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Zahlreiche Autor:innen haben aus der Perspektive der Filmsoziologie
(und in Anschluss an die cultural studies) darauf hingewiesen, dass der
Diskursbegrift auch fiir film- und bewegtbildwissenschaftliche Fragestel-
lungen eine eigene Produktivitit entfaltet (Fiske 1994; Winter 1999; Mikos
2008; Wiedemann 2018; Geimer 2021). Sie schlagen vor, mit seiner Hilfe
die Rolle von Filmen fiir Prozesse gesellschaftlicher Kommunikation und
(Selbst-)Verstandigung in den Blick zu nehmen. Filme erscheinen unter
dieser Maf3gabe selbst als soziale Praxen. Dem Diskursbegriff kommt da-
bei die Funktion zu, eine apriorische Ebene verschiedener Praktiken des
Bedeutens theoretisch adressierbar zu machen. Insofern Wirklichkeit tiber
Diskurse allererst verfiigbar wird und Filme als «Sinnstiftungsagenturen»
(Geimer 2021, 453) an der «sozialen Zirkulation dieses Sinns» mitwirken
(Mikos 2008, 281), eignet Filmen eine grundlegend epistemologische und
damit politische Dimension.

Dieser Einsicht stimme ich ausdriicklich zu: In Filmen gewinnen kul-
turell geteilte Muster des Wahrnehmens, Fithlens und Denkens konkrete
sinnliche Gestalt und werden auf sinnstiftende Weise strukturiert. Es
kommen dabei sowohl bestehende Perzeptions-, Kognitions- und Affekt-
formen zur filmischen Auffithrung, wie sie auch filmisch erst generiert
werden. Filme sind das Ergebnis sozialer Handlungen, wie sie auch sozi-
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ale Handlungen hervorbringen, sie sind also dem Sozialen nicht lediglich
nachgelagert (und damit expressiv), sondern auch sozial produktiv. Inso-
fern verspricht der Diskursbegriff, essentialisierende Aporien (klassischer)
Reprisentations- und Referenzbegriffe zu tiberwinden. Seine eingehende
theoretische Adaption fiir die Filmwissenschaft steht indes noch aus. Die
eingangs zitierten Positionen gehen trotz ihrer wichtigen Grundlegungen
nur wenig iiber einen assoziativen Bezug auf einen Foucault’schen (ins-
besondere 1981 [1969]) oder implizit bei Stuart Hall (hier insbesondere
2004a [1985]; 1982; 2004b [1973])! entlehnten Diskursbegrift hinaus. Sie
operieren begrifflich bisweilen stiarker programmatisch-deklarativ oder
versuchen, die mit einem Diskursdenken einhergehenden grundlegenden
Einsichten fiir den Film in ein sozialwissenschaftliches Methodenensem-
ble zu integrieren. Ich mdchte daher in diesem Beitrag erkunden, wie
die (kultur-)wissenschaftliche Beschéftigung mit Film auch von einer
im eigentlichen Sinne diskurstheoretischen Perspektive profitieren kann.
Zu diesem Zweck beziehe ich mich auf einen spezifischen, von Ernesto
Laclau und Chantal Mouffe vorgelegten Diskursbegriff. Er ist fiir eine
theoretische Ausarbeitung der eingangs formulierten Einsicht besonders
geeignet und es lassen sich ihm zudem spezifische Hinweise fiir die Analy-
se filmischer Texte entnehmen. Eine Heuristik des (Laclau-Mouffe’schen)
Diskursdenkens entfaltet sich insbesondere fiir die Rekonstruktion einer
politischen Haltung audiovisueller Texte, um die es im zweiten Teil dieses
Beitrags ausfiihrlicher gehen wird.

