgl. Anhang 6.8, S. 111).

302 wie z.B. Bettina Friemel suggeriert: , Der Drang auf einen nachsten Besuch in dieser unglaublich schonen
Welt wéchst von Minute zu Minute. Doch bis dahin sollte jeder einmal in sich héren. Denn vielleicht entdecken
dann ganz viele Menschen das kleine Stiickchen Amélie in sich* (Friemel, Bettina: , Die fabelhafte Welt der
Amélie’. In: Movie Maze, 0.A.).

303 7 B. wenn er eine Szene mit der Ankiindigung kommentiert: ,In wenigen Stunden wird das Leben von
Amélie eine Wandlung nehmen*.
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4.2.7 DieFilmkulisse—Une , fabuleuse carte postale de Paris*
Saubere Gehwege, leere Metrosteige, Vogelgezwitscher statt Verkehrsddrm in den Stral3en
und darliber ein strahlendblauer Himmel — so prasentiert sich das Paris der Amélie Poulain, in
dem auch pittoreske und touristische Schauplétze — wie Notre-Dame und Sacré Coaur — nicht
fehlen dirfen. Als ,fabuleuse carte postale de Paris [Herv. i. Orig.]“** bezeichnete Fred Thom
(Plume Noire) die Stadt auf der Leinwand, ein Bild, das sich haufiger in Kritiken beider
Lander findet.
Diesen Eindruck erzielte JeantPierre Jeunet, indem er aus dem Pariser Stadtbild alles, was das
asthetische Empfinden des Betrachters héatten stéren konnen, schon wahrend der Dreharbeiten
entfernen oder spater im Studio digital retuschieren lief3. So ersetzte die Film-Crew vor
Aulkenaufnahmen z.B. verblichene Plakatierungen in U-BahnStationen durch farbenfrohe,
lield graffitiverschmierte Hauswande Ubermalen, unginstig parkende Autos abschleppen und
Hundekot von den Strallen entfernen. ES wurden auflerdem Elemente in das Stadtbild
eingeflgt, die es im Paris des Jahres 2001 bereits nicht mehr gab, bspw. das ate gelbe
Telefonhduschen, in dem Amélie Dominique Bretodeau sein Schatzkistchen aus Kindertagen
hinterlegt.3%

Von Kritikern beider Lander wird diese Kulisse Uberwiegend positiv bewertet.?® lhre
Begeisterung begrinden sie haufig damit, dass Jeunets Paris ihnen die Augen fir die
Schonheit der Metropole 6ffne:

L'image est trés travaillée, montrant Paris sous des couleurs inconnues. On reconnaitra apeine une
gare de I'Est de toute beauté, un métro agréable, un pavillon en meuliére avec son nain de jardin,
soudain épris de liberté, le canal Saint-Martin et les rues pavées de Montmartre. %%

»Jeunet-Filter” nennt das auf deutscher Seite Sascha Rettig (Netzzeitung), der die Filmkulisse
as ,eine wundervolle, bunte Hommage an das Pariser Montmartre-Viertel, das es so gar nicht
mehr gibt“*°® beschreibt. Diese Wahrnehmung entspricht der, die der Regisseur, laut eigener

Aussage mit seinem Film bezwecken wollte. Wie ein romantisch verklartes Ideal aus

304 Thom, Fred: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Plume Noire, 0.A.

305 Eine Internetseite, die Filmbriiche (wie mangelnde Kontinuitat und Anachronismen) sammelt, fiihrt eine
Reihe solcher Manipulationen an, durch die in Amélie ,alt* auf ,neu” trifft. Aufmerksame Zuschauer bemerken
dort u.a., dass zwei Automodelle, dieim Film zu sehen sind, 1997 noch gar nicht auf dem Markt waren oder dass
in der Metro-Station Abesses ein Plakat fir ein Jazz-Festival wirbt, das zum vorgeblichen Zeitpunkt der
Handlung schon Uber einen Monat zurtickliegt (vgl. Internetseite von Erreurs de films.).

306 Zwolf positiven Stimmen auf franzosischer und elf auf deutscher Seite standen jeweils fiinf negative
gegenuber (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

9P, Philippe: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: 6nema, 0.A.

308 Rettig, Sascha: ,' Amélie’ Verfilhrung zum Gliick“. In: Netzzeitung, 16.8.2001.
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Jugendtagen sollte Amélies Heimatstadt wirker?® — wie eine reduktionistische,
klischeebeladene Verdrehung der Redité empfinden sie hingegen die Anhanger des
Filmischen Realismus*. Doch die Nostalgie, die Jeunet mit seinem Paris-Bild nicht nur bei
der ausléndischen, sondern auch bel der franzosischen Bevdlkerung weckte — wie der
folgende Kommentar von Jean-Luc Brunet (Monsieur Cinéma) zeigt (vgl. Anhang 6.11.5 [1],
S. 114):

Il se dégage de ce conte de fées a la fois une grande modernité mais aussi une formidable

mélancolie[...]. Le destin dAmélie, pas mélo pour deux sous, est follement enivrant et distille un

parfum délicieux d'années 50 méme si son réalisateur a su, comme a son habitude, le rendre
totalement intemporel ,3*°

— provozierte auf franzosischer Seite auch Unmut: Fred Thom @lume Noire) bspw. wirft
Jeunet vor, mit der Konzeption der franzésischen Hauptstadt nach hollywood-typischen
Frankreichklischees nur kommerzielle Ambitionen verfolgt zu haben:

Aucun cliché touristique de Paris ne nous est épargné, des marches de Montmartre au bistrot de

quartier, en passant par le marchand de fruits et Iégumes, le tout accentué par des morceaux

d'accordéon. A croire que le film a été produit par I'Office du Tourisme de Paris afin d'attirer les

américains dans la capitale. Le Fabuleux Destin d’Amélie Poulain offre en fait la vision de réve

gu'ils ont de Paris, un procédé en vogue depuis Chocolat qui faisait de méme avec la Provence. Le

fait que des tours Amélie Poulain aient dga lieu ne fait que renforcer |'aspect touristique du projet.

Une chose est slre, le film est sasvamment monté afin d'offrir le fantasme parisien des américains,

ce qui devrait lui permettre d'enflammer la passion des spectateurs et de convoiter I'Oscar du film

étranger en 2002.3*
Damit verweist Thom auf die Frage nach der Positionierung des Films. Ist das amerikanische
Kino dafur bekannt, dass es aufgrund seiner internationalen Rezeption auf inhaltlicher Ebene
mit kleinsten gemeinsamen Nennern arbeitet, so steht das européische fur kulturelle
Individualitét. Haben die Franzosen auch keinen Einfluss auf die Frankreich-Bilder, die von
Hollywood aus Leinwande auf der ganzen Welt erreichen (wie z.B. in Chocolat), so die Logik
Thoms, konnen franzosische Regisseue diesen zumindest mit eigenen Produktionen
gegensteuern. Beugt sich ein franzosischer Regisseur freiwillig dem amerikanischen
»Kulturimperialismus®, indem er die Erwartungen eines von Hollywood sozialisierten

Publikums an einen Film Uber Frankreich bedient, falt sein Film — nach Ansicht Thoms und

309 Moi, j’ai toujours adoré Paris. Quand je suis arrivé de ma province & 18 ans, ce fut un enchantement, une

découverte merveilleuse. C'est vrai qu’au bout de 15-20 ans, on en a marre de cette ville. On n’en voit plus que
les cotés négatifs: les crottes, les embouteillages... Mais quand on passe deux ans a Los Angeles et qu’ on revient
ensuite a Paris, on redécouvre laville. J ai essayé de retrouver cet enchantement dans Amélie* (Caradec, Patrick/
Dachert, Sophie: ,Amélie, c'est le film que j'avais envie de faire depuis toujours*. In: Le Film Francais,
20.4.2001.).

310 Brunet, Jean-Luc: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain: Un enchantement de tous les instants®. In: Monsieur
Cinéma, 0.A.

311 Thom, Fred: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Plume Noire, 0.A.
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gleichgesinnter Filmkritiker — nicht mehr unter die traditionelle Definition européischer
Filme, bel denen der kiinstlerische (nicht der wirtschaftliche) Aspekt im Vordergrund steht.
Auch die Frage nach der idertitétsstiftenden Wirkung des Films wird durch diese Kritik
berdhrt. Gerade in Frankreich wird das Medium Film nicht nur as Spiegel der kulturellen
Mentalitdt gesehen, es wird ihm auch ein Einfluss auf das nationale Image innerhalb und
aulBerhalb der Landesgrenzen zugesprochen (vgl. Anm. 285, S. 73). Das Paris- bzw.
Frankreichbild Amélies scheint Thom jedoch aus péadagogischer Sicht bedenklich, wie an

anderer Stelle seines Artikels deutlicher wird:

Le film semble gommer toute trace de la civilisation actuelle comme pour préner un retour aux
valeurs de la vieille France. Si I'on regarde sous I'aspect anodin, on peut alors ressentir une
sensation malsaine. '

Dieser Gedanke, von Thom nicht weiter ausgefihrt, wird von Serge Kaganski, dem schérfsten
Kritiker am Frankreichbild Amélies, vertieft. Dieser wirft Jeunet u.a. vor, die
Zusammensetzung des soziden Umfelds der Protagonistin sa nicht reprasentativ fur die
tatsachliche Bevolkerungsstruktur des Montmartre-Viertels. Doch Kaganski hélt in seinem
Artikel nicht nur ein Pladoyer fir Filmischen Realismus,®" er bt Ideologiekritik, was sich in
Bemerkungen wie, Jeunet habe sein Paris nicht nur von l&stigen Umwelteinfliissen, sondern
u.a. auch von Bewohnern anderer Hautfarbe und sexueller Orientierung ,,gereinigt”, aul3ert:

[...] sous I'épaisse crodte ‘poétique’ d'Amélie Poulain, derriére son aspect rétro Poulbot inoffensif

se cache une vision de Paris et du monde (pour ne pas dire une idéologie) particuliérement

nauséabonde [...] le Paris de Jeunet est soigneusement ‘nettoy€ de toute sa polysémie ethnique,
sociale, sexuelle et culturelle. 3

Obwohl Kaganski diesen schwerwiegenden Vorwurf an keiner Stelle offen ausspricht, wurde
sein Artikel dahingehend interpretiert, er unterstelle dem Regisseur eine vichyistische
Gesinnung.** Das Stilmittel, mithilfe dessen der Kritiker diese Lesart bezweckte, bezeichnet
James Austin als , framed absence”. Wiederholt weist Kaganski darauf hin, Jeunets Stadtbild
sei von filmischen Vorbildern aus der Zeit des Poetischen Realismus*, der 30er bis 50er
Jahre, inspiriert, vermeidet es aber die 40er Jahre, die Zeit der Collaboration, zu erwahnen.

Durch diese Auslassung, so Austin, sei es Kaganski gelungen, die Aufmerksamkeit des Lesers

312 ehd.

313 [...] l'auteur de I'article persiste & juger une fable avec les termes d’un documentariste® (Le Caro,
Christophe/ Vincy, Thomas: , Etat critique d' une critique®. In: Ecran Noir, 0.A.).

314 K aganski, Serge: ,‘Amélie’ pasjolie®. In: Libération, 31.5.2001.

315 Die Journalisten Thomas Vincy und Christophe Le Caro erlautern den logischen Prozess, der Kaganskis
Uberlegungen zugrunde liegt folgendermalen: ,Pour arriver a cette conclusion, Serge Kaganski part d'un
postulat quel que peu réducteur qui tend afaire dire au lecteur que nostalgie rime avec regard complaisant et style
années 30-50 + images d’'Epinal = France vichyste = France collabo = Front national“. (Le Caro, Christophe/
Vincy, Thomas: , Etat critique d’une critique”. In: Ecran Noir, 0.A.)
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auf diese historische Periode zu lenken.®'® Im Fazit seines Artikels deutet der Kritiker

schliefdich einen moglichen rechtspopulistischen Hintergrund Jeunets an:

[...] si le démagogue de La Trinité-sur-Mer [Jean-Marie Le Pen, Anmerkung A.D.] cherchait un
clip pour illustrer ses discours, promouvoir sa vision du peuple et son idée de la France, il me
semble qu' Amélie Poulain serait le candidat idéal. 3’

Amélie als Werbeclip fir den Front National, die ultrarechte Partei Frankreichs, zu
bezeichnen, bedeutet nicht nur einen Affront gegen den Regisseur, sondern auch die
franzésischen Kinobesucher, und loste, wie in Kapitel 3.8 beschrieben (vgl. S. 47) landesweit

eine Welle der Empdrung aus.

4.2.8 ,Unticket de rétro“*® — Amélie weckt Nostalgie

Nicht nur das von Kaganski mit , aspect retro Poulbot“**® bezeichnete Idealbild von Paris
weckte bel den Zuschauern Amélies Nostalgie, sondern auch das Handlungssetting, wie ein
Kommentar von Grégory Alexandre (Ciné live) zeigt. Sein Filmerlebnis beschreibt Alexandre
als ,délicieuse sensation de retrouver une certaine ‘douce France' idéale, proche de nous mais
loin du bruit et de la fureur* (vgl. Anhang, 6.11.6 [1], S. 114f.).3*® Améies Paris kennt weder
Kriminalité®*** noch Armut (so weigert sich z.B. ein Clochard von Amélie Geld zu nehmen,
well er sonntags nicht arbeite) und entspricht nicht dem gangigen Bild der Grof3stadt, in der
trotz rdumlicher Naéhe Anonymité den Alltag bestimmt. Die Bewohner des Paris auf der
Leinwand sind noch in Netzwerke eingebunden, auf die sie sich in Notsituationen verlassen
konnen. So hat bspw. Mme Suzanne, die Besitzerin des Café des Deux Moulins, stets ein
offenes Ohr fir die Sorgen des erfolglosen Schriftstellers
Hippolito und der Maler Dufayel weist Amélie immer dann den
richtigen Weg, wenn sie aus eigener Kraft nicht mehr weiter

well3 — z.B. bei der Suche nach Dominique Bretodeau Zudem

vertreten in Amélies sozialem Umfeld alle Protagonisten (mit
Ausnahme des Gemusehandlers) Werte wie Hilfsbereitschaft und Néchstenliebe, die auch in

316 ygl. Austin: , Digitizing Frenchness in 2001¢, S. 290.

317 K aganski, Serge: ,‘Amélie’ pasjolie®. In: Libération, 31.5.2001.

318 Aufgrund seines nostalgischen Charakters wurde Amélie von Christophe Carriére als , une histoire dont le
fond tient sur un ticket de rétro" bezeichnet (Carriére, Christophe: , Le fabuleux destin d' Amélie Poulain®“. In:
Premiére, 4/5 2001.)

319 Der Pariser Maler Francisque Poulbot (1879-1946) ist vor allem fiir seine Zeichnungen von Montmartre
bertihmt.

320 Alexandre, Grégory: , Le fabuleuxdestin d’ Amélie Poulain®. In: Ciné Live, 0.A.

321 1m rechtlichen Sinne begehen zwar sowohl Amélie als auch Dufayel Hausfriedensbruch, da sie sich heimlich
Zugang zu fremden Wohnungen verschaffen, aber diese Taten sind so inszeniert, dass sie dem Zuschauer nicht
verwerflich erscheinen, werden sie doch von ,,guten” Protagonisten in bester Absicht durchgefiihrt.
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der heutigen Gesellschaft noch positiv konnotiert sind, aber nicht mehr as selbstverstandlich
angeschen werden, wie die Beschreilbung Amélies durch Anke Leweke (TAZ) als,
»Schichternes Wesen, dessen zuriickhaltende, hilfsbereite Art etwas sympathisch Antiquiertes
hat“,*? zeigt (vgl. Anhang 6.11.6 [2], S. 115). Diesen ,Mikrokosmos‘, fern von den
Widrigkeiten des Alltags empfinden viele Kritiker as sehr reizvoll, zuma er ihnen die
Moglichkeit bietet, diese fur kurze Zeit zu vergessen (vgl. Anhang 6.11.6 [3], ebd.).**?

., Die Zeiten sind hart fir Traumer, heif3t es einmal bei Amélie’ — aber dies stimmt Uberhaupt

nicht. Die Welt trdumt gern mit Jean-Pierre Jeunet, und vielleicht waren die Zeiten dafiir nie besser
alsheute* 3

schreibt bspw. Tobias Kniebe (Sliddeutsche Zeitung). Das Bewertungskriterium Eskapismus
liegt deutschen Kritiken doppelt so haufig zugrunde wie franzsischen. Dies lasst sich
vermutlich darauf zurtckfuhren, dass die Anhénger des Filmischen Realismus im
franzosischen Tell der Auswertungsgrundlage stérker vertreten sind as im deutschen und
eskapistische Qualitaten nicht mit diesem Konzept von Film vereinbar sind.

