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MODERNES EUROPAISCHES STORYTELLING: DRAMATURGIE IN TITANE
UND HAPPY END

von Christine Lang

In heutigen Vorstellungen davon, wie man ein Drehbuch zu schreiben habe, scheint es
einerseits eine Doktrin der 3-Akt-Struktur zu geben, andererseits die einer geschlossenen
Dramaturgie, in der alles in einem linear-kausalen Zusammenhang steht. Es miisse stets eine
aktive Hauptfigur im Zentrum stehen, deren Konflikt die Handlung hervorzubringen und {iber
verschiedene Steigerungsstufen zu gestalten habe. Schaut man sich aber das zeitgendssische
europdische Kino an, findet man weitaus vielfiltigere dramaturgische Formen: offene
Formen, episches Erzédhlen und das Spiel mit dramaturgischen Konventionen.

Der vorliegende Text, der auf dem bei der ZFICTION 2022 gehaltenen Vortrag basiert, will
an zwei konkreten Beispielen des neueren européischen Kinos — Titane (2021) und Happy
End (2017) — die Moglichkeiten moderner Filmdramaturgie beziehungsweise den kreativen
Umgang mit den dramaturgischen Traditionen aufzeigen. Zunichst wird jedoch dargelegt,
welche Auffassung von Dramaturgie vorausgesetzt wird.

Dramaturgie in Praxis und Theorie

In der Gegenwart wird der Begriff ,,Dramaturgie in verschiedenen Kontexten unterschiedlich
gebraucht. Zunichst wird mit ihm die Kompositionsstruktur eines dramatisch-erzdhlenden
Werks bezeichnet, also dessen Einteilung in Akte, Wendepunkte, Sequenzen und Szenen.
Dramaturgie gestaltet die Tektonik eines Films, sie gibt ihm Rhythmus und vermittelt
zwischen inhaltlicher Idee und Wahrnehmung. Symmetrische Bauweisen, Steigerungsformen
oder auch motivische Spiegelungen dienen der Erzeugung eines Erwartungshorizonts, der
Wiedererkennbarkeit und der Wahrnehmbarkeit {iberhaupt seitens der Zuschauenden.

Zweitens ist Dramaturgie eine kiinstlerische Praxis. Im Theater ist sie eine konkrete Tatigkeit
und institutionalisierter Ausbildungsberuf, im Film ist die Dramaturgie heute meist Teil der
Stoffentwicklung und des Drehbuchschreibens. In beiden Bereichen geht es um die Erstellung
einer sinnvollen Gliederung eines dramatischen Werks. Die Dramaturgie ist dabei nicht nur
mit Aspekten der inhaltlich expliziten Dramaturgie beauftragt, sondern auch mit denen der
impliziten Dramaturgie, darunter die Beriicksichtigung der von aufen in ein Werk
hineinwirkenden, umfassenderen Bedeutungsbeziige.

Drittens ist Dramaturgie ein historisch gewachsenes Erkenntnissystem, mit dem tiber das
dramatische Erzdhlen theoretisch reflektiert wird. Als Griindungstext in der européischen
Kultur gilt die Poetik (335 v.Chr.), in dem Aristoteles aus dem seinerzeit bereits etwa hundert
Jahre alten Text von Sophokles, Konig Odipus, dramaturgische Regeln fiir die
Handlungsgestaltung der Tragddie ableitete, die fiir das Gelingen der dramatischen Wirkung
Bedingung seien.! Die moderne, auf die Auffiihrung eines dramatischen Texts fokussierende
Dramaturgie gilt als durch Gotthold Ephraim Lessing etabliert. In Hamburgische
Dramaturgie (1767) beschreibt er seine aus der Praxis als Dramaturg gewonnenen
Erkenntnisse, nimmt eine Bestandsaufnahme aufgefiihrter Stiicke vor und unterzieht sie einer
analytischen Reflexion.?

Dramaturgische Begriffe sind historisch durch ein wechselseitiges, dialektisches Verfahren
zwischen Theorie und Praxis entstanden. Dramaturgische Erkenntnisse speisen sich dabei
sowohl aus Deduktion, also der Auswertung und Ubertragung und auch Anwendung von
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theoretischem Wissen in kiinstlerische Praxis, als auch aus Induktion, also der Uberfiihrung
von praktischen Erfahrungen und Beurteilungen in theoretische Diskurse.? Anders als in einer
medienwissenschaftlichen, auf Wahrnehmung und Wirkung ausgerichteten Analyse, werden
in der theoretischen Dramaturgie die Theorien und Begriffe auch aus dem Werk selbst, seiner
Asthetik und deren Produktionsbedingungen abgeleitet.