Zum politischen Moment einer Karotte

Dass der Frage danach, welche (politische) Haltung einen Film ausmacht
(oder praziser: welche Position in einem diskursiven Feld ein Film ein-
nimmt), eine gesellschaftliche Relevanz zukommt, erweist sich meist
schon beim Blick ins Feuilleton.? Diese Frage stellt sich aber auch fiir

1  Halllegt zwar keine ausgearbeitete Version eines eigenen Diskursbegriffs vor, dennoch
taucht «Diskurs» immer wieder als Vokabel auf (wenngleich gelegentlich synonym mit
«Ideologie» [etwa in 2004a [1985], 50f.]). Zugleich ldsst sich in Halls Denken durchaus
eine Diskursperspektive erkennen, die jener hier zu entwickelnden Perspektive Ernesto
Laclaus und Chantal Mouffes nicht undhnlich ist (ibid.; Hall 1982; 2013; siehe auch
Marchart 2008).

2 Vergleiche etwa die Diskussion um die (Ent-)Haltung von LorDp oF THE Toys (Pablo
Ben Yakov, D 2018), die sich nach dessen Auszeichnung mit der Goldenen Taube auf
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1 Eine Karotte als diskursiver Knotenpunkt: IT HAPPENED ONE NIGHT

starker filmwissenschaftlich und -philosophisch orientierte Filmlektiiren,
wie sich am folgenden Beispiel illustrieren ldsst: Eine junge Frau (Ellie,
gespielt von Claudette Colbert) und ein junger Mann (Peter, gespielt von
Clark Gable) fahren in einem Auto. Frontal und im Wechsel zwischen
two-shots und medium close ups der Figuren gefilmt, entspinnt sich ihre
Interaktion. Zunéchst sitzen die beiden schweigend nebeneinander. Peter
hat eine kleine Schnittverletzung am Kopf, die von Ellie vorsichtig mit
einem Taschentuch behandelt wird. Fast zédrtlich streicht sie ihm dabei
die Haare aus dem Gesicht. Nach einer kurzen Zeit weiteren Schweigens
erklart Peter, dass der Tank fast leer sei. Geld haben die beiden keines, also
beschliefit er, seinen Mantel zu verkaufen. Sie solle doch schon einmal die
Sachen aus den Taschen des Mantels holen, der sicherlich genug fiir zehn
Gallonen einbrichte. Der Anweisung folgend findet Ellie in den Mantel-
taschen neben einem Schal, den sie sich um den Hals legt, auch ein Bund

dem DOK Leipzig 2018 entspann. Dem Film, der eine Gruppe rechter Videoblogger
dokumentarisch beobachtet, wurde dabei eine «affirmative Distanzlosigkeit» vorge-
worfen (Bendisch 2018).
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Karotten. Im Heransprung sehen wir sie dann - nun im soft focus - mit
einem Blick, in dem sich Traumerei und Resignation mischen, in eine der
Karotten beif3en.

Diese berithmte Szene aus IT HAPPENED ONE NIGHT (Frank Capra,
USA 1934) ist wie der gesamte Film - und dessen politische Haltung — Ge-
genstand kontroverser Rezeption. Richard Maltby etwa sieht darin die (er-
neute) Unterwerfung Ellies unter eine patriarchale Herrschaft. Der Film,
mit seinem Screwball-Plot einer anfangs gegen ihren Vater (Mr. Andrews,
gespielt von Walter Connolly) rebellierenden Ellie, laufe darauf hinaus,
die Sexualitdt der jungen Frau einzuhegen und sie in eine akzeptable,
patriarchale Welt des Erwachsenseins einzufiigen (Maltby 2005). Maltby
stimmt in dieser Hinsicht Kathleen Rowe zu, die zu IT HAPPENED ONE
NIGHT befindet: «Covering up the costs of a woman’s heterosexuality with
laughter and pleasure, romantic comedy tolerates, and even encourages,
its heroine’s short-lived rebellion because that rebellion ultimately serves
the interest of the hero» (1995, 51).

Fiir Stanley Cavell hingegen lduft die Narration des Films auf eine
(durch Peter katalysierte) Emanzipation Ellies hinaus: «[A]n essential goal
of the narrative is the education of the woman [...] [that] turns out to mean
her acknowledgement of her desire, and this in turn will be conceived of as
her creation, her emergence at any rate, as an autonomous human being»
(1997, 84). It HApPENED ONE NIGHT sei prototypisch fiir das Genre einer
«comedy of equality», das gesellschaftliche Rollen und Grenzen zwischen
Mainnern* und Frauen* in Frage zu stellen vermoge (ibid., 82). Dass Ellie
schliefflich in jene Karotte beif3t, deren Verzehr sie im Laufe des Plots
schon drei Mal verweigert hatte, sei als Anerkennung ihrer eigenen Ver-
letzlichkeit als conditio humana zu werten, als Anerkennung ihrer Gleich-
heit mit Peter (ibid., 92f.).