Aber nicht nur das Handlungssetting, auch die Handlungselemente des Films sind so
gestaltetet, dass sie bei manchen Zuschauern Wehmut wachrufen 32 In einigen Kritiken kann
man lesen, Amélie lebe in einer eigenen Welt, einer , schrill-schrége[n], poppig-peppige[n]
Phantasie-WEelt, in der nichts unmdglich scheint”.** Diesen Eindruckt erzeugt Jeunet durch
eine besondere Perspektive auf die Filmhandlung: Amélies Leben wird nicht aus einer
externen, sondern ihrer eigenen Perspektive erzéhlt. Und da Amélie nicht nur Uber eine
Menge Vorstellungskraft verfgt, sondern sich auch im Erwachsenenalter ihre kindliche Seele
bewahrt hat, erscheint das Geschehen auf der Leinwand dem Zuschauer immer etwas
aulRergewohnlicher und skurriler, als in der Redlitédt. Erkléart sich die Protagonistin als kleines
Maé&dchen bspw. das Koma ihrer Nachbarin damit, dass diese beschlossen hat, allen Schlaf
ihres Lebens auf einmal zu nehmen um anschlief3end ununterbrochen wachbleiben zu kénnen,
vermutet sie noch mit 23 Jahren hinter dem Passfotoautomaten-Mann einen Geist, der nicht in
Vergessenheit geraten will. Georg Seefden @&randgut) bescheinigt der Figur der Amélie
deshab ,,méarchengrofRe Augen mit denen sie nicht nur mehr sieht, sondern vor alem

322 | eweke, Anke: , Das Spinnradchen. In: TAZ, Nr. 6524, 16.8.2001, S.16.

323 Eskapi smuswurde doppelt so haufig auf deutscher Seite al's Bewertungskriterium angelegt, wie auf
franzosischer (9:4 Nennungen) (vgl. Anhang 6.8, S. 111).

324 K niebe, Tobias: , Bildbeherrschung auf franzosisch. Apokalypse und Idylle - das magische Kino des Jean-
Pierre Jeunet”. In: Siddeutsche Zeitung, 3.7.2001.

325 Unter , Handlungselemente* versteht man in der Filmwissenschaft die Ereignisse, Zustande, Situationen oder
Szenen, die in einem Film vorkommen (vgl. Stegert: Filme rezensieren in Presse, Radio und Fernsehen, S.
125.).

326 \Wydra, Thilo: , Der Zauber eines Lachelns'. In: Die Welt, 30.6.2001.
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anders”.**’ lhr kindlicher Blick auf die Welt fangt bspw. Ereignisse ein, die eine gewisse
Unschuld und Sorglosigkeit voraussetzen, um Uberhaupt wahrgenommen zu werden oder
denen Erwachsene keine Faszination mehr abgewinnen kénnen, weil sie in ihren Augen den
Reiz des Neuen verloren haben. Bal der Auswahl dieser Ereignisse scheint es Jeunet gelungen
zu sein, solche herauszugreifen, mit denen eine Vielzahl an Zuschauern positive Erinnerungen
verbindet — darauf lassen bspw. die folgenden Kommentare schlief3en (vgl. Anhang 6.11.6 [4],
ebd.):
LE FABULEUX DESTIN D'AMELIE POULAIN est un film magique qui ramene au meilleur de
I'enfance, celle du réve, lorsque les nuages prennent vie et formes humaines. 1l ravive des
sensations oubliées ou trop enfouies et dont le souvenir provoque d'incroyables bouffées
d'émotion. 3?8,
schreibt in diesem Kontext JeanLuc Brunet Monsieur Cinéma) und auch sein deutscher
Kollege Hanns-Georg Rodek Die Zeit) bescheinigt Jeunets Darstellung der Kindheit einen
universellen Charakter.

»Am Anfang von ‘Die fabelhafte Welt der Amélie’ saugt die Titelheldin Himbeeren von den

Fingerspitzen - phut, phut, phut - ale zehne, eine nach der anderen. Wir alle kennen das

Hochgefiihl, Himbeeren in den Mund zu stopfen und langsam mit der Zunge zu zerdriicken* . 3%°

Parallelen zu dieser von Rodek beschriebenen Szene, finden
sich auch in der eigentlichen Filmhandlung, denn Améie
pflegt as junge Frau noch immer kindliche Angewohnheiten:

Auf dem Markt steckt sie ihre Hande in Getreidesacke, welil

sie das Gefuhl des Korns auf ihrer Haut mag und in den
Stral3en von Paris sammelt sie Steine, die sie spéater Uber die Wasseroberflache des Canal
Saint Martin hipfen lasst. Durch die offensichtliche Befriedigung, die Amélie aus diesen
Handlungen zieht, wirkt ihr Verhaten auf den Zuschauer jedoch nicht deplatziert, sondern
wie die Besinnung auf das Essentielle im Leben, die ,kleinen Freuden* — also letztlich

erstrebenswert. Davon zeugt z.B. eine Aussage von Sascha Rettig (Netzzeitung): ,, Jeunet fuhrt

327 SeeRjlen, Georg: , Giftsii und verfihrerisch®. In: Strandgut (Stadtmagazin Frankfurt/M.), 1.8.2001. (Neben
Seelilen stellen auch viele andere Journalisten die Augen Amélies als das bemerkenswerteste Charakteristikum
der Protagonistin heraus. So finden sich in den Filmkritiken Kommentare wie: , Kulleraugen in Grof3aufnahme;
Amélie* (Jump Cut Magazin), ,Audrey Tautou[...] mit ihren dunklen, unschuldigen Rehaugen, hinter denen ein
verschmitzter Starrsinn hervorblitzt® (Schnitt, Kilzer), Jes plus beaux yeux d'enfant du cinéma depuis Lillian
Gish et I'autre Audrey [Hepburn, A.D.]* (L’ Express).)

328 Brunet, Jean-Luc: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain: Un enchantement de tous lesinstants*. In: Monsieur
Cinéma, 0.A.

329 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzosisch ist“. In: Die Welt, 15.8.2001.
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uns hier ganz einfach die Dinge vor Augen, die normalerweise aul3erhalb des Alltagsfokus
liegen, aber eigentlich das Leben erst Iebenswert machen3* (vgl. Anhang 6.11.6 [5], ebd.).

Wie die Kinder liebt auch Amélie Spiele, und die sind nicht immer so harmlos, wie die
Schnitzeljagd, die sie fir Nino inszeniert. Doch selbst bel moralisch bedenklichen ,, Spielen,
wie den Streichen in der Wohnung des Gemusehandlers, muss Amélie fur ihr Handeln keine
Konsequenzen tragen. Auch dieses Privileg der Kindheit lasst die ,, Welt* der Amélie in den
Augen der Zuschauer reizvoll erscheinen:

Amélies Existentialismus ist denn ein erfrischend einfacher, und letztlich, wo der Ungerechte

bestraft und alle anderen im bescheidenen Rahmen gliicklich gemacht werden, natirlich ein
marchenhafter.33*

Die positive Resonanz auf die Darstellungen der Kindheit und eines Paris aus alten Zeiten
fuhren einige Kritiker auch auf ihre moderne filmtechnische Umsetzung zurlick. Sie
verhindere, dass der Film, wie seine Gegner behaupten, ,, Déphasé. Démodé. Déréalisé=*?,
also retrograde wirke. Diese Meinung vertritt auf deutscher Seite bspw. Hanns-Georg Rodek
(vgl. Anhang 6.11.6 [6], ebd.):

Darin liegt das Wunder dieser Sahneschnitte aus der Traumfabrik a la francaise: Wovon erzahlt

wird, das ist (iberzogen mit dem rosa Marzipan der Nostalgie - aber wie davon erzéhlt wird, das ist

Stand der Kunst, mit Tricks aus dem Computer, abrupten Schnitten, raffinierten Kamerafahrten,
extremen GroRRaufnahmen und strategisch verstarkten Gerduschen® 333

Nach Ansicht seines franzdsischen Kollegen Jéréme Larcher (Cahiers du Cinéma) verdankt
der Film seinen #&itlosen Charakter auch der annghernden Gleichgewichtung aller konkreten
Hinweise auf bestimmte geschichtliche Perioden (sef es in  Form von
Dekorationsgegenstanden oder bestimmter Szenenkompositionen):
Jeunet fait un cinéma populaire et d’' aujourd’ hui tout en s'inspirant du cinéma de papa. [...] C'est
un monde qui brasse les références a égalité, ou les objets trouvent la méme place que les vieux
films. [...] Le Fabuleux Destin... recycle tout a égalité, tout devient un clin d'oeil; le film n’est ni
passéiste, ni moderne, une vieille répe a gruyére coexiste pacifiquement avec la derniére lampe
design, ce qui importeiici étant que tout se retrouve immédiatement déja fétichisé.*
Die von Larcher erwédhnten Referenzen auf das kulturelle Erbe Frankreichs spielen auch fir

das durch Amélie vermittelte Frankreichbild eine wichtige Rolle.

330 Rettig, Sascha: ,‘Amélie’ Verfuhrung zum Gliick”. In: Netzzeitung, 16.8.2001.

331 schock, Flemming: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmspiegel.de, 0.A.

332 | oiseau, Jean-Claude: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain... savoureux”. In: Télérama, 25.4.2001.
333 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzésisch ist*. In: Die Welt, 15.08.2001.

334 Larcher, Jérdme: , Le cabinet de curiosités*. In: Cahiers du cinéma, 5/2001.
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429 ,Améliede Montmartre a Paris en France"** — Zum Frankreichbild im Film

,Das Gluck ist wie die Tour de France: man wartet so lange, dann rast es vorbei“ — der
Appell Dufayels an Amélie, ihr Schicksal in die Hand zu nehmen, ist nur einer von vielen
Frankreichbeziigen in Amélie. Der Film ist voll davon: sei es durch die Aufwertung Pariser
Sehenswirdigkeiten in der Filmkulisse (wie Sacré Coeur und Notre-Dame), die
Zusammensetzung des soziokulturellen Milieus der Titelfigur aus typisch , franzosischen®
Charakteren,®* deren Typizitdt sich zum einen in ihrer beruflichen Funktion (einige
Protagonisten tben einen Beruf aus, der direkt mit Paris bzw. Frankreich in Verbindung steht:
Concierge, Buraliste, Fahrkartenknipser in der Metro), zum anderen in ihrer Lebensart
(Amélie isst gerne creme brilée, Dominique Bretodeau geht die Freude Uber seinen
wiedergefundenen Kindheitsschatz mit einem Cognac im néchsten Bistro begief3en) oder aber
in ihrer Erscheinung duRern kann (so tragt z.B. Collignon stets ein béret und Amélie scheint
einem gangigen FranzdsinnenKlischee zu entsprechen®’). Auch das kulturelle Erbe der
Grande Nation ist im Film allgegenwartig, bspw. wenn Dufayel das gleiche Bild von Auguste
Renoir jedes Jahr aufs neue kopiert oder Amélie Nino trifft as sie in der Metro dem Klang
eines Liedes von Edith Piaf folgt. Doch nicht nur in der Einbindung solcher Referenzen in die
Filmhandlung erschopft sich Amélies Verweis auf die franzosische Kultur; auch bel der
Konzeption seiner Charaktere,*® der Wahl seiner Filmbotschaft,**° seiner Motive®* und der
Bild- oder Szenenkompositior®** orientierte sich Jean-Pierre Jeunet an kulturellen Artefakten
aus friheren Zeiten (aus den Bereichen Literatur, Fotographie, Kunst und Film). Einige
solcher Inspirationsguellen deckt Hanns-Georg Rodek (Die Zeit) auf:

‘Amélie’ ist nicht nur nostalgisch, sondern zugleich romantisch, surreal, post-modern und voll

poetischem Realismus, kurz: ein Kompendium des Franzosisch-Seins im 20. Jahrhundert. Die
Spur beginnt vor 100 Jahren bei Auguste Renoir (dessen Bild ‘Le déeuner des canotiers’ eine

335 Un film & apprécier avec modération dont un titre plus approprié serait Amélie de Montmartre & Paris en
France [Herv. i. Orig.]“, lautet das Fazit von Fred Thom angesichts der H&ufung der klischeehaften
Frankreichbezige in Amélie (Thom, Fred: , Le fabuleux destin d Amélie Poulain“. In: Plume Noire, 0.A.).

336 ygl. Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzosisch ist*. In: Die Welt, 15.08.2001. (,[...] sein [Jeunets, A.D.]
Drehbuchkuli hat sémtliche ‘unfranzdsische’ Figuren gestrichen, mit Ausnahme eines harmlosen arabischen
Hilfsverkaufers, und der hort auf den beruhigenden Namen Lucien®.)

337 Dafir spricht z.B. das folgende Zitat: ,Amélies Erscheinung — Kulleraugen, Ponyfrisur, schiichtern-
verschmitztes Lacheln — ist das Inbild der romantischen Chanson-Franzosin [...]* (Gansera, Rainer: ,Die
fabelhafte Welt der Amélie". In: Evangelischer Presse Dienst (epd), 0. A.).

338 Fir den Charakter der Amélie stand bspw. Raimond Quéneaus Zazie aus ,Zazie dans le métro* Pate
(Verfilmung von Louis Malle).

339 Wwie Philippe Delerm in seinem Roman (,La premiére gorgée de biére*) propagiert Jeunet in Amélie die
»Kleinen* Freuden des L ebens.

340 Hier soll sich Jeunet u.a. von Fotografien Robert Doisneaus sowie Paris-Zeichnungen von Poulbot inspiriert
haben (Eine umfangreiche Darstellung der kiinstlerischen Vorbilder in Amélie findet sich bei: Austin: , Digitizing
Frenchnessin 2001“, S. 289, i.A. an Vincendeau, Ginette: , Café Society”. In: Sight and Sound, 8/2001.).

341 pie Kritiker stellen u.a. Parallelen zwischen Werken von Regisseuren des Poetischen Realismus® (u.a. Jean
Renoir, Marcel Carné) oder der Nouvelle Vague (z.B. Frangois Truffaut) her.
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zentrale Rolle spielt), setzt sich fort am Cana St. Martin (wo Marcel Carnés ‘Hotel du Nord’
spielte und Amélie ausspannt), fihrt zu einer Schmeilifliege in die Rue S. Vincent (der Jean
Renoir in ‘French Can-Can’ ein bertihmtes Chanson widmete), streift die Nouvelle Vague (Claire
Maurier, die Bistro-Chefin, war die Mutter in Francgois Truffauts ‘Sie kissten und sie schlugen
ihn"), néhert sich der Gegenwart von Philippe Delerms Kultbuch ‘La Premiere Gorgée de hiere’
(Uber die bescheidenen Geniisse).3*?

Die Filmwissenschaftlerin Elizabeth Ezra sieht in Amélie weiter eine Viezahl von
Anspielungen auf den franzésischen Filmemacher Georges Mélies, einen der Pioniere des
franzosischen Kinos:

» The modern representational technology par excellence, cinema, is alluded to in the name of the

glass man, Dufayel, which evokes the famous department store in Paris at the turn of the twentieth

century that housed the largest cinema in the city. The Dufayel store became part of film legend

when asignificant stash of old Méliés films was discovered therein the late 1920s. The association

is further reinforced when Lucien, the grocer’s assistant who brings Dufayel expensive delicacies

hidden in ordinary groceries (and whose name, etymologically, means ‘ Lumiére’), isreferred to by

Dufayel as‘leroi des magiciens', atitle claimed by Méliés himself”.3*
Solche inszenatorischen Bezugnahmen sind jedoch flr Zuschauer, die nicht Uber ausreichend
kinematographisches und biographisches Wissen zu Médies (sowie Kenntnisse in
franzsischer Linguistik) verfligen, nicht ersichtlich. Danach lassen sich, je nach Hintergrund
des Zuschauers (Ausmald an Cine- und Frankophilie), zwei mdgliche Lesarten des Films
identifizieren: eine, die auf sein klischeehaftes Frankreichbild beschréankt bleibt und eine
andere, die sich auch der Bezugnahmen auf das kulturelle Erbe Frankreichs gewahr ist. Wie
die Auswertung der Kritiken zeigt, Uberwiegt die zweite Lesart nicht nur in Frankreich, das
den Ruf geniefdt, eine authentische Kinokultur zu besitzen;*** denn in Deutschland werden die
Inspirationsquellen Jeunets mit anndhernd gleicher Haufigkeit in den Kritiken herausgestellt.
Da diese Bezugnahmen aber von deutschen Kritikern ausschliefdlich deskriptiv behandelt und
von franzosischen, mit einer Ausnahme (vgl. Anm. 334, S. 85), nur im Hinblick auf ihre
Bedeutung fur den Redlitdtsstatus des Films bewertet werden, sind sie in vorliegender
Auswertung nicht unter dem Bewertungsmerkmal typisch franzosisch erfasst. Dieses

bescheinigen dem Film in beiden Landern nur wenige Kritiker, in Deutschland immerhin

342 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzosisch ist“. In: Die Welt, 15.08.2001 (vgl. auch Vorwerk, Thomas:
»Diefabelhafte Welt der Amélie”. In: Satt.org, 7/2001.).