Eine moderne Filmdramaturgie, die einerseits an die klassische Theaterdramaturgie
anschlieft, andererseits aktuelle Begriffsbildungen aus der Praxis miteinbezieht, geht {iber das
hinaus, was unter dem Begriff in anwendungsorientierten Drehbuchtheorien oder
Drehbuchratgeberliteratur meist verstanden wird. Filmdramaturgische Begriffe und Modelle
werden hier in ihrem historischen Zusammenhang systematisiert.* Die Kompositionsmuster
von Filmerzahlungen sind nicht als universal aufzufassen, sondern als vielfdltig und historisch
gewachsen, als in Abhdngigkeit von kulturellen Entwicklungen, gesellschaftspolitischen
Umsténden und ideologischen Anforderungen stehende Transformationen.> Filmerzéhlerische
Kreativitit entfaltet sich stets auf den im Hintergrund liegenden dramaturgischen
Bedingtheiten.

Die griechische Tragddie beispielsweise, die bis heute ihr Echo im Filmgenre ,,Drama“ findet,
entstand im Zusammenhang mit der Athener Demokratie und deren Anforderungen an die
freien ménnlichen Biirger, die sich ,,als mehr oder minder als autonom Handelnde zu erfahren
begannen, mit dem Problem, wieweit der Mensch wirklich die Quelle seiner Handlungen*
sei.b

Die Entstehung der Kriminaldramaturgie, die heute einen Grofteil des Fernsehprogramms
bestimmt, wiederum geht zuriick auf historische und literarische Entwicklungen des frithen
19. Jahrhunderts. Im Zusammenhang mit der Entwicklung der parlamentarischen
Demokratien und modernen Rechtsstaaten sowie der Reformierung der Strafjustiz entstand
zunidchst in der Literatur die neue Form des Kriminalromans und mit ihm die Figur des
Detektivs.’

Das dramaturgische Modell der Heldenreise geht zuriick auf Joseph Campbells kurz nach dem
Zweiten Weltkrieg verfassten Hero with a Thousand Faces (1949), der das aus
mythologischen Erzdhlungen und damals moderner Psychologie abgeleitete Modell als
universalistisch und normativ definiert. ,,Eine intakte Welt™ bediirfe nach Campbell einer
Gesellschaftsordnung, in der das ,,belebende Bild des universellen Gottesmenschen [...] dem
Bewusstsein zu erschliefen® sei.® Heute ist das Modell der Heldenreise vor allem eine
Symbiose mit dem neoliberalen Narrativ der Selbstverantwortung eingegangen, wonach das
Subjekt durch Selbstiiberwindung und eine besondere Anrufung annehmend als
handlungsméchtig und zugleich opferbereit dargestellt wird.

In der erwdhnten Drehbuchratgeberliteratur werden in der Regel geschlossene Formen von
Dramaturgie behandelt, in denen vor allem ein Handlungsgeschehen im Zentrum steht,
welches auf einem dufleren und einem inneren Konflikt der Hauptfigur beruht. Als universell
gilt hier weiterhin die 3-Akt-Struktur, wie sie von Syd Field in Screenplay: The Foundations
of Screenwriting (1979) als Paradigma definiert wurde.’ In diesem Modell steht stets ein
handlungsméchtiges Subjekt im Zentrum, durch dessen Konflikte und Entwicklung der Plot
strukturiert wird.

Historisch betrachtet handelt es sich bei der 3-Akt-Struktur um eine verkiirzte Form des
europdischen, historisch gewachsenen und von Gustav Freytag 1863 in Die Technik des
Dramas beschriebenen 5-Akt-Modells. Es entspricht dieser in der Organisation von Handlung
und lehnt sich auch in anderen Aspekten an die geschlossene dramatische
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Handlungskonstruktion der Theaterdramaturgie an.'® Ein Merkmal der geschlossenen
Dramaturgie ist die Orientierung auf das linearkausale Erzihlen. Ereignisse des
Handlungsgeschehens stehen in einem eindeutigen Zusammenhang und gehen jeweils
auseinander hervor. Die Handlung basiert dabei auf dem Spiel und Gegenspiel
protagonistischer und antagonistischer Krifte.!! Die Szenen sind dabei in einer
symmetrischen Komposition angeordnet, woraus sich ein streng tektonischer Stil der
geschlossenen Form ergibt. Diesen hatte bereits Heinrich Wolfflin fiir Werke der bildenden
Kunst beschrieben als einen Stil ,,der gebundenen Ordnung und klaren GesetzméBigkeit, der
als ein geschlossenes Ganzes fiir ,,geistige Totalitit* und fiir eine Vorstellung ,,universaler
Harmonie* biirge.!? In Bezug auf Filmdramaturgie und heutiger ausgedriickt werden
Zuschauende an die Hand genommen, und am Ende sind alle Fragen beantwortet.

Aus Sicht von Filmproduzent*innen bietet die geschlossene Dramaturgie den Vorteil der
Reproduzierbarkeit und Kalkulierbarkeit. Zudem erzeugt sie fiir die angenommene
Zuschauerschaft genau das Mal} an Vertrautheit und Vorhersehbarkeit, wie sie fiir Filme
vonndten sind, die sich an ein breites Publikum adressieren. Dies gilt im gleichen Mafe fiir
die Entstehung der Genres: Filmgenres arbeiten mit Wiederholungen einer etablierten und
kanonisierten Erzdhlisthetik, in der es nur ein bestimmtes Mal3 an Innovation geben darf —
beziehungsweise es diese auch geben muss, will man kein reines Plagiat von etwas bereits
Existierendem. In dem Spiel von Wiederholung und Differenz bildet sich ein Phdnomen der
Asthetik oder sogar der kulturellen Produktion iiberhaupt ab. An vertrauten dramaturgischen
Strukturen lassen sich dsthetische Innovationen authdngen — wie Wésche an einer
Waischeleine.