Cavells Argument aufnehmend erhebt Richard Rushton IT HAPPENED
ONE NIGHT zu einem Beispiel fiir einen politischen Sinn des Kinos. Dem
hinterlegt ist eine kommunitaristische Vision des Politischen, die dieses
dort erkennt, wo Menschen sich in Gemeinschaft mit anderen entauflern,
um in der Verbindung mit ihnen zu einer eigenen Form von Freiheit zu
gelangen (2013, 31f.). Mit seiner Interpretation wendet sich Rushton dezi-
diert gegen Maltby:

I am willing to defend Cavell’s reading [...] and I do so on a politi-
cal basis. What is being demonstrated and argued here [i.e. in the
carrot scene] is something that might be called a society, whereby
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one individual’s freedoms (Ellie’s) are dependent on another’s
(Peter’s). Peter and Ellie come to realize this freedom together, by
acknowledging their dependence on each other [...]. Of course, like
Maltby, we might come to see [...] that Ellie remains a captive every
bit as much as Peter endures some kind of symbolic castration (say,
a submission to oedipal law). But, against such dismissals, I will
claim that freedom entails discovering freedom with another, or
with others, and so it insists on some kind of social requirement, an
acceptance of others and a sense in which one is also accepted by
others. (Ibid., 23)

Fiir den vorliegenden Zusammenhang von Interesse ist nun nicht nur,
dass diese verschiedenen Lektiiren von IT HAPPENED ONE NIGHT in Op-
position zueinander stehen, sondern insbesondere, dass es sich jeweils um
Lektiiren handelt, die dem Film einen spezifischen - als politisch gefass-
ten — diskursiven Standpunkt unterstellen. Die von mir im Folgenden zu
umreiflende Diskursperspektive auf Filme kann helfen, diese unterstellten
Standpunkte in einem diskursiven Feld des Films zu verorten und die dis-
kursiven Operationen der Lektiiren selbst zu erfassen. Sie wird zudem eine
eigene Methode anbieten, die (politische) Haltung eines Films herauszu-
arbeiten. Diese Methode entnehme ich als theoretische Konsequenz dem
von mir herangezogenen Diskursbegriff, fiir dessen Kldrung ich mich
zundchst einen Schritt vom Film und dessen Semantiken wegbewege.

Zur filmwissenschaftlichen Produktivitét des
Laclau-Mouffe'schen Diskursbegriffs

Der Diskussionskontext, in dem Laclau und Mouffe ihren Diskursbegriff
entwickeln, ist interessanterweise ebenso offen politisch. Hegemonie und
radikale Demokratie, der zentrale Text in diesem Zusammenhang, reagiert
auf eine von Laclau und Mouffe diagnostizierte «theoretische Krise» der
Linken in den 1980er-Jahren, die — insbesondere in ihrer orthodox-
marxistischen Variante — keine begriffliche Antwort auf das Auftauchen
der (damals noch) neuen> sozialen Bewegungen gefunden habe (2020
[1985], 31f.). Der theoretische Stindenfall des (orthodoxen) Marxismus
besteht fiir Laclau und Moutfte in der ontologischen Verschweiflung eines
sozialen Akteurs mit einer ihm adédquaten politischen Ausdrucksform: in
der Annahme eines «Klassenkern[s]», auf den eine «Klassenidentitit» in
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letzter Instanz zuriickzufiihren sei (ibid., 97). Der von ihnen vertretene
emanzipatorische Postmarxismus versteht sich entsprechend als Versuch,
diesen Fehler zu vermeiden und ein streng theoretisches Fundament ohne
ontologisches Fundament zu finden (Marchart 2002). Gegen den Begriff
politischer Reprisentation setzen die beiden den Begriff der «Artikulati-
on» als Prinzip eines grundlegend diskursiv verfassen Sozialen (Laclau/
Mouffe 2020 [1985], 97), mit dem sie die kontingente, «rein konstruierte
Natur sozialer Verhiltnisse» betonen (ibid., 28). Fiir Laclau werden die
Begrifte des Sozialen und des Diskursiven synonym:

Unter dem <Diskursiven> verstehe ich nichts, was sich im engen
Sinne auf Texte bezieht, sondern das Ensemble der Phanomene
gesellschaftlicher Sinnproduktion, das eine Gesellschaft als solche
begriindet. Hier geht es nicht darum, das Diskursive als eine Ebene
oder eine Dimension des Sozialen aufzufassen, sondern als gleich-
bedeutend mit dem Sozialen als solchem. Das bedeutet zunéchst,
daf3 das Diskursive nicht ein Uberbau ist, weil es selbst die Bedin-
gung jeglicher gesellschaftlicher Praxis ist, oder — praziser — weil
jede soziale Praxis Produktion von Sinn ist. Folglich steht nicht
das Nicht-Diskursive dem Diskursiven gegeniiber, als handelte es
sich um zwei verschiedene Ebenen, denn es gibt nicht Gesellschaft-
liches, das auflerhalb des Diskursiven bestimmt ist. (Laclau 1981
[1977], 176)

Die Beziige zwischen diesem sehr weiten Diskursbegriff Laclaus und der
eingangs formulierten Einsicht filmsoziologischer Positionen sind offen-
sichtlich: In beiden besteht das Soziale in miteinander verschréankten,
verschieden modalisierten Zeichenpraxen, sodass nicht nur Texten und
verbalsprachlichen Aulerungen eine Diskursivitit eignet, sondern soziale
Praxen allgemein — und damit eben auch Filme - als grundlegend diskur-
siv erscheinen. Die in diesem Diskursbegrift angelegte Weitung konnte als
nicht unproblematisch erscheinen, dehnt sie doch auf den ersten Blick das
Diskursive bis zur Unkenntlichkeit einer tautologischen «theory of every-
thing> aus, in der einfach alles Diskurs ist. Diesem Einwand gegentiber
mochte ich argumentieren, dass in der Weitung des Diskursbegrifts eine
Befreiung von Aporien liegen kann, die sich fiir filmische Referenztheo-
rien ergibt, wenn diese auf Annahmen einer Vorgangigkeit des Reprisen-
tierten oder eines ontologischen Kerns bestimmter Wirklichkeitsbereiche
angewiesen sind. Des Weiteren gibt die Diskurstheorie Laclaus und
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Moutftes ein Begriffsinstrumentarium an die Hand, das seine eigene film-
analytische Produktivitét entfaltet. Diese werde ich hier nicht in Gédnze
darstellen konnen, weshalb ich mich auf das Beispiel der von Laclau und
Mouffe theoretisierten Prozeduren «diskursiver Schlieffung» - und die
darin angelegte politische Perspektive auf Filme — beschrianken werde.
Zunichst sind jedoch noch einige Grundannahmen des benannten
Diskursbegriffs zu identifizieren, die die Basis seiner filmanalytischen
Produktivitdt bilden. Am wichtigsten scheint mir hierbei die von Laclau
und Mouffe getroftene Unterscheidung zwischen einem «Feld der Dis-
kursivitdat» und konkreten «Diskursen». Ersteres stellt in ihrem Theorie-
entwurf die fundamentale Moglichkeitsbedingung fiir das Auftauchen
jeglicher Bedeutung und Objektivitat dar. Das Feld der Diskursivitat ist
als ontologischer Horizont zu denken, der unhintergehbar ist und dessen
Funktionslogik verhindert, dass die diskursiv auftauchenden Bedeutungen
und Objekte je zu sich selbst kommen (Laclau/Mouffe 2020 [1985], 146,
27; Laclau 1990 [1983]; Butler/Laclau/Zizek 2013 [2000], 84 f.; Zizek 1990).
«Diskurse» bezeichnen demgegentiber spezifische, ontisch gegebene (im
Gegensatz zum «Feld der Diskursivitdt» beobachtbare) und bestimmten
Schlieflungsversuchen unterliegende Artikulationsformen. Ich méchte
vorschlagen, «Diskurse» mit anderen Worten als metastabile (immer nur
tempordr und niemals endgiiltig zu stabilisierende), sedimentierte Konglo-
merate bestimmter semantischer Nachbarschaften, Beziehungstypen und
Verkniipfungsregeln zu fassen. Diese durchziehen heterogene Materialita-
ten und umfassen im engeren Sinne Sprachliches wie auch Nichtsprach-
liches, Bilder, Tone, Artefakte und menschliche Handlungen (Laclau/
Moutfte 2020 [1985], 142; Nonnhoff 2007, 9). Insofern Diskurse einen spezi-
fischen, zusammenhéngenden Sinn erzeugen, miissen sie stets bestimmte
Sinnpotenziale ausschlieflen (das «unendliche Spiel der Differenzen»
[Laclau 1990 (1983)] anhalten). Laclau zufolge (2002 [1996]) ist ihr innerer
Aufbau daher entlang von Logiken der «Differenz» und der «Aquivalenz»
strukturiert, sodass Diskurse auf die damit verbundenen Operationen des
Ausschlusses und der Aquivalenzbildung hin analysierbar werden.
Inwieweit ldsst sich diese — hier nur in groben Umrissen skizzierte —
Form des Diskursdenkens nun filmtheoretisch adaptieren? Mir erscheint
sie deshalb duflerst anschlussfihig, weil sie nahezu alle Ebenen des Fil-
mischen (Produktion, Auffithrungspraxis, textuelles Artefakt, Rezeption
usw.) zusammenzudenken erlaubt. Filme treten uns demnach als zeichen-
hafte Artefakte entgegen, die vor dem Horizont verschiedener konkreter
Diskurse artikuliert sind und nur dadurch lesbar werden. Eine diskurs-
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sensible Lektiire rekonstruiert demnach die einen Film durchziehenden
Diskurse auf verschiedenen Ebenen. Klar ist dabei, dass wenn von einer
Rekonstruktion der den Film durchziehenden Diskurse gesprochen wird,
es streng genommen jeweils die Lektiireoperationen sind, die die Refe-
renzdiskurse auffinden und sie zu diskursiven Anschliissen verkniipfen.
Filmlektiiren stellen mithin immer selbst diskursive Knotenpunkte her.
Insofern lassen sich auch die Filmlektiiren Dritter (etwa jene von Maltby,
Cavell und Rushton) auf ihre spezifischen diskursiven Verkniipfungsope-
rationen hin befragen.