343 Ezra: , The death of an icon: Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain”, S. 305.

344 Wenn es eine Nation gibt, die fir sich in Anspruch nehmen kann, eine authentische Kinokultur zu besitzen
[...], dann ist dies sicherlich Frankreich.” (Walter: ,,Kino und Spidfilm®, S. 111). ,Kinokultur* definiert Walter
als: ,das Bewusstsein der asthetischen und gesellschaftlichen Bedeutung des Filmschaffens, die Tradierung
dieses Bewusstseins und die Pflege und Forderung der kinematographischen Kommunikation®. Zum Phéanomen,
dass in Frankreich das nationale Kulturerbe einen sehr hohen Stellenwert geniefdt und das nationale Geschichts-
und Kulturverstéandnis der Franzosen gegenwértiger ist als in den meisten anderen européischen Landern, vgl.
auch: Lusebrink: Einfihrung in die Landeskunde Frankreichs S.106 und 100.
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noch doppelt so viele wie in Frankreich®** Daraus abzuleiten, dass das Frankreichbild in
Amélie sich ausschliefdich mit den kulturellen Stereotypen auslandischer Kinoganger deckt,
waére jedoch vorschnell. Nach Ansicht der Journalistin Barbara Schweizerhof (Freitag) bietet
es franzbsischen Kinobesuchern im Gegenteil, aufgrund seiner positiven Konnotation,
ausreichend Identifikationspotential :
Das Frankreich der Amélie - Montmartre, ein bisschen Boheme, gescheiterte Schriftsteller,
ungltckliche Kassiererinnen, altersweise Kopisten und jugendliche Traumer — ist die stilisierte
Wiederholung eines Klischees, ein populdres Selbstbildnis und 1&8dt gerade deshalb zur
vergniiglichen I dentifikation der Franzosen ein.34°
Dafir sprechen auch Aussagen wie die des Journalistenduos Thomas Vincy und Christophe
Le Caro (Ecran Noir), das die vereinzelte Kritik an Amélie in Frankreich darauf zurtckfuhrt,
dass der Film die franzosische Mittelschicht mit Sympathie portraitiere, dies fur die

intellektuelle Oberschicht Frankreichs jedoch inakzeptabel sai:

Jeunet lui consacre, a ce populo, une ode irrésistible. Et, ce faisant, apporte la plus cruelle réponse
que I'on pouvait imaginer aux divagations d'un Sollers et de sa ‘France moisie’. Car tel est sans
doute le fabuleux secret d'/Amélie Poulain: dans ce miroir qu'elle nous tend, si différent de la glace
déformante a laquelle on nous a habitués, on se mire avec plaisir, insouciance et - horresco
referens... - espérance.®*’

Maldstabsgetreu zur Rezeption des Films in Frankreich findet sich auch in der
Auswertungsgrundlage vorliegender Arbeit nur ein Negativurteil zu Jeunets Portrait der

franzbsischen Bevolkerung. Es stammt von Philippe Lancon (Libération):
Il est difficile dedire cequ'est le‘peuple’, mais on peut identifier, un par un, les clichés quelefilm
ne cesse d'en donner. Ils ne sont pas lepénistes: ils sont ricanants comme un samedi soir ala télé;
ils vivent de leur usure dans nos regards. Piliers de bistrots aigris et ratiocineurs, petits com’s
infames, vieillards de style L éautaud, parents petits-bourgeois étriqués, rien ne manque, si ce n'est
labouteille de Perrier [...].3#
Neben den Protagonisten werden auch der Humor im Film sowie JeanPierre Jeunets
,verspielte” Art, die Filmhandlung zu strukturieren als typisch franzésisch wahrgenommen

(vgl. Anhang 6.11.7 [1], [2], S. 115).

345 Wahrend hierzulande sechs Kritiker Amélie auf inhaltlicher Ebene frankreichtypische Aspekte attestierten und
diese positiv bewerteten, stand in Frankreich eine negative Wertung drei positiven gegentber (vgl. Anhang 6.10,
S. 112).

346 schwei zerhof, Barbara: , Der Charme des Bewéhrten® . In: Freitag, 24.08.2001.

347 e Caro, Christophe/ Vincy, Thomas: , Etat critique d’ une critique®. In: Ecran Noir, 0.A.

348 |_ancon, Philippe: , Le frauduleux destin d’Amélie Poulain® In: Libération, 1.6.2001.
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4.2.10 Amélie— , Eine subversive Attacke gegen die méchtigen K ino-K onventionen?*34°

. Lefabuleux destin dAmélie Poulain’ [...] est un film comme on n'en voit pas tous les jours,
ni méme tous les mois, ni méme tous les ans.”,** lautet das Fazit eines Artikels im Nouvel
Observateur. Mit dieser Ansicht steht sein Verfasser nicht aleine: Einzigartigkeit wird Amélie
in der Presse haufiger bescheinigt (vgl. Anhang 6.11.8 [1], [2], ebd.). Die Vergleichsgrofien,
von denen die Kritiker ausgehen, um Amélie im kinematographischen Vorwissen ihrer Leser
zu verorten, sind zum einen der klassische Hollywood-Film?***, als Vorbild fir internationale
Marktdurchdringung (die auch Amélie gelang) und zum anderen der franzdsische Film,
aufgrund der nationalen Herkunft Amélies.

Ein Bruch mit traditionellen Mustern stellt die Kritik in Bezug auf Hollywood-Vorbilder
bspw. bei der Handlungsstruktur des Films fest:*** Anders as in us-amerikanischen
Produktionen, die i.d.R. eine saubere Trennung zwischen Plot- und Subplot aufweisen,
zeichnet sich Amélie in den Augen der Kritiker besonders dadurch aus, dass er den
Nebenschaupldtzen der Handlung einen breiten Raum zugesteht:

Es wére ganz und gar aussichtslos, von der Fille des Films in wenigen Sétzen mehr als den Hauch
einer Ahnung geben zu wollen, wére geradezu frevlerisch, aus sinem genisslichen Knéuel
hunderter Story-Fadlein zwanghaft den Strang einer ‘Handlung’ herauszuzerren. Nein, hier ist

ales gleich wichtig, der weltreisende Gartenzwerg wie der Maler mit Glasknochenkrankheit, die

hypochondrische Tabakwaren-Verkduferin wie die perfide Rache am gemeinen Gentisehandler,

die Schnitzeljagd d’amour wie die Suche nach dem geheimn isvollen Passfotoautomaten-M ann 2,

merkt z.B. Thomas Willmann (Artechock) an (vgl. Anhang 6.11.8 [3], [4], S. 115f.). Aber
nicht nur die Verknipfung der Handlungsstrange, auch die dem Film zugrunde liegende
Figurenkonzeption nehmen einige Kritiker zum Anlass, ihn as Gegenentwurf zum
Hollywood-Kino zu positionieren. Romain Leick und Martin Wolf Der Spiegel) stellen in
diesem Kontext fest: ,Das komplette Persona von ‘Améie  besteht aus schwer
vermittelbaren Existenzen, die in jedem Hollywood-Film sofort wegen ihrer Schrulligkeit
verhaftet wirden [...]“.%** Dabel stellt weniger die Skurrilitdét der Protagonisten das

eigentliche Novum dar (so wéren einige von ihnen, wie der krankhaft eifersiichtige Joseph,

349 seeflen, Georg: , GiftstiB und verfihrerisch®. In: Strandgut (Stadtmagazin Frankfurt/M.), 1.8.2001.

30 AP: | L’ Amélie du bonheur®. In: Nouvel Observateur, 25.4.2001.

351 Hollywood-Kino ist heute Synonym fir 6konomisch und &sthetisch industrialisiertes und standardisiertes
Kino mit globaler Wirkung. Mit dem continuity-editing systembildete esin den 1920er Jahren eine spezielle
Filmsprache aus, bei der durch bestimmte technische Mittel der Schnitt fur den Zuschauer unsichtbar wird. Die
ihr zugrunde liegenden Schnittmuster formten bestimmte erzahl erische Einheiten aus, die sich in samtlichen
filmischen Genres wiederfinden (vgl. Schanze (Hg.): Metzler Lexikon Medientheorie, Medienwissenschaft, S.
136f und 265ff.).

352 Einen Vergleich Amélies mit klassischen Hollywood-Filmen nahmen auf deutscher Seite sieben, auf
franzosischer sechs Kritiker vor (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

353 Willmann, Thomas: , Die fabelhafte Welt der Amélie. In: Artechock, 0.A.

354 Leick, Romain/ Wolf, Martin: , Die gute Fee vom Montmartre®. In: Der Spiegel, 33/2001, S. 165.
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durchaus in einer Woody-Allen-Komodie vorstellbar), as vielmehr die hohe Konzentration
solcher ,,Anti-Helden” in einem Film. An dieser storen sich verhdltnisméaliig wenige Kritiker;
die Charakterisierung der Figuren wird in beiden Léndern Uberwiegend positiv aufgenommen
(vgl. Anhang 6.11.8 [5], S. 116):%*

Einmal von der Magie Jeunets gefangen, lasst einen der Film nicht mehr los. Was sicher an den
wunderbar skurrilen Charakteren liegt, wie dem verarmten Schriftsteller oder dem zerbrechlichen
Nachbarn, die mit philosophischen Bogenstrichen aufwarten >

Nur vereinzelt werfen kritische Stimmen dem Regisseur einen Mangd an Humanitat®>’

gegenuber seinen Filmfiguren vor:
Alle Figuren in Jeunets Film sind irgendwie ziemliche Freaks. Und auch wenn man das natirlich
als notwendig fur die Geschichte oder als geniale Allegorie auf die Realitét des Menschseins sehen
kann, so kann man es auch als ein boses Wollen des Autors gegeniiber seinen Figuren sehen. Ein
jeder ist mit einem Makel behaftet, mit einer Schrulle geschlagen. Entweder ein sympathischer

Gegenentwurf zum keimfreien Hollywood-Charakter, oder ein gemeiner Charakterzug des Autors,
der seine Welt mit lauter Gestérten bevolkert, die sich nicht wehren konnen.>*8

So werden adso an Amélie, bis auf die Filméasthetik und die Verwendung typischer
Frankreichklischees, von der Kritik keine Parallelen mit Hollywood-V orbildern festgestellt.
Negativ lautet auch das Fazit ihrer Suche nach Hinweisen auf die nationale Herkunft des
Films: Abgesehen vom Handlungsort Paris, sprachen weder inhatliche, noch formale
Merkmae dafir, dass es sich bei Amélie um enen franzosischen Film handee.®° Die
Typizitét eines franzdsischen Films definieren die Kritiker ausschliefdlich danach, welchem
Konzept des Mediums Film er entspricht. Dabei zeichnet die Auswertung der Kritiken fir
beide Lander dasselbe Bild: Die Produktionen, die Ublicherweise mit dem Filmland
Frankreich in Verbindung gebracht werden, sind redlistische. Als ,typisch franzosisch®
werden bspw. die Filme der Nouvelle Vague oder des Jeune cinéma francais* angefuhrt, das
mit seinem Bemihen um eine authentische Wirkung seiner Bilder die Tradition der
Autorenfilmer um Francgois Truffaut fortsetzt. So kommentiert u.a. Hanns-Georg Rodek (Die
Zeit) den Kinostart Améliesin Deutschland mit den Worten (vgl. Anhang 6.11.8 [6], ebd.):

35 Der Charakter der Nebenfiguren wurde als eigenstandiges Filmmerkmal erfasst. Darauf entfielen in
Deutschland €elf positive und vier negative, in Frankreich sogar 15 positive und ebenfalls vier negative
Nennungen (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

36 0.A.: , Die fabelhafte Welt der Amélie. Poesie firr Herz, Verstand und Auge® . In: Cinezone, 0.A.

37 Das Bewertungskriterium Humanitat wurde auf franzosischer Seite ungleich haufiger genannt als auf
deutscher (13:4 Nennungen), wobei es in Frankreich i.d.R. positiven Bewertungen der Figurenkonzeption
zugrunde lag, auf deutscher Seite negativen (vgl. Anhang 6.8, S. 111).

358 Rupprecht, Wolfgang: , Die fabelhafte Welt der Amélie. In: Filmspiegel .de, 0.A.

39 Das Bewertungsmerkmal kein typisch franzosischer Film weist firr Deutschland und Frankreich exakt die
gleiche Anzahl an positiven und negativen Bewertungen auf (3:1) (vgl. Anhang 6.10, S. 112).
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Und dieser Gutfuhlfilm aller Gutfuhlfilme kommt ausgerechnet aus jenem Land, das unsere
Kinogeduld mit Sozialdramen und Kunstfilmpornos jiingst auf harte Proben stellte: Frankreich.>®°

Die meisten Kritiker bewerten positiv, dass Amélie mit der Tradition des Filmischen
Realismus bricht (Ausnahmen: vgl. Anhang 6.11.8 [7], [8], ebd.) und flhren unterschiedliche
Grunde daftir an: Nach Ansicht Fred Thoms (Plume Noire) zeichnen sich franzdsische Filme,
die in der Landeshauptstadt spielen, haufig durch einen lberzogenen Anspruch oder eine
destruktive Grundhaltung aus, wie aus seinem Lob fir Amélie deutlich wird: ,, Cette smplicité
aux antipodes de I'habituelle déprime ou prétention de bon rombre de productions francaises
parisianistes — est une bouffée dair frais sur les écrans*. %! Dieser Eindruck entsteht durch die
Aufforderung redlistischer Filme an ihre Zuschauer, sich mit der (oft unbequemen)
Alltagswirklichkeit — auseinanderzusetzen, die Mechanismen  zwischenmenschlicher
Beziehungen oder sozia ungerechte gesellschaftliche Strukturen zu hinterfragen. Amélie
hingegen schildert nicht nur eine Problemsituation, er bietet dem Zuschauer auch einen
Ldsungsweg an.3%? Was der Protagonistin auch passiert, immer scheint das Schicksal dabel
seine Faden zu ziehen. So kreuzen sich in der Millionenstadt Paris Amélies und Ninos Wege
gleich zwei Ma hintereinander, obwohl die beiden sich nie zuvor gesehen haben. Doch
anstatt abzuwarten, ob das Schicksal ihr Nino bestimmt hat, nimmt Améie ihr Glick selbst in
die Hand. Als sie ihn ein weiteres Mal aus den Augen verliert, begibt sie sich auf die Suche
nach ihm — mit Erfolg. Und es gelingt ihr nicht nur ihre eigene, scheinbar aussichtsose Lage
zu verandern, sie greift auch erfolgreich in das Leben ihrer Mitmenschen ein, indem sie bspw.
mit Georgette und Joseph zwei Menschen zusammenbringt, die vorher keinerlei Interesse
aneinander hatten. Amélies Botschaft — ,, Jeder ist seines eigenen Glickes Schmied” — ist eine
optimistische. Dieser Aspekt gefallt vielen Kritikern: So bezeichnet z.B. der Nouvel
Observateur den Film als ,émouvant plaidoyer de I'ouverture aux autres et de I'amour de la
vie*®? und Thomas Willmann (Artechock) stellt fest: ,Es ist ein Film, der Uberbordet vor
Freude — Freude am Erzéhlen, am Kino und al seinen Mdglichkeiten (von denen keine
ungenutzt bleibt), Freude am Leben und der Liebe* (vgl. Anhang 6.11.8 [9], [10], ebd.).?*

Weitere Vorziige Amélies gegeniiber anderen franzosischen Filmen, sehen die Kritiker
auch in seinem Einfallsreichtum und seiner Experimentierfreude, wie eine Bemerkung Olivier
de Bruyns (Le Point) zeigt:

350 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzosisch ist“. In: Die Welt, 15.08.2001.
361 Thom, Fred: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Plume Noire, 0.A.

362 ygl. u.a Bettina Friemel (Movie Maze), die den Film als, Ratgeber firr alle Lebenslagen bezeichnet (Friemel,
Bettina: , Die fabelhafte Welt der Amélie”. In: Movie Maze, 0.A.).

363 AP: , L’ Amélie du bonheur® . In: Nouvel Observateur, 25.4.2001.
364 Willmann, Thomas: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Artechock, 0.A.
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[...] ‘Le fabuleux destin d Amélie Poulain’ fait figure d’exception dans un cinéma frangais trop
365

souvent timide (ou décevant!) quand il s agit de faire rimer fantaisie avec cinéma populaire.

Um einen unverfidschten Blick auf die Reditd zu ™

gewdhrleisten, vermitteln realistische Filme wie die der
Nouvelle Vague und des Jeune cinéma francais auch ihre
Handlung schnorkellos. Zu ihrer nichternen Erzdhlweise
bilden Amédlies Ausflige ins Reich der Fantasie, wo selbst
Goldfische suizidgefahrdet sind und Gartenzwerge auf Weltreise gehen, einen harten
Kontrast. Aber gerade solch ungewohnliche Einfédle bescherten dem Film die besondere
Sympathie der Kritik, wie sich anhand der Bewertung der Originalitat der Filmhandlung
ergab (vgl. Anhang 6.11.8 [11], [12], ebd.).3¢®

4.2.11 Fazit Rezeption Améies durch die Filmkritik

Welche Gemeinsamkeiten bzw. Unterschiede lassen sich zusammenfassend beztglich der
Rezeption Amdlies in Deutschland und Frankreich feststellen? Diese Frage beschéftigt das
vorliegende Kapitel, doch im Vorfeld widmet es sich kurz bisang noch unerwahnter
Ergebnisse der Kritiken-Auswertung.

So stellte sich u.a. heraus, dass die humoristische Komponente der Handlung, die das
Genre des Films definiert, verhdltnismafiig wenig Beachtung fand.**”: Auch die Verkorperung
der Filmfiguren durch die Darsteller wurde relativ selten erwahnt; auf die schauspielerische
Leistung der Nebendarsteller entfiel auf deutscher Seite sogar nur eine Wertung. Dies lief3e
sich auf die zentrale Rolle der Figur der Amélie innerhalb der Filmhandlung zurtickfihren, 3%
doch da den Filmfiguren hierzulande allgemein mehr Aufmerksamkeit geschenkt wurde, als
ihren Darstellern,®° verweist dieses Phanomen vielmehr auf ein Spezifikum der Rezeption
Amédlies: die Absorption der Zuschauer durch die Filmhandlung, von der die Schilderungen
eskapistischer Erfahrungen und einer gefuihlten N&he zwischen Zuschauer und Protagonisten
zeugen.®”° Haufiger als das Spiel der Darsteller beschéftigte die Kritiker die Umsetzung der

355 De Bruyn, Olivier: , Lesdélices d Amélie*. In: Le Point Nr. 1492, 20.4.2001, S. 121.

3% Die Originalitat der Handlung ist eines der Filmmerkmale, auf das die meisten positiven Nennungen
entfielen (17 auf deutscher, 15 auf franzosischer Seite) (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

357 Nur durchschnittlich jede dritte Filmkritik ging auf sie ein (vgl. Anhang 6.10, S. 112).

368 Auf deren Wahrnehmung Prokino durch seine Pressearbeit im tibrigen gezielt hinarbeitete, wahrend UFD in
seiner inhaltlichen Zusammenfassung der Filmhandlung im Presseheft allen Protagonisten annahernd den

gleichen Raum zugestand.