Titane

Der Film der franzdsischen Filmautorin und Regisseurin Julia Ducournau, mit dem sie die
goldene Palme in Cannes 2021 gewann, ist ein Beispiel fiir die Nutzung tradierter
dramaturgischer Formen fiir die &sthetische Innovation. Ducournau kombiniert in Titane
verschiedenen Genres miteinander, hier trifft eine Art Marvel-Comic auf ein Familien-
Psychogramm, mit Aspekten von Rape Revenge, Splatter und Body Horror. Der Film ist
asthetisch spektakuldr, hat eine bemerkenswerte Bildisthetik (Kamera: Ruben Impens),
schafft besondere Atmosphéren, nutzt effektiv Musik, und er schliet an aktuelle Diskurse
iiber Biopolitik, Genderfluiditdt und Pharmapornographie an. Radikal neu erscheint auch die
weibliche Hauptfigur, die wihrend des groBten Teils des Films nicht mit den Schauwerten des
weiblichen Performativs ausgestattet ist. Diese werden zunichst etabliert, aber dann lustvoll
zerstort und gegen andere, teils auch groteske Schauwerte eingetauscht. Der weibliche Korper
wird hier als widerstdndig gegeniiber den im und durch das Kino selbst genormten Idealen
dargestellt.

Bei der Hauptfigur Alexia handelt es sich um eine klassische Hauptfigur der geschlossenen
Form. Sie ist dabei weniger ein psychologisch-realistischer Charakter als ein Comic-
Character, ein modernisierter Archetyp des Kinos, eine brutale Serienmorderin. Der Film
erzéhlt die Geschichte von ihr und ihrer Begegnung mit dem édlteren Vincent. Sie sucht
Unterschlupf, er sucht seinen verlorenen Sohn, den sie ihm ersetzt.

Der @uflere Konflikt der Hauptfigur (der in der Drehbuchpraxis als Want geldufig ist) besteht
darin, vor der Polizei zu flichen und nicht als die steckbrieflich gesuchte Serienmorderin
enttarnt zu werden. Thr innerer Konflikt (das sogenannte Need) kreist darum, die verweigerte
Liebe des biologischen Vaters mit der bedingungslosen Liebe eines anderen Vaters zu
kompensieren. Die Verschrankung von duflerem und innerem Konflikt der Hauptfigur bildet
den Motor fiir den Handlungsfortgang. Als jeweilige antagonistische Kraft wird unter
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anderem auch ihre Schwangerschaft etabliert, die ihre angenommene Identitdt als Adrien zu
enttarnen droht und die sie mit Bandagen zu verstecken sucht. Auf der Ebene des inneren
Konflikts ist es ist ihre beschédigte Psyche, die sie dazu bringt, jene zu tdten, die ihr zu nah
kommen.

Abb.1: Alexia als Kind (Adéle Guigue) / Abb. 2: Ihr liebloser Vater (Bertrand Bonello)

Der Film beginnt mit Alexia als Kind, das durch rebellisches Verhalten einen Autounfall ihres
Vaters mitverursacht, darauthin eine Titane-Platte in den Kopf implantiert bekommt und dann
ein libidindses Verhéltnis zu Autos entwickelt. Wahrend des Unfalls scheint eine
Begehrensverschiebung stattgefunden zu haben, in der sich das Wollen auf die
Aufmerksamkeit und Liebe des Vaters auf Autos verlegt hat. Das sexuelle Begehren der
erwachsenen Alexia ist auf Autos gerichtet, Sexualitidt mit Menschen triggert ihre Mordlust.
Der Sublimierungsversuch gelingt ihr offenbar nur teilweise, denn eine Sehnsucht nach
menschlicher Néhe bleibt bestehen. Dieses Bediirfnis treibt sie an, da es sie unterbewusst zu
threm Ersatzvater Vincent fiihrt, der ihr die fehlende viterliche Liebe ersetzt. Auf ihn trifft
sie, als sie auf ihrer Flucht das Fahndungsplakat des vor zehn Jahren als Kind
verschwundenen Adrien entdeckt. Darauthin schneidet sich die Haare, bindet Bauch und
Briiste ab und bricht sich selbst die Nase, um sich in einen Jungen zu verwandeln. Der Vater
von Adrien sieht sie und akzeptiert sie als seinen verlorenen Sohn, ohne eine Frage zu stellen.
Er nimmt sie mit nach Hause in fiihrt sie in seine Welt der Feuerwehrménner ein.