Filme sind dartiber hinaus selbst Ergebnis diskursiver Handlungen,
wie sie auch performativ an Diskursen teilhaben. Als Beispiele seien dafiir
etwa Normen der Gattungs- und Genrepoetik, der beteiligten Technolo-
gien und ihrer Anwendung genannt, die ebenso diskursiv verfasst sind
wie die an der Filmproduktion beteiligten sozialen Institutionen und ihre
Subjekte. Fiir die Filmproduktion prigende Diskurse sind ihrerseits mit
Praktiken und Diskursen aus anderen gesellschaftlichen Teilbereichen
verbunden Damit wird es moglich, die diskursiven Beziehungen auf die-
ser Ebene zu rekonstruieren, wobei es sich auch hier immer um Lektiiren
(eben Rekonstruktionen) handelt. Schlief3lich greifen Filme iiber ihre
Auffiihrungspraxis sowie iiber ihre eigenen audiovisuellen und tempora-
len Verkniipfungen (und die dadurch erméglichten Lektiireoperationen)
in ein Netzwerk diskursiver Knotenpunkte ein. Diskursiv auftauchende
Gegenstiande verdanken ihr Sein demgemaf3 immer auch ihren filmischen
Inkarnationen, durch die sie ebenso veranderbar sind wie durch nichtfil-
mische diskursive Praktiken. Auch auf diesen Ebenen liefen sich (wenn-
gleich methodisch mit deutlich groflerem Aufwand) diskursive Praktiken
und (Neu-)Verkniipfungen rekonstruieren.