% Erhielt z.B. Audrey Tautou fir ihre Interpretation der Amélie immerhin zehn Bewertungen, entfielen auf ihre
Filmfigur mehr als doppelt so viele; die meisten davon bescheinigen ihr eine ansprechende Physiognomie.

370 ben deutschen Kritiken lagen Eskapismus und Identifikation, die beiden Bewertungskriterien, die auf eine
solche Filmwahrnehmung verweisen, haufiger zugrunde als den franzdsischen. Beim Kriterium Wirkungskritik
jedoch macht sich die Absorption |anderUbergreifend bemerkbar.
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Filmidee durch den Regisseur. Indem sie auf Ahnlichkeiten Amélies mit Vorgangerfilmen
Jeunets verwiesen, kennzeichneten sie ihn als Autorenfilm, der die deutliche Handschrift
seines Regisseurs tragt.3™

Dadurch, dass er a's sehr personlicher Film wahrgenommen wurde, stief3 er bel denjenigen
auf Ablehnung, die allgemeine Vorbehalte gegen den Regiestil Jeunets hegten. Auch eine
andere Préferenz der Rezensenten polarisierte bei der Wahrnehmung des Films. die fur
filmischen Realismus oder Illusionismus. Aufgrund seines stark fiktionalen Charakters,
entfachte Amélie eine seit den Urspringen des Mediums Film wahrende Diskussion Uber
Wesen und Funktion des Filmischen neu.*"? Dieses weitere Spezifikum der Rezeption des
Films konstatierte auch die franzosische Presse.*”® Dass unter den franzdsischen Journalisten
der Auswertungsgrundlage die Anhanger des Filmischen Realismus starker vertreten sind,
resultiert jedoch aus der Préagung eines gewissen Kritikerkreises durch die Nouvelle Vague
und kann somit nicht als reprasentativ fur die Rezeption franzésischer Kinobesucher
allgemein angesehen werden. Zwar beeinflusste die Nouvelle Vague, wie auch aus den
Kommentaren deutscher Filmkritiker ersichtlich, das Bild des franzdsischen Films im
Audland nachhdtig,®* doch steht ihre Présenz im Bewusstsein der Cinephilen in keinem
Verhdltnis zu ihrem bescheidenen Publikumserfolg in Frankreich.®” Mit dieser Préagung der
Kritiker steht neben dem der ausgestellten Kinstlichkeit auch ein weiterer Kritikpunkt an
Jeunets Film in Zusammenhang: die Orientierung am Massengeschmack. Hier wird nicht
mehr die Frage der Typizitét Amélies fir das Medium Film im Allgemeinen, sondern fur den
franzbsischen Film im Besonderen bertihrt. Hinter dieser Kritik steht die Vorstellung, dass
franzosische Filme eine kinstlerische Alternative zu den kommerziellen Produktionen der

Traumfabrik darstellen und sich folglich filmtechnisch und inhatlich von diesen

371 ygl. u.a Jean-Luc Brunet, der tiber Amélie schreibt: ,Ony retrouve sa‘ patte’, son [Jeunets, A.D.] univers
onirique et un sensinné du détail et de laperfection[...]* (Brunet, Jean-Luc: ,,Un enchantement de tous les
instants®. In: Monsieur Cinéma, 0.A.).

372 Dje ersten Vertreter des realistischen bzw. illusionistischen Konzepts waren die Gebriider Lumiére und
Georges Mélies. Anders als die Filme von Louisund Auguste Lumiére, den Erfindern des Kinematographen,
bildeten Mélies' Produktionen nicht einfach die Realitét ab. Mithilfe einer Vielzahl von Tricks (wie farblicher
Ubermalung) inszenierte er marchenhafte Kinoschauspiele, dieféeries (vgl. Winter, Rainer: Filmsoziologie. Eine
Einfihrung in das Verhaltnis von Film, Kultur und Gesellschaft. M inchen, Quintessenz-Verlags GmbH, 1992,

S. 10f. (Quintessenz Studium)).

373 ygl. u.a Le Caro, Christophe/ Vincy, Thomas: , Etat critique d’ une critique®. In: Ecran Noir, 0.A. (,On
abordeici un autre symptéme de la critique, celui du petit clivage théorique du cinémaqui est enseigné en
faculté : Louis Lumiére contre Georges Méliés. D’ un c6té un cinéma proche du réalisme documentaire et de
|"autre, un cinémade I’ artifice, de |’ allégorie et du fantasmagorique®.)

374 ygl. ua. Caillé, Patricia: , From French Stars to Frenchmen in Postwar National Culture®. In: Quaterly Review
of Film & Video, Nr. 19 (2002), S. 44.

375 | aut Klaus-Peter Walter |autete der Durchbruch der Nouvelle Vague in Frankreich in kommerzieller Hinsicht
den ,Niedergang des Kinos as marktbestimmender Praxis der audiovisuellen Massenkommunikation® ein
(Walter: ,Kino und Spielfilm“, S. 139.). Diskrepanzen zwischen dem nationalen und internationalen Erfolg der
Nouvelle-Vague-Filme zeigen auch Jill Forbes und Sarah Street auf (vgl. Forbes/ Street: European cinema. An
introduction, S. 46.).
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unterscheiden missen. Da, wie die Auswertung ergab, nicht nur der Bruch Amélies mit dieser
Filmtradition, sondern auch mit der Erzahltradition des klassischen Hollywood-Kinos von
einigen Kritikern as positives Merkma herausgestellt wurde, lasst sich bzgl. der
Klassifizierung des Films Uber alle Kritiken der Auswertung hinweg folgendes Fazit ziehen:
Amélie wurde als einzigartiger Film wahrgenommen, der sich nur schwer anhand bekannter
Kategorien beschreiben lasst. Zu den Merkmaen, die in beiden Landern as seine
charakteristischsten angesehen wurden, zdhlen seine Asthetik, die Originalitat seiner

Handlung sowie die Flle, in der er originelle narrative und visuelle Ideen prasentiert.

Dafir, dass nicht nur landerspezifische, sondern auch landertibergreifende Wahrnehmungen
einzelner Filmmerkmale national unterschiedliche Grinde haben, lieferte die Auswertung
mehrfach Hinweise. So u.a. im Falle der positiven Bewertung der Filmkulisse. Aufgrund der
Tatsache, dass z.B. die Hollywood-Produktion Chocolat (die Uber ihren Handlungsort, ein
verschlafenes Dorfchen in der franzésischen Provinz, ebenfalls ein klischeehaftes
Frankreichbild transportiert) in Deutschland eine dhnlich gute Besucherbilanz erzielte wie
Amdlie?®”® ist anzunehmen, dass das deutsche Publikum am Paris-Bild im Film seine
Konformité&t mit einem vertrauten Frankreichstereotyp schétzte. DafUr spricht auch die
Beobachtung, dass Filme, die ihre nationale Identitdt stark betonen, sich héufig besser
exportieren lassen als solche, deren Handlung sich in jedem Land abspielen konnte.*”” In
Frankreich floppte Chocolat trotz seiner franzdsischen Hauptdarstellerin Juliette Binoche,®™
ein Indiz, das auf eine andere mogliche Ursache fir die positive Bewertung der nostalgischen
Darstellung von Paris in Amélie verweist. In der franzosischen Presse wird sie bspw. in der
Verunsicherung der Franzosen angesichts im Zuge der Globaliserung verénderter
Gesdllschaftsstrukturen gesehen Diese manifestiere sich in elner Rlckbesinnung auf die
nationale Identitét.*”® Dafr spricht, dass in Amélie, anders alsin Chocolat, die franzésische
Gesellschaft als externen Einflissen gegentiber geschlossen dargestellt wird. Ebenso die

Tatsache, dass seit der Jahrtausendwende in Frankreich viele heimische Filmproduktionen,

376 |_aut Angaben der Datenbank Lumiére sahen in Deutschland ca. 2,97 Mio. Zuschauer den Film; das sind mehr
alsin jedem anderen europaischen Land.

377 Forbes/ Street: European cinema. An introduction, S. 48

378 Mit ca. 625.000 Besuchern kam der Film dort im européischen Vergleich nur auf den fiinften Platz (vgl.
Angaben der Datenbank Lumiére.).

379 ygl. u.a Mérigeau, Pascal: , Chant du cog, chant du cygne. Le cinéma francais va-t-il si bien? In: Nouvel
Observateur Hebdo, Nr. 1939, 3.1.2002.
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die ihren Blick in die nationale Vergangenheit richten, die Sympathie des franzdsischen

Kinopublikums gewannen. °

Ausgehend von den Unterschieden und Gemeinsamkeiten bel der Rezeption des Films in
beiden Landern, wére also als nachster Arbeitsschritt eine Analyse der Rolle des kulturellen

Hintergrunds bei der Wahrnehmung Amélies denkbar.

380 b eses Phanomen diagnostiziert der Nouvel Observateur Hebdo in einem Uberblicksartikel. Als jiingstes
Beispiel fuhrt er den beeindruckenden Erfolg von ,Die Kinder des Monsieur Mathieu” im Jahre 2004 an (vgl.
0.A.: ,LaFrancedanslerétro”. In: Nouvel Observateur Hebdo, Nr. 2061, 6.5.2004.).
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5. Schlussbetrachtung:
Was hat Amélie, was andere Filme nicht haben?

Eines sollte die vorliegende Arbeit gezeigt haben: Dass Amélie nicht nur in Frankreich
Besucherrekorde brach, sondern auch in Deutschland die Sympathien von Millionen
Kinobesuchern gewann, verdankt der Film sowohl der richtigen Mischung aus Universalitat
und I ndividualitat, als auch der geschickten Hervorhebung derselben durch die Vermarktung
der Verleihfirmen beider Lander.

Durch den Einsatz hollywood-typischer Speziaeffekte verleiht JeanPierre Jeunet der
fantastischen Vorstellungswelt seiner Protagonistin Gestalt und siedelt seine Handlung
zugleich in Paris, einer den Zuschauern vertrauten Kulisse, an. So kombiniert er Fiktion und
Redlitdt. Sein Stadtbild verbindet die Vorteile der ,guten aten Zeit* mit den
Annehmlichkeiten der Gegenwart, blendet dabel aber die Nachteile der jeweiligen Epochen
aus. Dem nostalgischen Aspekt seines Inhalts gibt der Regisseur durch moderne
Werbeasthetik Form und verhindert so, dass er auf den Betrachter kitschig wirkt. Das
Frankreichbild Amélies entspricht zwar gangigen Fremdstereotypen, |adt aber durch seine
positive Konnotation auch franzdsische Kinobesucher zur Identifikation ein.

Fir seine Werbekampagne entschied sich UFD die durch Werbe- und Musk-Clips
vertraute Asthetik des Films in den hier analysierten Werbemitteln deutlich herauszustellen,
ebenso seinen fiktionalen Charakter, beides Merkmale, die von der Kritik as besonders
charakteristisch fur Amélie wahrgenommen wurden Auch bei der Gestaltung seiner
Werbemittel arbeitete der Verleih mit bekannten visuellen Schemata, indem er sich am
international bewdahrten Konzept fur Hollywood-Produktionen orientierte. Durch die
Berlicksichtigung zweier ,goldener Regeln* fur den Erfolg von Independent-Filmen (der
Betonung ihres Neuigkeitswertes und der Erzeugung von Mundpropaganda) vermied es UFD
aber gleichzeitig, den Film der Konkurrenz grofer Hollywood-Blockbuster oder der
einheimischen Konkurrenz auszusetzen.

Abschliefiend bleibt zu sagen, dass die vorliegende Arbeit keinen Anspruch auf
Vollstandigkeit stellt. Sie versteht sich vielmehr als Uberblick, der einen AnstoRR zu weiterer
Forschung auf dem Gebiet landertibergreifender Filmrezeption geben mdchte. Beide hier
betrachteten Teilbereiche (Filmvermarktung und Filmrezeption) hétten im Hinblick auf die
Ursachen fur den Erfolg Amélies im Rahmen einer eigenstandigen Arbeit vertieft werden
konnen. Ebenso ihr Uberschneidungsbereich: So stellt bspw. der hier angedeutete Einfluss der

Pressearbeit des Filmverleihs auf die Rezeption des Films durch die Kritik eine mdgliche
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Fragestellung dar. Als weiteres Untersuchungsthema bietet sich eine Anayse der
Frankreichstereotype in Amélie an. Sind sie nur mit denen deutscher Kinobesucher identisch
oder decken sie sich zugleich mit Selbststereotypen franzésischer Kinobesucher? Auch der
mediale Diskurs JeantPierre Jeunets als mdgliche Einflussgquelle auf die Rezeption Amélies
beschreibt fir den Filmerfolg ein aufschlussreiches Untersuchungsfeld: War es dem Film
bspw. zutraglich, dass der Regisseur in Interviews gegeniiber der franzdsischen Presse das
Produktionssystem Hollywoods bzw. die Lebensart der Amerikaner,*! und gegeniiber der

deutschen die Philosophie der Nouvelle Vague kritisierte?

Gewissheit bzgl. der Griinde fur den Erfolg Amélies wird es aufgrund der Vielzahl mdglicher
Einflussfaktoren nicht geben. Deshalb steht folgendes Fazit von JeanMichel Helvig

(Libération) zwangslaufig auch am Ende meiner Arbeit:

S'il existait une recette infaillible du succes pour un film [...], ¢a se saurait. Sil y avait une grille
unique pour la compréhension des succes populaires, ¢a se saurait aussi. Face a [...] Amélie
Poulain, on dispose seulement de clés multiples pour percer les secrets d' un triomphe[...] [Herv.
i. Orig.].« 38

381 y.a erklart Jeunet gegentiber Le Point , Aprés avoir passé tant de moisa Los Angeles, ville sansame, il était
important que je retrouve mesracines* (De Bruyn, Olivier: ,Lesdélicesd’ Amélie*. In: Le Point Nr. 1492,
20.4.2001.) und im Interview mit dem Nachrichtenmagazin Der Spiegel:, Bei unsist jetzt eine neue Generation
von Regisseuren und Drehbuchautoren am Werk. Wir haben diese traurige Geschichte der Nouvelle vague satt,
die nur den Kritikern der ‘ Cahiers du cinéma’ gefallen und sonst niemandem. [...] Wir sind gerade dabei,
endlich diesen Mist hinter uns zu lassen und wirklich Filme fir das Publikum zu drehen.” (Wolf, Martin:
»Hollywood war ein Alptraum® (Interview mit Jean-Pierre Jeunet). In: Der Spiegel, 33/2001, S. 166.).

382 Helvig, Jean-Michel: , L’ anti-Loana. In: Libération, 2/3.6.2001.
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6.1 Statistiken Filmmarkt

6. Anhang

Tab. 6.1: Die 20 meistbesuchten Filme des Jahres 2001 in Frankreich®®

Les 20 films ayant réalisé le plus d’entrées en France | 2001
Top 20 films by admissions in France | 2001

Nationalité  Réalisatenr Entrées

Original title Mationality Director Admissions

1 Le fabuleux destin d' Amélie Poulain (1) FR/DE Jean-Pierre |eunet 8190917
2 Laweérté sijemens! 2 FR Thomas Gilou 7700732
3 Harry Potter and the Sorceror's Stone (1) Us Chris Colombus 6977 720
4  Leplacard FR Francis Veber 5316614
5  Lepacte des loups FR Christophe Gans 5176 280
& Shrek (1) Us Andrew Adamson, Vicky Jenson 4026 010
7 Planet of the Apes s Tim Burton 397001
8  Lord of the Rings: Fellowship of... (1) USMZ Peter Jackson 3053422
9 Atlantis: The Lost Empire (1) Us Gary Trousdale 3658 872
10 Briclget Jones's Diary (1) GEB/US Sharon Maguire 3 478 852
11 American Pie 2 Us James B. Rogers 3338836
12 Tanguy (1) FR Etienne Chatiliez 3201 920
13 What Women Want s Nancy Meyers 3014191
14 102 Dalmatians s Kevin Lima 2965272
15  Hannibal s Riclley Scott 2 566 601
16  Pearl Harbor Us Michael Bay 2510 783
17 Lara Croft: Tomb Raider s Simon West 2503 362
18 Yamakasi FR Ariel Zeitoun 2471 426
19 Une hirondelle a fait le printemps (1) FR/EE Christian Carion 2 316 845
20 The Mummy Returns Us Stephen Sommers 2 296 506