y / I A ( | //f/‘
Abb.3: Alexia (Agathe Roussel

le) / Abb. 4: ...wird zu Adrien

Wihrend Alexia sich von einer Frau zu einem Jungen verwandelt, spitzt der Feuerwehrmann
Vincent sich Anabolika, um sich seinen mannlichen Muskelkorper zu erhalten. Diese zweite
Hauptfigur hat keine deutliche Entwicklung, sein Erzéhlbogen folgt vielmehr einer
sogenannten analytischen Dramaturgie, in der sich in der Vergangenheit liegende und das
Verhalten der Figur bestimmende Ereignisse sukzessive enthiillen.!? Erzéhlt wird seine
Geschichte in Andeutungen und Ausschnitten, die der Auslegung bediirfen. Bei einer
Feuerwehriibung hat Vincent eine Vision von einem kleinen Jungen, der verkohlt in einem
Schrank sitzt. Es handelt sich vermutlich um seinen Sohn Adrien und bei der Vision um ein
Trauma- und Erinnerungsbild, {iber das ein Schuldgefiihl psychologisch motiviert und eine
Art Realitdtsverweigerung seitens Vincent etabliert werden soll. Dass es unwahrscheinlich ist,
dass Adrien noch lebt, wird spéter durch das Verhalten und die Aussagen der leiblichen
Mutter bestatigt.
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Uber die Figur des Vincent entwickelt sich die Hauptfigur Alexia iiber verschiedenen Stufen,
die sich in etwa so zusammenfassen lassen: Eine Serienmorderin lernt, das Leben zu lieben,
den anderen ihr Leben zu lassen, am Ende schenkt sie sogar neues Leben — in der paradoxen
Verkehrung fiir den Verlust des eigenen. Vincent bekommt durch sie einen neuen Sohn, den
er lieben darf. Titane folgt bei genauerem Hinsehen — und gegen die Selbstauskunft der
Autorin und Regisseurin Ducournau — den dramaturgischen Konventionen der geschlossenen
Form.

Der Handlungsbogen der Hauptfigur und dessen Wendepunkte gestalteten den Plot, auch
wenn der Film durch seine Erzihlésthetik zunichst einen anderen Eindruck machen mag. So
gestaltet sich auch der zentrale Wendepunkt iiber das klassische Mittel der Anagnorisis
(Erkennung) und der Peripetie (Handlungsumkehr) der Hauptfigur. In der Regel hat die
Hauptfigur zwischen Mitte und Ende des zweiten Akts etwas Wesentliches iiber ihr
eigentliches Bediirfnis zu erkennen, was sie zu einem anderen Verhalten bewegt als zuvor —
und zwar so, dass sie am Ende, in der Katharsis, ihr Ziel erreichen wird. Die Erkenntnis von
Alexia besteht darin, dass sie Vincent nicht tdten kann (Min. 59). Hiermit beginnt die
Handlungsumkehr, und Alexia nimmt nun die Rolle als Adrien und Sohn von Vincent voll an.
Er nimmt sie auf einen Einsatz als Feuerwehrmann und Rettungssanitéter mit, bei dem sie
unter seiner Anleitung zum ersten Mal ein Leben rettet, anstatt zu téten — mit einer konkreten,
zugleich auf das zentrale Thema des Films sinnbildlich verweisenden Herzmassage.

-
Abb.5: Alexia kann Vincent nicht toten / Abb. 6: Vincent (Vincent Lindon) bringt ihr bei, ein Leben zu retten

Jetzt konnte das Leben schon werden — entsprechend den Konventionen der geschlossenen
Form folgt nun aber das retardierende Moment, welches kontrdr zum Ausgang der
Filmerzihlung steht und einen anderen Ausgang mdglich erscheinen ldsst. Ein guter Ausgang
braucht demnach eine Bedrohung, ein schlechter Ausgang einen hoffnungsvollen Moment. In
Titane wird das retardierende Moment {iber eine Nebenfigur gestaltet: Einer der jungen
Feuerwehrménner steht der neuen Beziehung von Vincent missgiinstig gegentiber, der neu
angenommenen Sohn hat ihn von seinem privilegierten Platz verdrangt. Er erkennt Alexias
Identitdt als gesuchte Morderin und teilt dies Vincent mit. Dieser aber 14sst sich nicht beirren
und rdumt den jungen Mann bei einem Einsatz aus dem Weg. Vincents Liebe zu seinem Sohn
ist bedingungslos und 14sst sich durch nichts authalten. Auch nicht durch eine mogliche
zweite Bedrohung: Die leibliche Mutter des echten Adrien erkennt, dass es sich bei Alexia um
eine Wunschvorstellung von Vincent handelt, anerkennt dessen Bediirfnis aber.