Fir die textanalytische Heuristik solcher Rekonstruktionen lasst sich
dann produktiv sowohl an die Laclau-Moufte’schen Analysen politischer
Theorieentwiirfe als auch an kultursemiotische Theorie- und Forschungs-
ansitze anschlieffen, insofern es darin ebenso um die differenzielle Struk-
turierung semantischer Felder, die zugehorigen kulturellen Praxen sowie
ihre Verkniipfungsoperationen geht (etwa Lotman 2010 [2000]; Koschorke
2013). Die theoretische Rahmung solcher Analysen durch ein Diskursden-
ken erlaubt es dabei, die Lektiire eines Films als selbst nur metastabilen
und sozial situierten Knotenpunkt eines intermedial konstituierten Dis-
kurses zu begreifen.

Am Beispiel von IT HAPPENED ONE NIGHT ldsst sich das benannte
Rekonstruktionsverfahren in Kiirze demonstrieren und zeigen, wie sich
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darin zahlreiche Diskurse artikulieren, die sich unterschiedlichen Sinn-
zusammenhidngen zuordnen lassen und die eine je eigene kulturelle und
historische Spezifitit aufweisen. Einige der wichtigsten Diskurse sind
hierbei die mit der Great Depression verbundenen Fragen 6konomischer
Subsistenz, ein grundlegendes Gleichheitsversprechen der Vereinigten
Staaten, stratifikatorische Organisationsprinzipien der zeitgendssischen
Gesellschaft, ein Stadt-Land-Gegensatz, verschiedene Dimensionen von
Genderrollen, konkurrierende Auffassungen iiber Funktion und Grund-
lage der Ehe - aber auch Normen romantischer Erzahlungen im Film,
der Komodienhaftigkeit, ihrer dsthetischen Ausgestaltung und die sich
entspinnenden Reaktionen auf den Production Code von 1930. All diese
Diskurse artikulieren sich in IT HAPPENED ONE NIGHT, wie der Film sie
auch wieder fortschreibt. Dies gilt auch fiir die oben beschriebene Szene
und die Einstellung, in der Ellie in die Karotte beif3t, fiir die nicht zuletzt
das (mindestens bis dahin entfaltete) formale System des Films einen
diskursiven Hintergrund bildet. Eine diskurssensible Lektiire miisste nun
tiir verschiedene Momente des Films rekonstruieren, an welche Diskurse
diese jeweils anschlieflen und an welcher Position eines differenziellen
Feldes dieser Diskurse sie sich jeweils einschreiben. In der Folge lassen
sich diese einzelnen Diskurspositionen ebenso in Bezug zueinander set-
zen wie die Bedeutungsmomente untereinander im formalen System des
gesamten Films.

Deutlich wird dadurch etwa, dass die Karotten von It HAPPENED ONE
NIGHT nicht nur fiir die Paarbeziehung von Peter und Ellie funktionali-
siert werden, sondern insbesondere fiir die Verhandlung der Subsistenz-
frage. Diese hat die entsprechende Szene kurz zuvor durch Peters Hinweis
auf das fehlende Geld aktualisiert. Wenn Ellie dann in die Karotte beif3t,
ist dies nicht nur als Anerkennung ihrer Subsistenznotwendigkeit (gege-
benenfalls auch als conditio humana) und als Hinwendung zu Peter zu
verstehen, sondern insbesondere als Hinweis auf die Moglichkeit, diese
Subsistenz mit einfachen Mitteln zu befriedigen. Thomas Schatz hat da-
rauf hingewiesen, dass IT HAPPENED ONE NIGHT seinen Konflikt zentral
iiber die Klassengegensitze von Peter und Ellie entwickelt und in Rich-
tung einer Uberwindung dieser Klassengegensitze zugunsten gemeinsa-
mer Werte auflost. «[I]f the working-class stiff and the spoiled heiress can