(1) Towjouirs en distribution em 2002 | 5till on release in 2002

Entrées cumulées des films européens
distribués en Europe | 1996-2004

Source: Le Film frangais

Tab. 6.2: Die 20 besucherstéarksten Filme in Europa von 1996-2004%4

[ Cumulative admissions for European films in Europe | 1996-2004

Basé sur une analyse d'environ 80 % des entrées dans 34 pays européens (1996-2003) et dans 24 pays européens
v compris la Turquie pour 2004, | Based on analysis of around 80% of admissions in 34 European countries for
1996-2003 and in 24 European countries including Turkey fer 2004,

s ol "o Année Réalisatenr Entrées

Original title Country of origin Year  Director Admissions
1 Bridget Jones's Diary GB/US 2001 Sharon Maguire 20881124
2 Notting Hill GB 1999 Roger Michell 20730638
3 TheWorld Is Not Enough GB/US 1999 Michael Apted 26915 854
4 Die Angther Day GE/US 2002 Lee Tamahori 26 706 820
5  Bean GB/US 1997 Mel Smith 26093036
6 The Full Monty GB 1997  Peter Cattaneo 25670426
7 Astérix & Obélix : Mission Cléopitre FR/DE 2002 Alain Chabat 22 220 066
8 Astérix et Obélix contre César FR/DE/IT 1999 Claude Zidi 22025 357
9 e fabuleux destin d'Amélie Poulain FR/DE 2001 |ean-Pierre Jeunet 21 863 550
10 Le cinquigme élément FR 1997 Luc Besson 21 505970
11 Tomorrow Never Dies GB/US 1997  Roger Spottiswoode 21 373520
12 Lavita & bella T 1997  Roberto Benigni 19975 995
13 Bridget Jones: The Edge of Reason CB/US/FR/DEAE 2004  Beeban Kidron 17 421 322
14 Love Actually GB/US 2003 Richard Curtis 16 286 557
15 Chicken Run GB/US 2000 Peter Lord & Nick Park 16 258 868
16  The Others ES 200 Alejandro Amendbar 14 708 799
17 Johnny English GB/US 2003 Peter Howitt 14 535 699
18 Der Schuh des Manitu DE 200 Michael Herbig 14 261 446
19 Bvita GB/US 1996  Alan Parker 13 417 787
20 Taxi2 FR 2000  Gérard Krawezyk 13135523

Source: OBS/LUMIERE

383 Quelle: EAO: Focus 2002: World film market trends, S. 33.
384 Quelle: EAO: Focus 2005: World film market trends, S. 26. (Dassin dieser Statistik die Gesamtbesucherzahl
Amélies von der in der Einleitung genannten abweicht (ca. 21,86 Mio. Besucher gegeniiber 19,33 Mio. fir die
EU der 15 bzw. 20,64 Mio. Besucher fir die EU der 25), liegt daran, dass sie Angaben aus 34 Landern
berticksichtigt, aber jeweils nur 80% der Gesamtbesuche.)
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Tab. 6.3: Die 20 meistbesuchten Filme des Jahres 2001 in Deutschland &

Les 20 films ayant réalisé le plus d'entrées en Allemagne | 2001
Top 20 films by admissions in Germany | 2001

Nationalite Réalisatenr Entrées

Original title Nationality Director Admissions
1 Der Schuh des Manitu DE Michaegl Herbig 10 526 676
2 Harry Potter and the Sorcerer’s Stone US/NZ Chris Columbus 10416 102
3 What Women Want s Mancy Meyers 6477 651
4 American Pie 2 s James .B. Rogers 5739432
5  Lord of the Rings: Fellowship of the Ring ~ US Peter Jackson 5151793
6 Cast Away s Robert Zemeckis 4950 830
7 Pearl Harbor Us Michael Bay 4626 573
8  Bridget Jones's Diary GB/US Sharon Maguire 4133963
9 The Mummy Returns Us Stephen Sommers 4088 278
10 Shrek Us Andrew Adamson, Vicky Jenson 3563030
11 Jurassic Park Il s Joe Johnston 3321 029
12 Miss Congeniality Us Donald Petrie 3273890
13 Hannibal s Ridley Scott 31112519
14 Chocolat CB/US Lasse Hallstrom 2 968 830
15 The Emperor's New Groove s Mark Dindlal 2 BO7 816
16  Lefabuleux destin d Amélie Poulain FR/DE Jean-Pierre Jeunet 2522427
17 Lara Croft: Tomb Raider s Simon West 2 472 557
18 Der kleine Eishar DE Thila Rethkirch, Piet de Rycker 2415431
19 Planet of the Apes Ls Tim Burton 2 263022
20 102 Dalmatians Us Kevin Lima 2087 095
Source : FFA

6.2 Synopse des Films im franzosischen Presseheft3*®

~Amélie n'est pas une fille comme les autres. Elle a vu son poisson rouge disparéitre sous ses
yeux dans un bassin municipal, sa mére mourir sur le parvis de Notre-Dame et son pére
reporter toute son affection sur un nain de jardin. Amélie grandit et devient serveuse a
Montmartre dans un bar tenu par une ancienne danseuse équestre. Lavie dAmélie est smple,
elle aime casser la croQte des crémes brllées, faire des ricochets au bord de la Seine, observer
les gens et laisser son imagination divaguer.

A vingt-deux ans, coup de théétre, Amélie se découvre un but: réparer la vie des autres.
Elle invente aors toutes sortes de stratagemes pour intervenir incognito dans I'existence de
plusieurs personnes de son entourage. Parmi elles, il y ala concierge qui passe ses journées a
siroter du porto en téte-a-téte avec un chien empaillé, Georgette, la buraliste hypocondriague,
ou ‘I'nomme de verre’, son voisin qui ne vit qu'a travers une reproduction de Renair.

La mission dAmélie est brusquement perturbée par la rencontre d'un gargon étrange et
décalé, Nino Quincampoix. Employé a mi-temps d'un train fantdme et d'un sex-shop, Nino
collectionne les photos abandonnées autour des photomatons. Il cherche désespérément a
identifier un inconnu dont la photo réapparait sans cesse, lorsque son enquéte est soudain
perturbée par la rencontre dAmélie. Amélie est fascinée par Nino, mais elle préfere jouer a
cache-cache avec lui, plutét que de se découvrir vraiment. Apres plusieurs tentatives, elle se
défile. Heureusement, ‘I'homme de verre’, expert en repliement sur soi, lui rend la monnaie de
sa piece en la poussant dans les bras de Nino“.

385 Quelle: EAO: Focus 2002: World filmmarket trends, S. 29.
386 UFD: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain“ — Dossier de presse, S. 1.
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6.3 Synopse des Films im deutschen Presseheft®’

»<Améie ist nicht ganz von dieser Welt. Aber das macht nichts, denn Amélie hat ihre eigene,
fabelhafte Welt. Amélie liebt die kleinen Dinge, die leisen Tone und die zarten Gesten. Sie
hat ein Auge fur Detalls, die jedem anderen entgehen, und einen Blick fir magische
Momente, die flichtiger sind as @n Wimpernschlag. Améie hat den Kopf in den Wolken.
Aber dennoch steht sie mit beiden Beinen auf der Erde. Vielleicht liegt das an den flachen
Kieselsteinen, die sie in ihrer Manteltasche sammelt, um sie in freien Minuten Ubers Wasser
hipfen zu lassen. Vidleicht ist es aber auch ihr Job, der sie in der Redlitét festhdlt, denn
Amélie arbeitet in einem Café in Montmartre. Eifersiichtige Liebhaber, gescheiterte Genies,
tragisch verungllckte Artisten und sehnsuchtskranke Hypochonder bevolkern dieses skurrile
kleine Universum. Sie ale tragen schwer an ihrem Schicksal, wéhrend Amélie, die
bezaubernde Kellnerin mit dem spitzbibischen Lacheln, kleine silberne Tabletts an ihre
Tische tragt und ihnen stets ihr grof3es Herz serviert. Amédlie ist eine Traumerin, aber sie hat
einen wachen Blick. Und als sie eines Tages beschlief¥, as gute Fee in das Leben ihrer
Mitmenschen einzugreifen, weil3 sie genau, was sie zu tun hat: Sie schickt einen Gartenzwerg
auf Weltreise, sie zaubert jahrzehntelang verschollene Liebesbriefe herbel, sie versetzt
erwachsene Ménner in ihre Kindheit zuriick, sie wird Schutz und Racheengel in einer Person.
Alles scheint ihr zu gelingen, aber als sie Nino, den Mann ihrer Traume, trifft, weild sie nicht,
wie sie sich selbst zum Glick verhelfen soll. Mit tausend Dingen bezaubert sie Nino aus der
Ferne; doch mutig aus dem Schatten ihrer Fantasie zu treten, ist ihre Sache nicht — bis ein
guter Geist ihr auf die Springe hilft ...

Nach seinem Ausflug in die amerikanische Science-Fiction (ALIEN - DIE
WIEDERGEBURT) kehrt der franzosische Regisseur und Autor Jean-Pierre Jeunet
(DELICATESSEN, DIE STADT DER VERLORENEN KINDER) in seine egenen
Fantasewelten zurick und legt mit DIE FABELHAFTE WELT DER AMELIE ein
hinreil3end poetisches Groldstadt-Mérchen vor. Mit grofder Leichtigkeit und einem schier
unglaublichen Erfindungsreichtum erzahlt er darin von einer schichternen Traumerin, die
Uber sich selbst hinauswéchst. Neben der groRartigen jungen Audrey Tautou (SCHONE
VENUS) in der Titerolle spidlen Mathieu Kassovitz (HASS), Dominique Pinon
(DELICATESSEN) u. v. a. [Herv. i. Orig.]”

6.4 Notizen Uber Kontakte mit Filminstitutionen und Fil mverleihfirmen:

6.4.1 Prokino: Telefongespréch bzgl. |

Anfrage nach Marketingkampagne fur Die fabelhafte Welt der Amélie

387 prokino: , Die fabelhafte Welt der Amélie*: Presseheft, S. 3.
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6.4.2 FFA: Mailkontakt || bzo!. Anfrage nach absoluten Besucherzahlen von
Die fabelhafte Welt der Amélie Uber den gesamten Auswertungszeitraum hinweg

Laut FFA-Hitlisten sahen Amélie bis Mé&z 2003 3.153.281 Kinobesucher, die
Programmkinoauswertung fir 2004 weist zusétzlich 7.533 Besucher aus, so dass sich tber
den gesamten Auswertungszeitraum des Films eine Besucherzahl von 3.160.814 ergibt.

...sowie bzgl. Besucherzahlen franzosischer Filme in Deutschland im Zeitraum von 1996-
2002

»Aus datenschutzrechtlichen Grinden kann ich die von Ihnen angeforderten Informationen
nicht herausgeben. Die FFA hat sich in dieser Hinsicht der deutschen Filmwirtschaft
gegeniber verpflichtet”.

6.4.3 UGC: Mailkontakt || ozo'. Anfrage nach der Werbekampagne fir Die
fabelhafte Welt der Amélie in Frankreich
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6.44 CNC: Fax |GG (Scvice des études des datistiques et de la

prospective) bzgl. Anfrage nach der Soziologie der Zuschauer von Die fabelhafte Welt der
Amédlie

Exploitation
Le Fabuleux Destin d'Amélie Peulain a réalisé 8 517 902 entrées en

salles. Le film a été exploité pendant 138 semaines consécutives, soit 31
mois.

Le film est encore exploité ponctuellement aujourd’hui. Au total, il a été
diffuse pendant 150 semaines a fin 2004.

Public du film

Le Fabuleux Destin d’Amélie Poulain a attiré en salles un public plutét
féminin (54,8 %), Un quart des spectateurs du film ont entre 35 et 49 ans.
Les moins de 25 ans représentent 28,3 % du public.

i

Sexe

Haommas 454
Femmes 54 6
Age

6-10 ans 1,2
11-14 ans 3,4
15-19 ans 9.7
2024 ans 14,0
2534 ans 16,0
35-49 ans 25.4
50-59 ans 15,1
G0 ans et plus i 15,4
Total ) 100,0

45,9 % des spectateurs venus voir fe Fabufeux Destin d'Ameélie Poufain
sont des inactifs dont 26,9 % des étudiants
Les CSP+ représentent 35,7 % du public du film, les CSP- 18,4 %.

%
CSP+ 35,7
Artisans, commer¢ants 28
Chefs d'entreprise, cadres, ... 15.8
Professions intermédiaires 171
CSP- 18,4
Agriculteurs 0.5
Employes 11.9
Ouvriers 6.0
Inactifs 45.9
Retraités 13,0
Etudiants 269
Total 100,0
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Plus de la moitié du public a un niveau d'instruction supérieur.

¥
Primaire 4.3
Secondaire 27,1
Technigue/Professionnel 12,1
Supérieur 564
Total 100.0

Prés de 30 % des spectateurs du film réside dans un foyer de 2
personnes et 21,7 % vivent seuls.

%o

1 personne 21,7
2 personnes 289
3 personnes 171
4 personnes 19,6
5 personnes el plus N8
Tatal 100,0
Publicité

Prés d'un tiers des investissements publicitaires bruts tarifés du film ont
eté consacrés a la radio.

Affichage
Radio 27 5%
33,1%
P Cinéma
[E55E ’
17.7% 21,7%

6.5 Grundlage der Filmkritiken-Auswertung

Deutschland

Aicher, Markus: , Die fabelhafte Welt der Amélie”?. In: Bayern 3 Filmdatenbank 0.A.
Berger, Andreas: , Die fabelhafte Welt der Amélie“. In: Filmszene, 0.A.

Friemel, Bettina: ,, Die fabelhafte Welt der Amélie”. In: Movie Maze, 0.A.

Gansera, Rainer: , Die fabelhafte Welt der Amélie”. In: Evangelischer Presse Dienst (epd),
0.A.

Gattler, Fritz: ,Die fabelhafte Welt der Amélie: Audrey im Wunderland”. In: Schnitt — das
Filmmagazn, 0.A.

Happel, Benjamin: , Le fabuleux destin dAmélie Poulain“. In: Filmkritiken.org, 0.A.
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6.6 Aufteilung der Auswertungsgrundlage nach Medientypen

Medientyp | Tages- u. Filmmagazin Online- Filmdatenbank
Land Wochenzeitung Filmmagazin
Deutschland 11 4 14 1
Frankreich 11 8 9 2

6.7 Bewertungskriterien der Filmkritiker in Bezug auf Amélie

Formal-&sthetische Kriterien:

1. Filmische Typiztat: umfasst die Vorstellungen von dem, was das Medium Film
ausmacht. Unterschiedliche Konzepte des Filmischen sind bspw. Realismus und
Illusionismus. Das Kriterium erfasst u.a. Aussagen, die Montage, Kameraeinstellungen
und Kamerablickwinkel im Hinblick darauf beurteilen, ob sie beim Zuschauer einen
realistischen Eindruck des Gezeigten hervorrufen. Typische formal-asthetische Merkmale
desIllusionismus sind u.a. Zeitraffer/Zeitlupe, Rickblenden oder Spezial effekte.

Die beiden Beispidzitate fur dieses Kriterium spiegeln deutlich die Préferenz ihrer Verfasser

fur eines der beiden o.g. Konzepte: Wahrend der Autor einer Kritik in Cinezone den

fiktionalen Charakter der Jeunetschen Inszenierung schétzt: ,‘Die fabelhafte Welt der

Amelie’ ist ein magischer Film, der aus dem Kinosaal wieder das macht, was er sein sollte:

Ein Ort, an dem man sich verzaubern lasst,*® macht bspw. JeanClaude L oiseau (Télérama)

deutlich, dass er den Film as abbildendes Medium betrachtet und Amélie diesem Anspruch

nicht gerecht wird. Er schreibt Gber den Film: ,On dirait |a sarabande excitée d' un enfant
prenant ses réves pour la rédité, et le cinéma pour une machine a redessiner le monde a la
commande'” . *%°

2. Schlussigkeit: Ein Kritiker, der dieses Kriterium zugrunde legt, pruft z.B. ene
Filmhandlung auf Widersprichlichkeit, und Protagonisten darauf, ob sie ihrem Charakter
entsprechend handeln. Auch inwieweit Bild und Inhalt aufeinander abgestimmt sind oder
ob das Filmtempo sich der Passion der Hauptfigur anpasst, interessiert unter diesem
Blickwinkel den Bewertenden.

Zum Kriterium Schllssigkeit finden sich in den Kritiken hauptsachlich Zitate, die sich auf die

Figur der Amélie beziehen. Jeunet, so lautet der Vorwurf mancher Journalisten, habe seine

Protagonistin mit ambivalenten Charakterziigen ausgestattet, angesichts derer das Pladoyer

des Films fir mehr Humanité unglaubwiirdig erscheine. So merkt z.B. Wolfgang Rupprecht

(Filmspiegel) an:

Amélie liebt es, ihre Mitmenschen wie Fische an der Angel zappeln zu lassen, sie nach Luft
schnappen und sich winden zu lassen, und sie, wenn Uberhaupt, erst im letzten Moment zu retten.
Ob das mit einer schonen Seele vereinbar ist, mag dem Urteil des Lesers tiberlassen bleiben 3%

3. Mal3: Dieses Kriterium kann sich auf sdmtliche Aspekte eines Films beziehen: die
Angemessenheit formaler Merkmale, die Wahrscheinlichkeit seiner Handlung oder seine
Wirkung. Die Rolle, die dabel der Referenzrahmen des Rezensenten spielt, illustriert
Stegert wie folgt: ,, Wer beispielsweise eine Farce nicht als solche erkennt, wird dem Film

388 5 A.: ,Diefabelhafte Welt der Amélie. Poesie fiir Herz, Verstand und Auge®. In: Cinezone, 0.A.
389 | oiseau, Jean-Claude: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain...savoureux®. In: Télérama, 25.4.2001.
39 Rupprecht, Wolfgang: ,Die fabelhafte Welt der Amélie“. In: Filmspiegel .de, 0.A.
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maldlose Ubertreibung vorwerfen, und wer umgekehrt eine sieht, wo keine vorliegt, wird
Schwung und Drastik vermissen®. 3
Bewertungen, denen das Kriterium Mal3 zugrunde liegt, finden sich in den Kritiken meist im
Bezug auf die Filmasthetik. Ein Beispiel dafr liefert der Artikel von Merten Worthmann (Die
Zeit). Er kommentiert Amélie mit den Worten:

Fast gelingt es ihm, jede mdogliche Kritik alein durch seine Wucht, durch sein pausenlos
hochtourig arbeitendes Fantasie-Fiillhorn, durch seine All-you-can-eat-Asthetik verdampfen zu
lassen in einem immer wieder aufwallenden Staunen, aus dem man fir knapp zwei Stunden kaum
herauskommt .3

Doch auch bei der Figurencharakterisierung wird Jeunet Uber- bzw. Untertreibung
vorgeworfen. Francois Gorin (Télérama) z.B. kritisiert die ideatypische Konzeption der
Hauptfigur die, seiner Ansicht nach, bei den Zuschauern Frustration hervorruft. Er bezeichnet
den Film as: ,un trop-plein de sirop qui réveille les méchants humeurs contre I’ objet
gentil“ .39

4. Handwerkliche Perfektion: Beurteilt ein Kritiker einen Film im Hinblick darauf, bei
welchen Filmmerkmalen die Realisierung besonders gelungen ist (Montage, Beleuchtung,
Kamerafiihrung, darstellerische Leistungen o0.4), formuliert er seine Bewertung
ausgehend von diesem Kriterium.