Die fragile Konstruktion der Beziehung von Vincent und Alexia zerbricht erst, als Alexia sich
gegeniiber den Feuerwehrminnern durch die Art und Weise ihres Tanzens verrdt. Diese Szene
spiegelt die Tanzszene der dort sehr weiblich wirkenden Alexia auf einer Automesse zu
Beginn des Films. Der dhnliche Tanz, nur ohne die Insignien eines weiblichen Kostiims, ohne
blonde Haare und ohne Netzstrumpfhose, 16st nun — zur Irritation von Alexia — kein Begehren
der Ménner aus, sondern erzeugt Verwirrung und Abscheu.
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Ducournau nutzt diese motivische Klammer des sexuell animierenden Tanzes einer Frau nicht
nur auf der inneren, diegetischen Ebene, sondern vermittelt auch eine duere Botschaft tiber
die Absurditdt des auf eine bestimmte Geschlechterperformanz festgelegten Begehrens.
Geschlechterperformanz wird in Tifane erzihlerisch und implizit iiber die Motive verhandelt.
Weiblichkeit wird ebenso wie Ménnlichkeit {iber das Tanzen und die Korper als attraktives
Attribut inszeniert. Dariiber hinaus wird mit dem Motiv des Tanzens als Ausdruck des
Lebendigseins und der Lebensfreude ein dramaturgischer Gegenpol zum Motiv des Totens
gesetzt.

Nach Alexias Tanz auf dem Feuerwehrwagen beginnt die letzte Sequenz des Films, eine des
Niedergangs: Vincent, der Feuerwehrmann, versucht sich selbst anziinden (damit wird das
Motiv des von Alexia in Brand gesetzten Vaters wiederholt), und Alexia kann nicht mehr zum
Hohepunkt gelangen, jedenfalls nicht mit dem Feuerwehrauto. Als sie darauthin im Bett
Vincents Néhe sucht, ihn als Alexia und nicht als Adrien versucht auf den Mund zu kiissen,
wendet Vincent sich entgeistert ab. Bevor der Konflikt ausgetragen werden kann, setzten die
Wehen ein und Alexia gebiert, mit Hilfe von Vincent, ein offenbar von einem Auto gezeugtes
Baby.

Obwohl progressiv in der Form, kniipft Ducournau mit dieser Handlungsstruktur und dem
Ende durchaus an konventionelle, sogar religios konnotierte Vorstellungsbilder weiblicher
Identitéten an. Im groBen Finale wird ein neuer Mensch geboren, der ausgestattet mit einem
Riickgrat aus Stahl fiir diese kalte Welt wohl besser gewappnet ist. Ducournau gestaltet mit
der Geburt und der Liebe von Vincent zu dem Baby eine Metapher der menschlichen Liebe,
ausgetragen wird sie aber auf dem Riicken einer anderen: In #sthetischer Uberhdhung,
begleitet von Bachs Matthdus Passion, wird hier en passant die symbolische Opferung der
Frauenfigur zelebriert und die Idee der Mutterschaft mythologisiert. Die weibliche Hauptfigur
muss sterben, wie Lucretia und viele weitere Frauenfiguren vor ihr in der Kulturgeschichte.

Abb. 7: Alexia nach der Geburt / Abb. 8: Der neue, transhumane Mensch

In Titane trifft hier wie auch in anderen Szenen Ironie auf Ironielosigkeit, was fiir eine
moglicherweise verwirrende filmische Erfahrung sorgt. Ironie im Film basiert auf derartigen
Spannungsverhiltnissen, sie dient unter anderem dazu, Dinge darzustellen, die man aufgrund
bestimmter Wertvorstellung eigentlich nicht zeigen kann oder will, oder an die man eigentlich
nicht mehr glaubt, sie so aber trotzdem zeigen und an ihnen festhalten kann. Auf
vergleichbare Art dienen tradierte dramaturgische Formen dazu, neue Asthetiken in einem
vertrauten Kontext zu vermitteln und zugénglich zu machen.

In Titane begegnen sich verschiedene Genres, isthetisch Neues auf Uberbrachtes,
symbolisches auf psychologisches Erzéhlen, Dekonstruktivismus auf Mythologisches.
Dariiber hinaus liegt der innovativen und Raum bekommenden Darstellungsésthetik eine
vertraute dramaturgische Form zugrunde. Aus diesen Spannungsverhéltnissen bezieht der
Film seine zeitgendssisch wirkende Asthetik und auch seine inhaltlichen Ambivalenzen. Denn
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trotz der geschlossenen Form entlésst er seine Zuschauenden mit dem Auftrag, ein eigenes
Verhiltnis zum Gesehenen zu entwickeln.

Das zentrale Thema

Das zentrale Thema basiert auf der einem Film zugrundeliegenden Idee, die philosophischer,
ethischer oder politischer Art sein kann. Es lésst sich auf einen Satz oder eine Sprachwendung
herunterbrechen, etwa so wie Lajos Egri es mit dem Begriff der ,,Pramisse” fiir das
literarische Erzéhlen formuliert hat: Die Pramisse bringt die Essenz dessen zum Ausdruck,
was eine Geschichte zu zeigen beziehungsweise zu beweisen versucht.!4