3 Das hier angedeutete Vorgehen ist insoweit der von Siegfried Jager (2015 [1993], 80f.)
vorgeschlagenen Unterscheidung von «Diskursstrangen» und «Diskursfragmenten»
nicht unahnlich.
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overcome their ideological disparity and finally embrace, then we should
not lose faith in the traditional American ideal of a classless utopian soci-
ety» (1981, 152). Es geht hier aber durchaus um mehr, ndmlich mindestens
auch um die Riickbesinnung auf ein spezifisches, an Land und Boden ge-
bundenes Weltwissen Peters, durch das sich die eigene Subsistenz sichern
lasst (und das als stellvertretend fiir andere Formen solchen Wissens zu
verstehen ist). Richard H. Pells befindet entsprechend: «IT HAPPENED ONE
NIGHT [...] suggested that people were happier and better off if they were
not rich and that the familiar pleasures of home and family were more
tulfilling than the [...] affections of the elites» (2017). Die Valorisierung
von Heim, Familie und Land fiithrt im Film durch mehrere Diskurse. Sie
verdankt sich einerseits einer Negation jener «affections of the elites» und
basiert andererseits — gewissermaflen in einer gegenldufigen Bewegung —
auf einer Anndherung an den weiblichen Star (und dessen im soft focus
gefilmtes Gesicht), der seine filmische und soziale Funktion erst inner-
halb des Diskurses des zeitgendssischen Hollywood-Kinos gewinnt. IT
HaPPENED ONE NIGHT verschweifit in jener Valorisierungsstrategie also
cineastische und sozialpolitische Diskurse miteinander.*

Diskursive SchlieBungsversuche und das Politische des
Filmischen

Auch wenn die Rekonstruktionen verschiedener, den Film durchlaufen-
der Diskurse also stets an ihre Genese in einem Lektiireprozess gebunden
bleiben und die entsprechenden Diskurse sich bestindig verschieben,
ist ihre differenzielle Strukturierung nicht einfach beliebig, wie es einer
«vulgdr-postmoderne[n]> Folgerung» (Marchart 2002, 11) geméf3 viel-
leicht erscheinen konnte: «A discourse in which meaning cannot pos-
sibly be fixed is nothing else but the discourse of the psychotic» (Laclau
1990 [1986], 90). Um die Spannung zwischen partieller (metastabiler)
Bedeutungsfixierung im Diskurs und der Insistenz einer différance im
Feld der Diskursivitdt zu moderieren, fithrt Laclau die Theoriefigur einer
diskursiven SchliefSung ein, die zugleich unmoglich wie notwendig ist

4 Zudem ldsst sich davon sprechen, dass der filmische Diskurs hier mit Logiken der
Differenz (der Abgrenzung gegen einen elitiren Habitus) und der Aquivalenz (der As-
soziation von Sorge, positivem Affekt, landlichem Habitus und ebensolchem Wissen)
operiert. Mittels letzterer wird sogar noch der mit dem weiblichen Hollywood-Star und
seiner Inszenierung verbundene Affekt an jene Aquivalenzkette angeschlossen.
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(Butler/Laclau/Zizek 2013 [2000], 96 ff.). Diese Theoriefigur durchzieht
das gesamte Werk Laclaus. Sie kann hier, insbesondere in ihrer theoreti-
schen Herleitung, nicht vollumfénglich wiedergegeben werden, bildet fiir
mich jedoch den Ausgangspunkt fiir die Rekonstruktion einer filmischen
Haltung.

Laclau verwirft in einer theoretischen Abgrenzung von Ferdinand
de Saussure die Moglichkeit einer synchron geschlossenen Totalitdt von
Signifikationssystemen, was in seiner Theoriearchitektur entscheiden-
de Konsequenzen fiir eine Theorie von Sozialitit entfaltet (Laclau 2002
[1996], 66 ff.). Gesellschaft, als einheitliches, in seiner Funktionslogik oder
Totalitat erfassbares Gebilde, sei demnach schlicht unmoglich. Stattdes-
sen konne lediglich vom Sozialen — als Diskursivem - gesprochen werden:

[I]f we maintain the relational character of any identity and if, at
the same time, we renounce the fixation of those identities in a
system, then the social must be identified with the infinite play of
differences, that is, with what in the strictest sense of the term we
call discourse. (Laclau 1990 [1983], 90)

Um aber zugleich — und dies ist entscheidend - die Situation eines psy-
chotischen Diskurses zu verhindern und das unendliche Gleiten> der Si-
gnifikanten zu domestizieren, existierten im Sozialen immer wieder Ver-
suche, die (unmogliche) Fixierung von Bedeutung (und damit Ordnung)
wiederherzustellen (ibid., 91). Genau in dieser Spannung zwischen der
Unmoglichkeit von Bedeutungsfixierung und den bestdndigen (und not-
wendigen) Versuchen, sie dennoch herzustellen, 6ffnet sich der Moglich-
keitsraum hegemonialer politischer Aushandlungen (Marchart 2002, 12).