Die Bewertungen auf dem Gebiet der Handwerklichen Perfektion sind demnach durchgehend

positiv, wie bspw. die von Grégory Alexandre (Ciné Live), der Jeunet filmtechnische

Virtuositét attestiert. Er verstent Amélie als: ,une éblouissante démonstration de b maestrie

technique de Jeunet*. 3%

5. Neuartigkeit: Abwandlung des von Stegert mit Avantgarde betitelten Kriteriums, das
i.d.R. von Kritikern bemiht wird, die Film a's eine Form von Kunst verstehen und fir die
neue formale Tendenzen Synonym kinstlerischen Fortschritts sind. Da im Fale Amélies
jedoch einige Kritiker die Einzigartigkeit des Films hervorhoben, seiner ungewohnlichen
Asthetik o.a. Filmmerkmalen aber gleichzeitig ablehnend gegeniiberstanden, wurde im
Rahmen der Analyse auf dieses Kriterium auch dann riickgeschlossen, wenn die Valenz
einer Bewertung negativ war.

Jean-Claude Loiseau sieht z.B. den Ausnahmestatus Amélies in der (franzdsischen)

Filmproduktion kritisch: ,,C’ est une dréle de parenthése que JeantPierre Jeunet a ouverte dans

la production francaise du moment“,**® schreibt er in Télérama. Sein deutscher Kollege

Hanns-Georg Rodek begriifdt dagegen die Neuartigkeit Amélies, die er am Bruch des Films

mit den Erzé&hlkonventionen Hollywoods festmacht:

‘Die fabelhafte Welt der Amélie Poulain’ ist voll von Gags, voll solcher Spielereien. Hollywood-
Filme werden heute in die erzéhlerische Zwangsjacke gepresst; alles, was von der schnurgeraden
Handlungslinie abweicht, wird ausgejatet 3%

391 Stegert: Filme rezensieren in Presse, Radio und Fernsehen, S. 207.

392 Worthmann, Merten: , GroRmandver Gliick*. In: Die Zeit, 0.A.

393 Gorin Francois: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain... étouffant*. In: Télérama, 25.4.2001 (Auch
Zuordnung zu Wirkungskritik.).

394 Alexandre, Grégory: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Ciné Live, 0.A.

39 | oiseau, Jean-Claude: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain...savoureux® . In: Télérama, 25.4.2001.
39 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzosisch ist*. In: Die Welt, 15.8.2001.
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6. Gestaltung: Bei diesem Kriterium geben filmtechnische Aspekte (wie Bildaufbay,
Einstellungsdauer und —grofie oder Beleuchtung etc.) den Ausschlag fir eine Bewertung
durch die Kritik. Zu den daraus folgenden Aussagen wurden nicht nur digenigen gezahit,
die auf eigene Beobachtungen der Kritiker zurtickzufiihren sind, sondern auch solche, die
Angaben Jeunets zu seinen Gestaltungsprinzipien aufgreifen. Ein Beispielzitat zu diesem
Kriterium stammt von Sascha Rettig (Netzzeitung):

So lield der Regisseur zum Beispiel Graffittis von den Wanden waschen, bereits angeschlagene
Plakate durch farbenfrohere ersetzen und spéter alles Unstimmige noch digital nachbearbeiten. Er
folgt so, auferst gelungen, einem Prinzip des grof3en japanischen Regisseurs Akira Kurosawa:
L asse jede Einstellung wie ein Gemalde aussehen¥’

Im Gegensatz zur Bewertung Rettigs fallt die seines Kritikerkollegen Wolfgang Rupprecht
(Filmspiegel) zur filmischen Gestaltung Amélies negativ aus:

Visuell gibt sich Jeunet [...] alle Mihe, nicht in das bereits zu oft Dagewesene zu verfallen. Doch
das Ergebnisist eine zwanghafte Formalisierung, die ein bisschen an ‘L’ art pour I’ art’ erinnert.3%

Wirkungspsychologische Kriterien:

7. Eskapismus: Dieses Kriterium erfasst, ob der Film den Zuschauern das Gefuhl gibt, aus
ihrem Alltag in eine andere (bessere) Welt versetzt zu werden und sie fir eine Zeit lang
ihre Probleme vergessen lésst (vgl. Anm. 227, S. 57).

Ein Beispielzitat, das eindeutig auf dieses Kriterium schlief3en lasst stammt von Hanns-Georg
Rodek (Die Welt): ,,‘ Die fabelhafte Welt der Amélie’ ist die schinste Eskapismus-Wolke seit
langem am Kinohimmel“.3%°

8. ldentifikation: liegt vor, wenn eine Person die Erkenntnis verliert, dass es sich bei den
Gefuhlen des Gegenullbers, in das sie sich einfuhlt (hier denen des Protagonisten), nicht um
ihre eigenen Gefuhle handelt. Der wesentliche Unterschied zur Empathie, die den Zustand
des Ein- und des Mitfihlens beschreibt, ist das Verlassen des Als-ob-Zustands. Da bei
Stegert nicht klar zwischen diesen beiden Zustanden unterschieden wird, wurden in der
Filmkritiken-Auswertung auch Kommentare beriicksichtigt, die auf Empathie schliefden
lassen — zumal diese zahlreicher waren.

Zu den Bewertungen, in denen sich das Kriterium Identifikation ausdriickt, zahlt demnach auf

deutscher Seite z.B. die von Andreas Berger (Filmszene): , Jede der Nebenfiguren bekommt

die Zeit, die ihr zusteht und wéchst dem Zuschauer mit all ihren Schwéchen und Marotten in

Rekordzeit ans Herz",“®° wahrend jenseits des Rheins u.a. Michel Rebichon (Studio Magazine)

den Filmfiguren Identifikationspotential attestiert: , tant sont attachants les personnages, qu’il

[Jean-Pierre Jeunet, A.D.] a dessinés avec beaucoup de tendresse” .4

397 Rettig, Sascha: ,‘Amélie’ Verfuhrung zum Gliick*. In: Netzzeitung, 16.8.2001. Zuvor hatte Jeunet in einem
im deutschen Presseheft zu Amélie abgedruckten Interview erklért: ,[...] ich bin wie Kurosawa der Ansicht, dass
jede Einstellung eénes Films ‘wie ein Gemélde' sein soll. Ich kann einfach nicht anders, as meine Bilder
durchzukomponieren (,Ein Film, der zum Tréaumen verfihrt“, Interview mit Jean-Pierre Jeunet im Prokino-
Presseheft, S. 9.).

39 Rupprecht, Wolfgang: ,Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Filmspiegel.de, 0.A. (Auch Zuordnung zu
Wirkungskritik, denn der Autor deutet an, dass die Profilierungsambitionen des Regisseurs auf Kosten des
Unterhaltungswertes des Films gehen.).

39 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzosisch ist“. In: Die Welt, 15.8.2001

400 Berger, Andreas: , Die fabelhafte Welt der Amélie“. In: Filmszene, 0.A. (Auch Zuordnung zu Humanitat.).
401 Rebichon, Michel: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Studio Magazine, 4/2001.
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Ideologie- und gesellschaftskritische Kriterien:

9. Wirkungskritik:  betrachtet die Wirkung von Filmen auf ihr Publikum aus
psychoanalytischer Sicht im Hinblick darauf, ob sie der menschlichen Psyche zutréglich
ist (indem sie z.B. positiv bewertete Geflihle oder Fantasien fordert), oder ob sie ihr im
Gegenteil durch die Proklamation antiquierter Vorstellungen und Werte gefahrlich werden
kann.

Eine positiv stimmungsregulierende Wirkung schreibt z.B. Flemming Schock (Filmspiegel)

dem Film zu. Er schreibt, der Zuschauer verlasse nach Amélie das Kino ,mit dem Eindruck

wohliger, exakt dosierter Warme*. %2 Wolfgang Rupprecht (ebenfalls Filmspiegel) weist indes

auf eine mogliche Erzeugung negativer Gefuihle durch den Film hin:

So ergibt sich ein Film, der auf den ersten Blick durch seine positive Stimmung zu begeistern
vermag. Doch es zeigen sich einige Briiche, die offensichtlich werden lassen, dass unter der
Oberflache ein Ansatz ruht, der eine gewisse Zwanghaftigkeit, etwas Getriebenes und auch etwas
Ubelwollendes beinhaltet, der die Leichtigkeit und Unbeschwertheit zunichte machen kann.*%

10. Realismus: Dieses Kriterium entspricht auf inhaltlicher Ebene der Filmischen Typiztéat.
Es bezient sch auf die Authentizitdt der Handlungsorte, die Lebendigkeit der
Protagonisten oder die Realitdtskonformitét historischer Produktionen, deren Geschichte
auf einer wahren Begebenheit beruht. AuRerdem auf die Wahrscheinlichkeit der Handlung
fiktionaler Filme. Md&gliche Vorwirfe, die sich aus einer Bewertung anhand dieses
Kriteriums ergeben kénnen, sind Verfalschung und Klischeehaftigkeit.

Als Beispiel sa hier ein Kommentar von Claude Loiseau (Télérama) angefuhrt, der

ausdriicklich auf den Realitétsstatus Amélies verweist: ,Se confronter alaréalité, Améien'y

tient pas beaucoup. Jeunet non plus, Il la détourne, la rédité, il la réaménage, la distord, la

‘ripoling’“.*** Im Gegensatz zu L oiseau nahmen andere Kritiker den fiktionalen Charakter des

Films, as. ,wundervoll kinstlich zurechtgeschnibbelte [sicl] Wirklichkeit*,*® aso ds

angenehm wahr.

Ethische Kriterien:

11. Humanitat: Dieses Kriterium wird wirksam, wenn en Kritiker den Menschen
aufwertende bzw. menschenverachtende formale oder inhatliche Merkmale an einem
Film feststellt, wie verzerrende Kameraeinstellungen oder ,,eine Regie, die ihre Personen
oder ihr Thema an den mutmal3dlichen Massengeschmack verkauft” . 4%

Einen Mangel an Humanitat beweist Jean-Pierre Jeunet nach Ansicht Wolfgang Rupprechts

(Filmspiegel) bel der Charakterisierung seiner Filmfiguren. Rupprecht kritisiert, dass die

Komik des Films hauptsichlich von der karikaturistischen Uberzeichnung der Protagonisten

lebt:

Um es hart zu sagen: Alle Figuren in Jeunets Film sind irgendwie ziemliche Freaks. Und auch
wenn man das natirlich als notwendig fur die Geschichte oder als geniale Allegorie auf die

402 5ehock, Flemming: |, Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmspiegel.de, 0.A.

403 Rupprecht, Wolfgang: , Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Filmspiegel.de, 0.A.

404 | oiseau, Jean-Claude: , Le fabuleux destin ' Amélie Poulain...savoureux*. In: Télérama, 25.4.2001 (Auch
Zuordnung zu Filmische Typizitat, da der Autor durch die Wahl der Verben ,détourner* und , distordre*
deutlich macht, dass er diesem Filmkonzept nicht geneigt ist.).

405 gehock, Flemming: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmspiegel.de, 0.A.

406 gtegert: Filme rezensieren in Presse, Radio und Fernsehen, S. 223.
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Realitat des Menschseins sehen kann, so kann man es auch als ein béses Wollen des Autors
407

gegentiber seinen Figuren sehen:
Diese Meinung teilt Grégory Alexandre (Ciné Live) nicht. Er bescheinigt Jeunet ,,un amour
des geules et du tendre typage”,*®® wertet also den Umstand, dass der Regisseur die Marotten
seiner Filmfiguren herausstellt a's Sympathiebewels fir menschliche Fehlbarkeit.

12. Zuschauerorientierung: Kritiker, die dieses Bewertungskriterium auf einen Film
anwenden, berticksichtigen die kognitiven und emotionalen Belastungsgrenzen der
Zuschauer. Wahnen sie diese Uberschritten, sei es auf formaler oder inhaltlicher Ebene
(Reizuberflutung durch Filmasthetik bzw. vorhersehbare, langweilige Handlungsstruktur),
kann ihr Urteil auf Uber- bzw. Unterforderung des Zuschauers lauten.

In den Kritiken zu Amélie verbindet sich jedoch der Hinweis auf einen Uberfluss visueller und

narrativer ldeen haufig mit Lob, wie z.B. bei Michel Rebichon (Studio Magazine) der

schreibt: ,les idéesde Jeunet vous explosent aux yeux (et au coaur) a chague plan®.** Ein
klassisches Beispiel fir Negativkritik aufgrund mangelnder Zuschauerorientierung stellt
dagegen die Aussage Wolfgang Rupprechts dar, der Jeunets Film as ,thematisch monotone

Dauerwerbesendung des naiven Gliicks***° bezeichnet.

Grund fir die in Kap. 4.2.2 erwdhnte Tatsache, dass die Formulierungen der Kritiker z.T.
einen Ruckschluss auf mehrere Bewertungskriterien erlauben (vgl. S. 67) ist die Tatsache,
dass manche Kriterien, je nach Verwendungskontext, zu einem gewissen Grad untereinander
in Verbindung stehen. So z.B. Realismus und Filmische Typizitét im folgenden Kommentar
von Francois Gorin: ,,Ah, la fusion des époques, concours L épine et trucages vidéo, farces et
attrapes numérisées, accordéon mouliné au séquenceur...“.** Gorin wirft Jeunet
Anachronismus vor (indem er u.a. bemerkt, dass die nostalgische Farbgebung in Amélie nicht
mit dem Einsatz moderner Spezialeffekte vereinbar ist) und macht durch seine Wortwahl
(ofarces et attrappes”) deutlich, dass er diese Art der Filminszenierung als Betrug am
Zuschauer empfindet, gibt sich also als Anhénger des filmischen Realismus zu erkennen.
(Hinweise auf Mehrfachkategorisierungen zu den o.g. Beispielzitaten finden sich in den
jewelligen Ful3noten.)

407 Rupprecht, Wolfgang: , Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Filmspiegel.de, 0.A.

408 Alexandre, Grégory: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Ciné Live, 0.A.

409 Rebichon, Michel: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Studio Magazine, 4/2001.

410 Rupprecht, Wolfgang: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmspiegel.de, 0.A.

411 Gorin, Francois: ,, Le fabuleux destin o Amélie Poulain... éouffant” . In: Télérama, 25.4.2001.
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6.8 Ergebnisse der Filmkritiken-Auswertung (Bewertungskriterien)

Pro ausgewerteter Filmkritik wurde jedes Bewertungskriterium nur einfach gezahlt, auch,

wenn es ihr haufiger zugrunde lag.

|DE |FR
Formal -asthetische Kriterien
Filmische Typizitat 9 10
Schliissigkeit 2 6
Mal3 21 17
Handwerkliche Perfektion 13 14
Neuartigkeit 13 10
Gestaltung 25 21
Wirkungspsychologische Kriterien
Identifikation 7 3
Eskapismus 9 4
I deologie- und gesellschaftskritische Kriterien
Ideologiekritik 2
Wirkungskritik 22 26
Realismus 4 14
Ethische Kriterien
Humanitét 4 13
Zuschauerorientierung 9 11

D National stark divergierende Bewertungskriterien (dominanter Wert)

6.9 Themen und | nhalte einer Filmrezension

Gernot Stegert unterscheidet bei den klassischen Inhalten einer Filmrezension die folgenden

acht Themenbereiche:**?

Filmdaten: Titel, Originaltitel, Filmlange

Filmthema

beteiligte Personen: Schauspieler,
Produktionsteam
I nhalt: Figuren, Handlung

Form: Figuren, Inszenierung, Bilder,
Musik, Montage

Produktion: Produktionsland, -
gesellschaft(en), Filmforderung, -
finanzierung, Entstehungsgeschichte
Distribution: Verleih, Werbung,
Kopienzahl

Rezeption: u.a. Rezeptionsmotive,
Rezeptionsvermutungen, Publikum,
Wirkungsphanomene**

412 g1, Stegert: Filme rezensieren in Presse, Radio und Fernsehen, S. 117-143.
413 Unter , Wirkungsphanomene* versteht Stegert Wirkungen, die der Film auf den Zuschauer hat, wie z.B.
Angst- oder Glucksgefihle, Nervenkitzel, Lachen, Weinen, Anspannung usw. (vgl. ebd., S. 143)).
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6.10 Ergebnisse der Filmkritiken-Auswertung (Filmmerk male)

Pro ausgewerteter Filmkritik wurde jedes Filmmerkmal nur einfach gezéhlt, auch, wenn es
darin haufiger erwahnt wurde.