Das zentrale Thema von Titane, das sich sowohl in der Figurenhandlung als auch in den
asthetischen Motiven manifestiert, ldsst sich in etwa so formulieren: In der technifizierten,
transhumanistischen Welt bleibt der Mensch doch Mensch. Das Thema wird dabei nicht allein
iiber die Figurenhandlung zum Ausdruck gebracht, sondern auch iiber die implizite
Dramaturgie, die dramaturgische Gegeniiberstellung von dsthetischen Motiven. Ducournau
spielt sie gegeneinander aus: Auf der einen Seite Motive der Kélte und Technik: der lieblose
Vater, die Titan-Platte im Kopf, Sex mit dem Auto, der durch ein Auto schwanger gewordene
Korper, die Serienmorde, das Anabolika-Spritzen. Auf der anderen Seite die Motive der
Sehnsucht: Der bedingungslos liebende Vater, das ekstatische Tanzen, die Musik, die Korper
der Frauen, Méinner und Alten, das Feuer, die Geburt. Dariiber entfaltet sich im Film eine
Dimension, die iiber das explizit Erzéhlte hinausgeht.

Die Offene Form

Anders als in der dramaturgisch geschlossenen Form gestaltet sich die Handlung eines Films
mit einer offenen Dramaturgie nicht iiber die Figurenentwicklung. Hier geht es mehr um ein
zentrales Thema, das entfaltet und {iber die Figuren als Stellvertreter*innen exemplarisch
konkret gemacht wird. Wenn in geschlossenen Formen danach gestrebt wird, etwas als
abgeschlossen oder als Ganzes darzustellen, wird in der offenen Form etwas in beispielhaften
Ausschnitten erzdhlt, wie in einem Sittenportrit oder dem Portrét einer Gesellschaft. In der
offenen Form kann episodisch, elliptisch, iiber verschiedene Instanzen und vielféltige
Verkniipfungen erzéhlt werden. !>

Als offene Form wird auch die epische Dramaturgie aufgefasst, hier miissen sich die Figuren
nicht zwangsldufig so stark entwickeln wie in der geschlossenen Form. Es ist nicht ihr Ziel,
das handlungsvorantreibend im Zentrum steht, sondern es sind Ereignisse und Begebenheiten,
auf welche die Figuren reagieren.!® Thre Entwicklung und Entfaltung kann in Ausschnitten
und iiber Setzungen und Stationen dargestellt werden. Fiir die Hauptfigur in einer epischen
Dramaturgie eignet sich daher der von Brecht etablierte Begriff der ,,Mittelpunktfigur.!”

Happy End

Der 2017 in Cannes uraufgefiihrte Film Happy End von Michael Haneke ist ein Beispiel flir
die epische Dramaturgie. Das Familiendrama wird in einer offenen und dsthetisch
entdramatisierten Form erzahlt. Im Mittelpunkt steht die reiche Bauunternehmerfamilie
Laurent aus Calais. Es gibt keine einzelne Hauptfigur, sondern ein Ensemble mit zwei
Mittelpunktfiguren mit jeweils einem eigenen Handlungsstrang und dramaturgischen
Konflikt.

Das Erzdhlen mit mehreren Handlungsstriangen er6ffnet spezielle dramaturgische
Moglichkeiten, da sich die Stringe gegenseitig anreichern, ergéinzen und spiegeln kénnen.
Aus dem Verhiltnis der Stringe zueinander ergeben sich eine Art Uberschuss und der
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eigentliche Erzéhlinhalt des Films. In Happy End ergidnzen sich zwei Geschichten, in der
einen steht die Unternehmerin Anne Laurent im Zentrum, in der anderen deren 13-jdhrige
Nichte Eve, Tochter von Annes Bruders Thomas. Beide Figuren und Handlungsstringe sind
ungefdhr gleichgewichtig, werden parallel und abwechselnd gefiihrt, wobei Anne die Figur
mit der groBeren Handlungsbreite und Entwicklung ist, wihrend Eves Geschichte eine Art
Rahmenhandlung bildet.

Anne

Der Konflikt von Anne sowie das dramaturgisch auslosende Moment auf der Ebene ihres
Handlungsstrangs manifestieren sich in einem Unfall auf einer Baustelle. Eine Seitenwand
bricht ein und reilt ein Toilettenhduschen mit sich (Abb. 15). In diesem hielt sich gerade einer
der Bauarbeiter auf, der daraufhin schwerverletzt ins Krankenhaus kommt. Es steht im Raum,
dass ihr Sohn Pierre Mitschuld an dem Unfall infolge schlampiger Sicherheitsvorkehrungen
trigt. Er reagiert zudem cholerisch auf Fragen bei der Uberpriifung der Baustelle, dariiber
hinaus trinkt er zu viel und ist insgesamt {iberfordert — ist also als Annes Nachfolger vollig
ungeeignet. [hm fehlt dabei nicht nur die richtige Arbeitsmoral, sondern er besitzt auch nicht
den moralischen Pragmatismus, der fiir das Fiihren eines solchen Unternehmens
Voraussetzung ist. Beispielhaft wird diese Moral vorgefiihrt, wenn der Familie des
Unfallopfers eine lappische Abfindung angeboten und gleichzeitig damit gedroht wird, sie fiir
ein Vergehen des Sohns vor Gericht zu bringen, falls sie nicht kooperieren sollte.

Pierre scheint innerlich an dieser biirgerlichen Kélte und Herrenmoral zu zerbrechen, was eine
motivische Entsprechung in seiner letzten Szene findet, als ihm von seiner Mutter ein Finger
gebrochen wird. Pierre ist in der Familie sowie im Erzdhlkosmos des Films der Einzige, der
iiberhaupt moralische Gefiihle zu haben scheint. Offen spricht er die sozialen Verhéltnisse an,
wenn auch eher hilflos und ohne Empathie fiir die betroffenen Personen. Der Haushélterin
Djamila ist es unangenehm, von Pierre vor der versammelten Geburtstagsgesellschaft als die
,,tunesische Sklavin®“ der Laurents bezeichnet zu werden, und auch die von ihm zur
Hochzeitsfeier seiner Mutter mitgebrachten Migranten wissen nicht wie ihnen geschieht.

Uber Pierre figuriert sich der zentrale Konflikt der Mittelpunktfigur Anne als dramaturgischer
Entscheidungskonflikt.!8Auf der einen Seite steht Pierre, ihm gegeniiber Annes Liebhaber,
der nette, sonst wenig hermachende Liebhaber, der britische Anwalt und Geschiftsmann
Lawrence. Uber diese Person hat Anne sich mit dem Kapital eingelassen. Er 6ffnet ihr die
ndtigen Tiiren und verhilft ihr zu einem Bankkredit. Diesen Kredit bekommt sie allerdings nur
zu dem Preis, nicht nur ihre Anteile zu verpfanden, sondern vor allem ihren Sohn Pierre von
seinem Amt als Geschéftsfithrer abzuberufen. Am Ende wird Anne Lawrence heiraten und
threm Sohn, nachdem sie ihm mit einer ,,kleinen, jahen Bewegung® den Finger gebrochen hat
sagen: ,,Es tut mir leid, aber was sollte ich tun?*.!?
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Abb. 11: Annes Sohn Pierre (Franz Rogowski) / Abb. 12: Annes Verlobter Lawrence (Toby Jones)

Eve

Der zweite Handlungsstrang mit der 13-jéhrigen Eve im Zentrum ist anders konstruiert.
Ahnlich wie in Titane der Strang um Vincent hat er eine analytische, auf die Vergangenheit
ausgerichtete Qualitit. Die Kombination eines dramatischen, vorwirts gerichteten Strangs mit
einem auf die Aufkldrung der Vergangenheit gerichteten ermdglicht vielfaltige erzahlerische
Variationen und motivische Transpositionen.

In Happy End ist der Handlungsstrang mit Eve im Zentrum weniger realistisch als der von
Anne, er geht erzihlerisch ins Unwahrscheinliche bis ins Groteske. Eve ist so etwas wie ein
Rache- und Todesengel (Abb. 10), ein modernisierter Archetyp. Zu Beginn des Films
vergiftet sie ihren Hamster und verbreitet das Video davon online. Dann verabreicht sie ihrer
Mutter eine Uberdosis von deren eigenen Tabletten und filmt auch dies. Spéter unternimmt
sie einen Selbstmordversuch und erpresst ihren Vater, dessen intime Emails mit seiner Affare
sie gelesen hat. Erst dann kommt es zu einem Gesprach mit Grof3vater Georges. Dieser ist
seinerseits mit einem Sterbewunsch ausgestattet — im Verlauf des Films fahrt er mit einem
Auto absichtlich gegen einen Baum, dann fragt er seinen Friseur, ob er ihm eine Waffe
besorgen konne. Ein anderes Mal bietet er Migranten auf der Strafle seine Armbanduhr an,
vermutlich mit der gleichen Intention.

Georges erzéhlt Eve, dass er seine kranke Ehefrau nach drei Jahren des Leidens erstickt habe.
Dabei handelt es sich nicht nur um eine implizite Referenz von Haneke auf seinen Film Liebe
(2012), sondern auch um eine vertrauensbildende Maflnahme des GroBvaters. Danach
antwortet Eve auf seine Frage, warum sie versucht habe sich umzubringen. Er und die
Zuschauenden mit ihm erfahren, dass Eve als Kind von der Mutter in ein Ferienlager gesteckt
wurde und mit einem Tranquilizer ruhiggestellt werden sollte. Sie habe das Beruhigungsmittel
aber einem anderen Méadchen verbreicht, das darauthin zusammengebrochen sei.

Diese Geschichte liefert die ausstehende Erklarung dafiir, warum Eve ihre Mutter eingangs
vergiftet hat. Einmal handelt es sich um eine Widerholungstat, vor allem aber um das Resultat
einer familifiren emotionalen Verwahrlosung. Die Szene bildet damit, der Dramaturgie des
analytischen Dramas folgend, die dramaturgische Auflsung, und mit ihr wird auf das
zentrale Thema des Films verwiesen: die bis in die jiingste Generation reichende emotionale
Kalte der reichen europiischen Gesellschatft.