Filmmerkmale DE FR
Inhalt pos | neg | pos | neg
Originalitét der Handlung 17 1| 15 1
Humor 10 2 9 1
(Fantastisches) Handlungssetting 16 1| 13 3
Charakter der Nebenfiguren (Skurrilitét) 11 4| 15 4
Charakter Amélies (Kindlichkeit) 8 5
Physiognomie Amélies (Augen) 17 13 2
typisch franzésisch 6 3 1
(Charakterisierung der Protagonisten, Humor...)
Form
Narrative Mittel 11 10 1

(Einfuhrung der Protagonisten durch Vorlieben
Abneigungen-Listen, Erzahler)

Filmésthetische Mittel 21 4| 16 5
(Spezideffekte, Farbgebung, Kamerafihrung...)

Fulle visueller u. narrativer Ideen 16 5 12 5
Kulisse (Pariser Stadtbild) 11 5 12 5
Filmmusik 2 8 1
Realisierung

Spidl Audrey Tautous 10 14

Spiel der Nebendarsteller 1 16
Regie Jean-Pierre Jeunets 11 7| 8 8
Positionierung

kein klassischer Hollywood-Film 7 6

kein typisch franzosischer Film 3 11 3 1
Wirkung

gltcklichmachend 13 14

D In Deutschland am haufigsten positiv bewertete Filmmerkmale

[ ] In Frankreich am haufigsten positiv bewertete Filmmerkmale

[ ] Am héufigsten negativ bewertete Filmmerkmale

[ ]1m deutschfranzosischen Vergleich am stérksten divergierende Filmmerkmale

6.11 Beispielzitate aus Fil mkritiken zu Amélie

6.11.1 ,Le choc des énotions” — Amélie: ein Film mit (Neben-)Wirkung
[1] ,,Auch der gesamte Film schafft es irgendwie, alles gleichzeitig zu sein: Méarchen und
Alltag, zum Schreien komisch und zum Weinen schon'.4*

[2] ., Amélie ist ein Film, der das Herz weit macht, der Augen und Ohren Uberlaufen lasst”.**°

414 Berger, Andreas: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmszene, 0.A.
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[3] ,Cest donc émouvant, drdle et charmant, mais I'utilisation dga vue du souvenir d'enfance
déclencheur de larmes est peut-étre un peu facile. Le spectateur peut avoir la désagréable
impression qu'on lui balise le terrain en insistant sur les scenes émouvantes ou il ‘faut’
pleurer .46

[4] ,Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain [...] est un remede a la méancolie, une histoire
damour pleine d humour, un film inspiré d'un bout a I'autre, qui entrouvre la porte du
bonheur*.**

[5] ,, Carte postale animée, potion magique, eau de jouvence ou drogue douce, ce film est un
peu de chague et tout ca alafois’.*®

[6] ,[...] Il est & mettre entre toutes les mains et a consommer sans modération, pour certains
une deuxiéme séance pouvant méme s imposer S vous souhaitez que les effets persistent”. 4*°

[7] ,,On en sort profondément heureux avec I'envie de tomber amoureux dans I'instant. L'envie
également, et surtout, d'y retourner et d'entrainer au plus vite tous ceux que vous aimez, tant
SON souvenir parvient a vous émouvoir, sentiment rare et délicieux...“.**

6.11.2 Jede Einstellung ein Gemélde — Zur Filmésthetik

[1] ,Einmal von der Magie Jeunets gefangen, lasst einen der Film nicht mehr los. Was sicher
an [...] der geniden Optik [liegt], die mit ihren reichen Farben, tiefen Schatten und
eigentiimlichen Perspektiven die Bildsprache zur Dichtkunst erhebt*. %

[2] ,Mit warmen, am Computer aufgehibschten Bildern zeigt er [Jeunet, A.D.] auch, wie man
alle bekannten Tricks und Techniken des Mediums nutzen kann (und ein paar noch nie
gesehene dazu), ohne solche Effekte zum Selbstzweck zu erheben® . 4%

[3] ., Cela pourrait étre une fable pour adultes, mais ¢’ est chatoyant comme un livre d’ images
pour enfants*. 423

[4] ,[...] ce monde et cet amour sont déterminés par un travail exclusivement publicitaire.
[...] Le film donne I'impression de prolonger les pubs qui I'ont précédé et d'annoncer celles
qui lasuivront: Amélie Poulain, comme le chocolat homonyme, est un concept”.**

[5] ,Le Fabuleux destin...ressemble ainsi a un film d’ esthéte de mauvais goQt (abus de gros
plans, de cadrages qui se veulent insolites, de décors chargés et numérisés) impeccablement
maitrisé dans les effets métronomiques, son rythme réglé comme sur du papier a musique, ses
enchainements précis et originaux“.*?

6.11.3 Amélie und das Prinzip des ,,All you can eat"
[1] ,Drei Jahre hat Jeunet an seinem Film gearbeitet. Herausgekommen sind die dichtesten
zwei Kino-Stunden, die man sich denken kann. Der Bilder-Magier Jeunet reiht eine beste

415 K rampitz, Dirk: , Eine Zauberin, die alle entziickt. In: BZ-Berlin, 0.A.

416 b philippe: , Le fabuleux destin o Amélie Poulain®. In: 6nema, 0.A.

47 0.A.: , Lefabuleux destin o Amélie Poulain®. In: Le Parisien, 0.A.

418 5 A, Lefabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: Cinopsis, 0.A.

419 0.A.:, Lefabuleux destin o Amélie Poulain“. In: Cinopsis, 0.A.

420 Brunet, Jean-Luc: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain: Un enchantement de tous lesinstants*. In: Monsieur
Cinéma, 0.A.

4219 A.: ,Diefabelhafte Welt der Amélie. Poesie fiir Herz, Verstand und Auge®. In: Cinezone, 0.A.

422 |_eick, Romain/ Wolf, Martin: , Die gute Fee vom Montmartre®. In: Der Spiegel, 33/2001, S. 164.
423 |_oiseau, Jean-Claude: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain...savoureux”. In: Télérama, 25.4.2001.
424 |_ancon, Philippe: , Le frauduleux destin d’Amélie Poulain®. In: Libération, 1.6.2001.

425 Gonzalez, Yann: , Le fabuleux destin d Amélie Poulain®. In; Chronic’ art, 0.A.
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Szene an die andere. Man denke nur an die sprechenden Passhilder oder die im wahrsten
Sinne des Wortes vor Liebe zerflieRende Amélie®.*%

[2] Enfin, le rythme soutenu de ce manege enchanté et le foisonnement des idées lumineuses
qui y fourmillent peuvent également vous empécher d'avoir le temps de plonger la main dans
votre seau de pop-corn. ?’

[3] [Dass Amdlie seine Zuschauer nicht mehr lodésst, liegt an] ,einem vor Einfallsreichtum
berstenden Drehbuch, das mit seinen unzahligen kleinen, aber nie Gberladen wirkenden Ideen
eine ganze Matinee von Erzahlungen hétte speisen konnen®. 4%

[4] , Cette debauche de moyens, de talents pourrait conduire a I'indigestion si, au centre du
film, il N’y aurait un vrai mystére, un espace pour I'imagination et le réve“.**

6.11.4 Amélie—Kino als ,, Bewusstseinserweiterung”

[1] ,La belle voix dAndré Dussolier, narrateur, et la musique a la Jeunet créent un climat de
fantaisie |égére renforcé par quelques animations*.**

[2] ,Mention spéciale alavoix off, André Dussolier [...]“.**

[3] ,In einer Nummernrevue werden die Protagonisten vorgefthrt, mit einem Zoom auf ihre
verschrobenen Tics. Den kleinen Verricktheiten, die so Lucken zu der scheinbaren
Normalitét aufreifRen, durch die hindurch man auch ma hétte sehen kdnnen, wie so en
Mensch Uberhaupt funktioniert. Hétte! Denn Jeunet deutet diese Mdglichkeit nur an. Statt
halbwegs abgesicherten Psychogrammen ist ihm dann aber eine Ansammlung von Gags
allemal wichtiger, an denen entlang sich Amélie tagtraumend durch ihre versponnene Welt

bewegt [...]*.

[4] . Les personnages de Jeunet sont des marionnettes, toutes réductibles a un seul trait de
caractére bien surligné, toutes résumables en une seule phrase-dogan: La Fille Introvertie qui
Découvre I'Amour; la Buraliste Aérophagique; I'Epicier Irascible; la Bistrotiere Pittoresque et
Bavarde, I'Ecrivain Raté; le Vieux Solitaire et Retiré du Monde qui Recopie des Tableaux de
Renoir [...]*. %

6.11.5 Die Filmkulisse — ,,Une fabuleuse carte postale de Paris*

[1] ,Alles sieht aus, wie es in den Funfzigern gewesen sein mag, wie es sich die Franzosen
zuriick wiinschen, die Amerikaner in Las Vegas nach bauen und die Deutschen auf Postkarten
heim schicken.*3

6.11.6 ,Unticket de rétro* — Amélie weckt Nostalgie
[1] ,Was ist es, das in Frankreich ein Millionenpublikum fand, die Tourismusbranche
ankurbelte, bereits als Kultfilm gehandelt wird und Audrey Tautou Uber Nacht zum Star

426 K rampitz, Dirk: , Eine Zauberin, die alle entziickt*. In: BZ-Berlin, 0.A.

4279 A1, Lefabuleux destin  Amélie Poulain®. In: Cinopsis, 0.A.

428 5 A.: , Die fabelhafte Welt der Amélie. Poesie fiir Herz, Verstand und Auge®. In: Cinezone, 0.A.
429 sotinel, Thomas: ,, Quand Georges Perec rencontre Marcel Carné®. In: Le Monde, 25.4.2001.
430 p_philippe: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: 6nema, 0.A.

oA ,Amdiejolie’. In: Commeau cinéma, 0.A.

432 Mauch, Thomas: , Die fabelhafte Welt der Amélie“. In: Schwabisches Tagblatt, 0.A.

433 K aganski, Serge: ,*Amélie’, pasjolie“. In: Libération, 31.5.2001.

434 Rodek, Hanns-Georg: , Alles, was franzésisch ist“. In: Die Welt, 15.8.2001.
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machte? Nun, vielleicht die Erfillung des Wunsches, mal nicht bei Gewalt und Zerstérung
noch ein Stiick weiter abzustumpfen(...]".4*®

[2] Jame auss [...] le surprenant Jamel Debbouze, I'aigri Urbain Chancellier, et tous les
autres qui peuplent Montmartre et qui apportent un peu d’humanité [...]“.#%

[3] .[...] j'ame auss latechnique, qui nous font évader dans un autre monde, s lointain et s
proche, si certain et tout sauf moche, un peu comme un destin fabuleux qu'on raconte aux
enfants quand la lumiére séteint*.**’

[4] [Amélie beinhaltet] ,fabelhafte Ideen eines Mannes, der sogar mit der simplen Erinnerung
daran ins Herz trifft, dass wir friher Himbeeren von den Fingerkuppen af3en und uns Kirschen
Uber die Ohren hangten*.*%®

[5] ., Une histoire, certes simple mais que Jeunet a su accommoder de petits riens”. 4%

[6] ,A l'image, cela se traduit par un éclectisme visuel qui emprunte a la fois au réalisme
poétique francais des années 30-50, aux techniques du cinéma d'animation et a la peinture. I
en résulte un style visuel a la fois highttech et rétro. Cette combinaison est a l'origine de
I'atmosphére qui se dégage de chacun de ces films: un dispositif de ‘mise en monde’ qui se
fait par des décors, des lumieres, des personnages et genere une artificiaité hétérogene,
atemporelle mais toujours cohérente.*4°

6.11.7 , Amélie de Montmartre a Paris en France* — Zum Frankreichbild im Film
[1] ,Ansonsten aber hat man in diesem franzdsischen Update der wunderbaren Welt des

Humors der britischen Nonsense-Truppe Monty Python dem Witz alle schwarze Farbe
abgeschmirgelt und schickt lieber einen Gartenzwerg auf Weltreise". ***

[2] ,,Bel Jeunet dagegen regiert keine lIdee, sondern ein Zettelkasten origineller Einfalle, in
dessen Chaos irgendwann zwei, drel Elemente auf eine grof¥e Geschichte zusteuern, die ohne
die vorherigen Verspieltheiten nicht denkbar wére. Kein hierarchisches Traumprinzip,
sondern ein buntes Seifenblasengebilde, bei dem wie unterm Mikroskop dauernd neue Zellen
andocken, sich teilen, wegplatzen und weiterziehen. Jeunets Phantasie wirkt organisch, nicht
organisiert - und es wird ganz aufschlussreich sein, wie wir eher aufgerdumten Deutschen mit
diesen sehr franzosischen Fantasien umzugehen verstehen.*42

6.11.8 Amélie— ,Eine subversive Attacke gegen die méachtigen K ino-K onventionen?"
[1] [Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain est] ,,un film unique, a part, jamaisvu [...]“.%3

[2] ., Le fabuleux destin d Amélie Poulain [...] demeure un film vraiment original [...]“.**

[3] ,Cest fait de petits riens, de détails quotidiens, de remarques anodines et ¢a suffit a faire
un film'*. 44

435 schock, Flemming: , Die fabelhafte Welt der Amélie®. In: Filmspiegel.de, 0.A.

436 \/incy, Thomas: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain: Du miel en poudre®. In: Ecran Noir, 0.A.
437 \Vincy, Thomas: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain: Du miel en poudre®. In: Ecran Noir, 0.A.
438 5 A.: , Diefabelhafte Welt der Amélie®. In: Cinema.msn, 0.A.

439 0.A., Amédiejolie. In: Comme au cinéma, 0.A.

4401 e Caro, Christophe/ Vincy, Thomas: , Etat critique d’ une critique®. In: Ecran Noir, 0.A.

441 Mauch, Thomas: , Diefabelhafte Welt der Amélie®. In: Schwabisches Tagblatt, 0.A.

442 schulz-Ojala, Jan: , Das Gliick liegt amMontmartre®. In: Der Tagesspiegel, 15.8.2001.

443 VVincy, Thomas: , L e fabuleux destin d Amélie Poulain: Du miel en poudre®. In: Ecran Noir, 0.A.
444 p_ philippe: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain®. In: 6nema, 0.A.

445 Carriére, Christophe: , Le fabuleux destin  Amélie Poulain®. In: Premiére, 4/5 2001.
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[4] [Anspielung auf das stilistische Mittel der Vorlieben/AbneigungentListen] ,,[...] es kommt
in einer Zeit der an der Funf-Akt-Struktur und Effektivitdt der Hollywoodblockbuster
orientierten Drehbuchschulungen fast einer kleinen Revolution gleich, dal all diese liebevall
in Szene gesetzten Informationen spater keine Funktion mehr fir die Handlung haben werden:
[dau.a Amélies Mutter stirbt]“.*4

[5] , Jean-Pierre Jeunet pose un regard plein de tendresse sur ses personnages, tous hauts en
couleurs et formidablement croqués’. *4

[6],Wer sich Die fabelhafte Welt der Amélie nicht im Kino ansehen will, weil es ein
franzosischer Film ist, der ist wirklich selbst schuld. Zugegeben, man l&sst sich gerne vom
Kunstfilmimage abschrecken [...]".*®

[7] ,Das war's dann also, nun ist die Nouvelle Vague wirklich am Ende. Der Film bricht
Bricken hinter sich ab. Das verwirrt, verunsichert, erschreckt. In den letzten Tagen habe ich
Chabrol wieder gesehen, Simenon wieder gelesen — Filme und Romane aus einer anderen
Welt, einem freien Paris*.**

[8] .[...] s Jeunet a parfaitement le droit de faire ce type de film (a mon sens, de
['anticinéma), on a aussi le droit de préférer une tout autre idée du cinéma“.**°

[9] ,Un travail d’ orfévre qui, contre toute attente, souffre peu de son coté factice et parvient
méme a nous émouvoir par son optimisme irréel, comme issu d’une planete trop utopique
pour étre la nbtre*. !

[10] ,Er [JeanPierre Jeunet, A.D.] erzéhlt ein durch und durch optimistisches Grof3stadt-
Marchen[...]".%?

[11] ,,D'ou vient le fait qu'un film vous procure un bonheur auss intense, une jubilation de
tous les instants ? [...]. Il use et abuse d'idées toutes plus jolies et sublimes les unes que les
autres. le nain de jardin qui fait son tour du monde, le jeu de piste dAmélie pour Nino, le
poisson suicidaire, le dialogue des photos didentité, I'nomme de verre, le souffleur de rue, le
poingonneur de lauriers...“.*3

[12] ,Endlich wieder ein origineller Film: ein Méarchen zwischen Kunst und Kunstlichkeit,
das uns ideenreich mit auf die Reise nimmt und in eine besondere Welt entfihrt, die es nur
auf einer Kinoleinwand geben kann®.*>*

448 K il zer, Annette: ,, Die fabelhafte Welt der Amélie: LessisaBore®. In: Schnitt — das Filmmagazin, 0.A.

447 Brunet, Jean-Luc: , Le fabuleux destin d Amélie Poulain: Un enchantement de tous les instants®. In: Monsieur
Cinéma, 0.A.

448 Eriemel, Bettina: , Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Movie Maze, 0.A.

449 Gettler, Fritz: ,Die fabelhafte Welt der Anglie: Audrey im Wunderland®. In: Schnitt — dasFilmmagazin, 0.A.
450 K aganski, Serge: ,*Amélie’, pasjolie“. In: Libération, 31.5.2001.

41 Gonzalez, Yann: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain“. In: Chronic’ art, 0.A.

452 Rettig, Sascha: ,* Amélie’ Verfilhrung zum Gliick“. In: Netzzeitung, 16.8.2001.

453 Brunet, Jean-Luc: , Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain: Un enchantement de tous lesinstants*. In: Monsieur
Cinéma, 0.A.