Im direkten Anschluss an die implizit gegebene Auflosung folgt zudem eine Szene des
anderen Handlungsstrangs, die die Botschaft aufgreift und verstérkt: Die kleine Tochter der
migrantischen Hausangestellten wurde vom scharfen Wachhund der Laurents gebissen. Auch
hier ein variiertes Motiv der sich freundlich gebenden emotionalen Kilte: Das Kind wird von
Anne mit Pralinen getrdstet, aber abgeschafft wird der der Besitzstandswahrung dienende
Hund nicht.
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Georges findet durch das Gesténdnis von Eve in ihr eine Seelenverwandte, von der er am
Ende seinen Wunsch zu sterben zumindest andeutungsweise erfiillt bekommt. In der letzten
Szene des Films schiebt sie ihn auf seinen Wunsch hin zum Meer, so kann Georges mit
seinem Rollstuhl hinein rollen — und Eve ihn filmen. Als Wahrnehmungsfilter schiebt sie ihr
Handy abschirmend zwischen sich und die Wirklichkeit. Dieser Filter — und das ist eine
Medienkritik, die sich in den Arbeiten von Haneke wiederholt — ist zentraler Katalysator der
emotionalen Kélte. In Happy End lésst er seine Figur Georges im Gespriach mit Eve genau
dies zum Ausdruck bringen: dass die Brutalitit der Wirklichkeit durch die mediale
Wahrnehmung entschérft werde.?°

il

Abb] 3 Eve filmt / Abb. 14 Ger);"ges (‘Jean—Louz’s Trintignant) will sterben

Das Filmen von Eve am Ende greift die erste Einstellung des Films als symmetrisches
Spiegelmotiv wieder auf. In beiden Szenen handelt es sich eine Aufnahme von Eve von einer
Wirklichkeit, in der es ums Sterben geht. Uber die ,,metaphorische Verklammerung*?! des
Sterbens, des Meers und der Migranten hebt der Film so eine private Familienerzdhlung auf
eine gesellschaftspolitische Ebene: Die gut situierte, von medialer Distanz geprigte
europdische Gesellschaft ldsst es geschehen, dass Menschen auerhalb der Grenzen bei ihrem
Versuch, nach Europa zu gelangen, im Meer ertrinken. Das groteske Bild von Georges im
Meer wird so zu einer zynischen Metapher der moralischen Korruption der Europder*innen
und ihres Untergangs.

In Happy End gehen die Handlungen der Figuren und die Situationen nicht so zwingend
auseinander hervor wie in Filmen mit einer geschlossenen Dramaturgie, wie am Beispiel von
Titane beschrieben. Der kausale Zusammenhang der einzelnen Situationen basiert starker auf
dem im Hintergrund liegenden zentralen Thema Films: Die transgenerationale Kélte der
biirgerlichen Gesellschaft. In Happy End formuliert sich dieses Thema weniger tiber die
Figurenhandlungen als vielmehr {iber deren metaphorische Bedeutung. Haneke arbeitet dabei
mit Bildmetaphern, deren Bedeutung sich auch aus der Riickiibertragung von
Sprachmetaphern in Bilder speisen.

- A N \
Abb. 15: Die Unfall-Baustelle / Abb. 16: Der Zaun von Calais / Abb. 18: Pierre dffnet den Migranten die Tiir

In der metaphorischen Lesart des Films wird die einstlirzende Baustelle zum Bild fiir den
moralischen Zusammenbruch der biirgerlichen Gesellschaft (Abb. 15). Die Szene, in der
Pierre in der Karaoke-Lasershow wild tanzt und sich tiberfordert, erzéhlt nicht nur etwas tiber
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die ihr Scheitern verarbeitende Figur. Es ist ein Bild fiir die Regression der sinnlichen
Wahrnehmung durch die Kulturindustrie, wie von Adorno diagnostiziert. Der Zaun, an dem
Anne vor dem Tunnel in Calais vorbeifédhrt und der von Haneke dezidiert in Szene gesetzt
wird (Abb. 16), wird zum Symbol der erbarmungslosen Abgrenzung der Européder*innen.
Dieser Zaun wird motivisch am Ende transponiert oder variiert wieder aufgegriffen, indem
Pierre den Migranten die Tiir zur Hochzeitsgesellschaft 6ffnet (Abb. 17).

Auf die impliziten Zweitbedeutungen des von ihm Dargestellten weist Haneke durch die
Betonung der filmischen Form hin. Die Antidramatik des Schauspiels sowie die langen, den
Blick nicht zwingend fiihrenden Bildeinstellungen spielen auf eine aktive und eigensténdige
Rezeption der Zuschauenden an. Somit wird hier von Haneke eine interessante Dialektik
zwischen Inhalt und Form und werkimmanenter und du3erer Botschaft aufgespannt. Das
zentrale Thema des Films, die Regression der Wahrnehmung, wird selbstreflexiv in die
dsthetische Erfahrung der eigenen Wahrnehmungsféhigkeit iiberfiihrt.

06/2022
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