454 pfirstinger, Rico: , Die fabelhafte Welt der Amélie*. In: Focus Online, 0.A.
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6.12 Glossar

Audience-Reaction-Spots. Diese Spots bestehen aus einer Aneinanderreihung von O-Tdnen
in denen Testzuschauer ihre Meinung zum jeweils beworbenen Film kundtun. Sie werden in
der Regel im Anschluss an Sneak-Previews? aufgezeichnet und dem Trailer zum Film
nachgeschaltet. Somit stellen sie eine Art medienvermittelter Mundpropaganda dar. Ob und
inwieweit sie vom Vertrauensvorsprung klassischer Mundpropaganda profitieren, ist fraglich,
dasieim Kontext einer Werbemal3nahme wahrgenommen werden.

Autorenfilm: Bezeichnung fir eine bestimmte Auffassung vom Filmemachen, die den
Regisseur in Analogie zur Literatur als Autor seiner Filme versteht. Die Metapher des auteur
pragte Alexandre Astruc mit dem Begriff der caméra stylo.**°

Blockbuster: Bezeichnung entweder fur einen wirtschaftlich sehr erfolgreichen Film oder
einen, dessen Produktionskosten so hoch waren, dass er sehr viele Besucher erreichen muss,
um rentabel zu sein.*°®

Cinéma du look: Unter diese, von Guy Austin gepragte Bezeichnung,**’ fallen in den 80er
und 90er Jahren produzierte Filme von Regisseuren wie Luc Besson, Léo Carax oder Jeant
Jacques Beneix, die sich stark an Hollywood-Vorbildern orientierten. Das macht sich auf
inhaltlicher Ebene u.a. durch den Stellenwert von Themen wie Jugend und Mode bemerkbar,
auf asthetischer Ebene durch schnelle Schnitte und eine Farbgebung, die an Werbe- und
Musikclips erinnern. Da den Filmen dieser Stromung die politische und soziale Verankerung
im Alltag fehlt, wurde ihre Form als dominante Komponente wahrgenommen, und dies in der
gemeinsamen Bezeichnung zum Ausdruck gebracht.**®

CNC (Centre National dela Cinématographie): Vom Staat direkt kontrollierte Institution mit
dem Auftrag, den Fortbestand der nationalen Kinowirtschaft zu sichern. Sie vereint sowohl
staetliche Steuerungsaufgaben (u.a Verwatung der Forderfonds, Ausarbeitung von
filmpolitischen Gesetzesvorschldgen) als auch Kompetenzen aus dem Bereich der
Berufsorganisationen (z.B. Uberwachung der Kinoprogrammplanung, Erteilung von
Produktionsgenehmigungen). Zu ihren weiteren Aufgaben zdhlen u.a. die Bewahrung des
kulturellen Erbes Frankreichs und die Aul¥enreprésentanz des franzésischen Films. Diesen
Bereichen widmen sich eine Reihe von Suborganisationen, wie bspw. Unifrance?*

FFA (Filmfoérderungsanstalt): Der FFA kommt u.a. die Aufgabe zu, Mal3nahmen zur
Forderung des nationalen Films zu ergreifen und strukturelle Verbesserungen in der
Filmwirtschaft herbeizufihren. Des weiteren ist sie zustandig fur die Verbreitung und
Auswertung des deutschen Films im In und Ausland, seine Imagepflege sowie die
Koordinierung der Filmforderung von Bund und Landern. Als Anstalt des Offentlichen

45% Rother, Rainer (Hg.): Sachlexikon Film Reinbek, Rowohlt Taschenbuch Verlag, 1997, S. 232 u. 25.

456 Monaco, James: Film und Neue Medien. Lexikon der Fachbegriffe. Reinbek, Rowohlt Taschenbuch Verlag,
2000, S 26. (rororo film + tv)

457 ygl. Mioc: Das junge franzosische Kino: Zwischen Traumund Alltag, S. 17.

458 ygl u.a. Forbes/ Street: European cinema. An introduction, S. 43. und Mioc (ebd., S. 17f.)

459 ygl. Siebert : Filmférderung in Frankreich, S. 42f.
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Rechts speist sich die FFA aus einer auf Kino- und Videoauswertung erhobenen Filmabgabe
und finanziellen Zuschiissen von 6ffentlich-rechtlichen und privaten Fernsehsendern. *®°

Filmischer Realismus: Die Bestimmung der Typizitét eines bestimmten Films fir das
Medium Film wird haufig von seinem Redlitdisgehalt abhangig gemacht. Filmischen
Realismus eindeutig zu bestimmen ist jedoch problematisch, denn die Filmgeschichte
verzeichnet keine durch ihn gekennzeichnete Epoche. Im Laufe der Zeit haben sich
unterschiedliche Auffassungen dessen herausgebildet, was der Begriff meint: gemeinsam ist
ihnen der Anspruch auf authentische Wiedergabe einer medienexternen Realitdt. Auf
inhatlicher Ebene definiert sich der Filmische Realismus meist durch den Gegensatz zur
idealredlistischen Wirklichkeitskonstruktion des Unterhaltungskinos (lllusionismus). Auf
Produktionsebene gelten z.B. die Arbeit mit Laendarstellern, das Drehen an
Originalschauplétzen und der Verzicht auf Nachsynchronisation als typische Kennzeichen des
realistischen Films.*!

Genre: Filmtheoretische Bezeichnung fur Filmgruppen, die z.B durch spezifische Milieus,
Ausstattungsmerkmale, Figurenkonstellationen, emotionale oder affektive Konstellationen
bzw. besondere Themen oder Stoffe gekennzeichnet sind.*2

I ndependent-Film: Begriff, der asthetisch unabhangige Filme bezeichnet, die zugunsten einer
bestimmten kunstlerischen Absicht, eines Themas oder eines Filmstils ein eingeschranktes
Zuschauerinteresse in Kauf nehmen. Im 6konomischen Kontext verweist er auf Filmprojekte,
die nicht von einflussreichen Hollywood- Studios finanziert werden. 4¢3

Jeune cinéma francais. Bezeichnung fir eine gewisse Art von Filmen, die vor alem in den
90er Jahren produziert wurden. lhre Regisseure setzten filmtechnisch das Erbe der Nouvelle
Vague? fort (,, soziarealistische” bzw. ,neorealistische® Tendenz), glichen ihre Thematik aber
dem Zeitgeist ihrer Schaffensperiode an, indem sie sich mit den Folgen der Arbeitslosigkeit
oder der Kriminalitét in den franzosischen banlieues auseinandersetzten — stets bemuht, die
Distanz zwischen Fiktion und Alltag zu verringern. 4

Mise en scene: aus der franzosischen Filmtheorie stammender Ausdruck fur die Arbeit vor-
und hinter der Kamera. Dazu zahlen u.a. Motivgestaltung (Dekor, Settings), Lichtgestaltung,
Auflésung von Szenen (Kamerabewegungen, -perspektiven, -positionen, -einstellungen),
Schauspielerfiihrung sowie Kostiime und Make-Up.**®

Nouvelle Vague: Kinematographische Strémung, die in den 50er Jahren von jungen
franzosischen Filmemachern (u.a. Francois Truffaut, Jacques Rivette, Eric Rohmer) ins Leben
gerufen wurde. Ehemals Kritiker der von André Bazin gegrindeten einflussreichen
Filmzeitschrift Cahiers du Cinéma, die sich mit der Asthetik und Geschichte des Films
auseinandersetzte, leiteten die Regisseure der Nouvelle Vague fir den franzésischen Film
einen Neuanfang ein. Sie verstanden sich als autonome Kunstler mit individueller Handschrift

490 g1, FFA Profil.

481 ygl. u.a Schanze (Hg.): Metzler Lexikon Medientheorie, Medienwissenschaft, S. 308ff. und Rother (Hg.):
Sachlexikon Film, S. 245,

462 ygl. Hickethier: , Genretheorie und Genreanalyse®, S. 62.

463 ygl. Iversen: ,Man sieht nur, wovon man gehért hat, S. 177.

464 ygl. Mioc: Das junge franzosische Kino: Zwischen Traumund Alltag, S. 25-28.

463 ygl. Schanze (Hg.): Metzler Lexikon Medientheorie, Medienwissenschaft, S. 265.
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und erklarten diese zum Markenzeichnen ihrer Filme. Charakteristisch fur den Filmstil der
Nouvelle Vague, der in der Tradition des Filmischen Realismus? stand, ist der Dreh mit
kleinem Budget und leichter technischer Ausristung an Originalschaupldizen sowie ein
authentisches Spiel der Darsteller.*%®

Poetischer Realismus. Bezeichnung fur eine Reihe von Filmen, die im Frankreich der 30er
und 40er Jahre erfolgreich waren. Der inneren Immigration in Zeiten der Collaboration
setzten ihre Regisseure (z.B. Marced Carné und Jean Renoir) eine zwar redistische
Beschreibung des franzosischen Alltags entgegen, betteten diese aber in eine poetische,
mérchenhafte Handlung ein. In Bezug auf den Inhalt wiesen ihre Filme u.a. folgende
Gemeinsamkeiten auf: die gesdlschaftliche Margindiserung der Hauptfigur, die
Vergeblichkeit der Liebe zwischen den Protagonisten und die Missachtung von
Konventionen. Dadurch stellten die Filme des Poetischen Realismus eine Alternative zum
Unterhaltungskino Hollywoods und der Propaganda- und Heimatfilme Nazi-Deutschlands
dar.467

Preview: Testvorfuhrung in der Filme vor der Premiere auf die Versténdlichkeit ihrer
Handlung und ihre Publikumswirksamkeit geprift werden. Diese Praxis findet sich vor allem
in Hollywood, wo die Auswertung von Preview-Fragebogen Produzenten schon haufig zu
Schnitténderungen oder sogar dem Neudrehen von Szenenbewog. %8

Sneak-Preview: Bezeichnung fur die einmalige unangekindigte Kinovorfiihrung eines noch
nicht gestarteten Films zur Uberprifung seiner Wirkung oder mit dem Ziel eine positive
Mundpropaganda auszul 6sen. %

Teaser: Kurzform des Trailers (i.d.R. 60-90 Sek.), der mehrere Monate vor dem Filmstart ins
Kino kommt und darauf ausgerichtet ist, beim Publikum eine Erinnerungsspur zu hinterlassen,
auf die der Trailer? dann aufbauen kann. 4™

Trailer: Werbefilm, der sich aus Elementen wie Filmausschnitten, Texteinblendungen,
graphischen Elementen, Dialogen Musk und Toneffekten und Sprecherstimmen
zusammensetzt. Er dient dazu Kinobesucher auf eine bevorsteherde Filmvorfihrung
aufmerksam zu machen Trailer liefern i.d.R. eine Zusammenfassung von zwei Dritteln des
Filmplots nach dem Dreiaktschema (Einleitung, Hauptteil, Schluss) und enden mit einer
offenen Frage nach seinem Ausgang. Dabei respektiert ihre Montage meist nicht die Einheit
von Bild und Ton, sondern koppelt diese voneinander ab. Trailer haben aber nicht nur die
Aufgabe ein méglichst breites Publikum fir einen Film zu gewinnen, sondern auch digjenigen
aus dem Kino fernzuhalten, die dem Film durch negative Mundpropaganda schaden konnten.
Deshalb miissen sie ein ausreichendes Mal3 an Entscheidungsinformation vermitteln. Mit dem

46 ygl. Arnaud, Jean-Louis: ,Une certaine idée du cinéma®“. In: Label France. Dossier: 100 ans de cinéma
frangais, Nr. 19, 3/1995 und Gronemeyer, Andrea: Film. 2. akt. Aufl. Koln, DuMont Literatur und Kunst Verlag,
2004, S. 130-134.

%7 ygl. u.a Rother (Hg.): Sachlexikon Film S. 232, sowie Monaco: Film und Neue Medien. Lexikon der
Fachbegriffe, S. 130.

468 ygl. Monaco, Film und Neue Medien. Lexikon der Fachbegriffe, S. 132.

489 ygl. ebd., S. 150.

470 ygl. Schanze (Hg.): Metzler Lexikon Medientheorie, Medienwissenschaft, S. 347f,
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Begriff Trailer werden auch Ankindigungsfilme im Fernsehen sowie Signetfilme von
Veranstaltungen wie Filmfestivals bezeichnet.*™*

UFI (Unifrance Film International): Vereinigung Filmschaffender, die sich fur den Export
franzosischer Filme einsetzt, sowohl durch finanzielle Férderung (Kopienforderung, Beihilfe
zur Synchronisation und Untertitelung) as auch dber ene Vermittlung zwischen
franzosischen Produzenten und auslandischen Verleihern. Fir die nationale Filmwirtschaft
hat Unifrance zudem Anaysen audéandischer Absatzmérkte und Statistiken Uber die
Auswertung franzosischer Filme im Ausland bereit. Sie reprasentiert sdmtliche Berufe im
Filmsektor, vom Produzenten Uber den Schauspieler bis hin zum Regisseur. Finanziert wird
die Vereinigung teils aus Mitgliedsbeitragen, teils aus Sponsorengeldern sowie durch
Zuschiisse des CNC?.47

6.13 Filmographie

Die fabelhafte Welt der Amélie

(Le fabuleux destin d’ Amélie Poulain, Jean-Pierre Jeunet, FR/DE, 2000)
Finanzierung: France 3 Cinéma, Canal +, Sofica Sofinergie 5, Filmstiftung NRW (DE)
Produktion: Victoires Productions,

K oproduktion: Tapioca Films, UGC Images, France 3 Cinéma, Canal +, Magic Media
Company Independent (DE)

Verleih: UFD, Prokino Filmverleih GmbH (DE)

Alien — Die Wiedergeburt (Alien: Ressurection Jean-Pierre Jeunet, US, 1997)

Asterix & Obelix gegen César
(Astérix et Obélix contre César, Claude Zidi, FR/DE/IT, 1999)

Asterix & Obelix: Mission Kleopatra
(Astérix et Obélix: mission Cléopatre, Alain Chabat, FR/DE, 2002)

Bridget Jones — Schokolade zum Friihstiick
(Bridget Jones Diary, Sharon Maguire, US/GB, 2001)

Brot und Tulpen (Pane e tulipan, Silvio Soldini, IT, CH, 2000)
Chocolat (Lasse Hallstrom, GB/US, 2000)

Das Experiment (Oliver Hirschbiegel, DE, 2001)

Das funfte Element (Le cinquieme éément, Luc Besson, FR, 1997)
Delicatessen (JeantPierre Jeunet/Marc Caro, FR, 1991)

471 vgl. Hediger, Vinzenz: ,Der Trailer, das Schitisselelement jeder Werbekampagne®. In: Vinzenz Hediger/
Patrick Vonderau (Hg.): Demnéchst in ihrem Kino. Grundlagen der Filmwerbung und Filmvermarktung.
Marburg, Schiren Verlag, 2005. (Zuricher Filmstudien, Bd. 10), S. 271 und Schanze (Hg.): Metzler Lexikon
Medientheorie, Medienwissenschaft, S. 347f.

472 ygl. u.a Hollstein, Kristina: Filmwirtschaft und Filmférderung in Deutschland und Frankreich. Ein
landeskundlicher Vergleich. Potsdam, Verlag fir Berlin-Brandenburg, 1996, S. 173. (Diss. Universitdt des
Saarlandes) (Schriftenreihe zur Film, Fernseh- und Multimediaproduktion, Bd.1) und Siebert, Filmférderung in
Frankreich, S. 43.
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Die Kinder des Monsieur Mathieu (Les choristes, Christophe Barratier, FR, 2004)
Die Klavierspielerin (La pianiste, Michael Haneke, FR/AT, 2001)
Die purpurnen Flisse (Les rivieres pourpres, Mathieu Kassovitz, FR, 2000)

Die Stadt der verlorenen Kinder
(Lacité des enfants perdus, Jean-Pierre Jeunet/Marc Caro, FR/DE/ES, 1995)

Ein K&fig voller Narren(La cage aux folles, Edouard Molinaro, FR/IT, 1978)
Goodbye, Lenin! (Wolfgang Becker, DE, 2003)

Harry Potter und der Stein der Weisen
(Harry Potter and the Sorcerer’ s Stone, Chris Columbus, US/GB, 2001)

Hass (La Haine, Mathieu Kassowitz, FR, 1995)

Herr der Ringe | — Die Gefdhrten
(The Lord of the Rings — The fellowship of the Ring, Peter Jackson, US/NZ, 2001)

Im Rausch der Tiefe (Le grand bleu, Luc Besson, FR/US, 1988)

Intimacy (Intimité, Patrice Chéreau, FR/GB/ES/DE, 2000)

La grande vadrouille (Gérard Oury, 1966)

Lavie révée des anges (Erick Zonca, FR, 1998)

Lolarennt (Tom Tykwer, DE, 1998)

Moulin Rouge (Baz Luhrmann, US/AUS, 2001)

Schone Venus (Vénus Beauté: Institut, Tonie Marshall, FR, 1999)

Shrek — der tollkihne Held (Shrek, Andrew Adamson/Vicky Jenson, US, 2001)
Tanguy (Etienne Chatiliez, FR, 2001)

Vidocq (Pitof, FR, 2001)

Wedding Planner — verliebt, verlobt, verplant
(Wedding Planner, Adam Shankman, USA/DE, 2001)

Wenn Manner fallen (Regarde les hommes tomber, Jacques Audiard, FR, 1994)
Zazie dans le métro (Louis Malle, IT/FR, 1960)
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