Gleichzeitig verschiebt Laclau den Begriff der Ideologie, der nicht
linger pejorativ auf die Bezeichnung eines «falschen> Bewusstseins zielt,
sondern zur Grundbedingung jeglicher Sozialitit erhoben wird:

The ideological would consist of those discursive forms through
which a society tries to institute itself as such on the basis of closure,
of the fixation of meaning, of the non-recognition of the infinite
play of differences. The ideological would be the will to <totality>
of any totalizing discourse. And insofar as the social is impossible
without some fixation of meaning, without the discourse of closure,
the ideological must be seen as constitutive of the social. (Laclau
1990 [1983], 92)
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Fiir mich liegt in der Anerkennung einer gesellschaftlichen Unumgang-
lichkeit ideologischer Setzungen ein zentrales Moment in der Produkti-
vitdt des Laclau-Mouffe’schen Diskursdenkens. Zu rekonstruieren wiren
entsprechend nicht mehr nur die einen Film durchziehenden diskursiven
Felder als solche, sondern insbesondere jene Operationen, mit denen fil-
misch Bedeutungen fixiert, das heiflt semantische Festlegungen etabliert,
Eindeutigkeiten hergestellt, Mehrdeutigkeiten oder Ambivalenzen in
spezifische Bahnen geleitet, gezihmt, wenn nicht gar verschleiert werden
sollen. Aus der Analyse dieser Rekonstruktionen ldsst sich dann auf be-
stimmte, im Laclau’schen Sinne ideologische Positionierungen des Films
schlieflen.” Ganz grundsitzlich ist im Audiovisuellen des Films schon eine
in diesem Sinne ideologische Operation angelegt, insofern die Art der
filmisch-mimetischen Signifikationspraxis (vermeintlicher «Botschaften
ohne Code» [Barthes 1990 (1964), 40]) eine Eindeutigkeit beztiglich des
vorfilmisch Seienden herstellt (Hall 1982, 71f.). Gleichwohl ist mit dieser
Einsicht noch nicht viel gewonnen. Interessanter wird es dort, wo weitere
Strategien diskursiver Schlieffung auf einer vermeintlichen Selbstevidenz
audiovisueller Bilder und Téne aufsatteln.

Fiir den vorliegenden Zusammenhang mochte ich vorschlagen, theo-
retisch noch einen kleinen Schritt zur Seite zu machen, um damit zur Fra-
ge eines Politischen des Films tiberzugehen. Verbinden lésst sich die Frage
diskursiver Schlieffungen namlich mit dem von Laclau und insbesondere
Mouffe ausgearbeiteten Begriff des Politischen. Dieser birgt zudem den
Vorteil, im Vergleich zum Ideologiebegriff weniger missverstandlich ver-
wendet werden zu konnen. Mouffe verschiebt die Einsichten des gemein-
sam mit Laclau ausgearbeiteten Diskursbegrifts in das Feld der politischen
Theorie. Im Sinne einer ontologischen oder politischen Differenz (Marchart
2010) pladiert sie fiir einen starken Begriff des Politischen, mit dem sie auf
eine konstitutive und uniiberwindbare Negativitit — und die daraus er-
wachsende grundlegende Kontingenz und Offenheit - eines gesellschaft-
lichen Bezugssystems zielt (Moufte 2014 [2013], 192f.). Als politisch (im
Gegensatz zu «dem> Politischen mit kleinem «p») wiaren demnach jene (on-

5 Laclau und Mouffe entwickelten ihre Diskurstheorie seit den 1970er-Jahren in einem
theoretischen Umfeld (von etwa Louis Althusser, Antonio Gramsci, Jacques Derrida
und Jacques Lacan), das auch filmtheoretisch durchaus einflussreich war und dessen
weitreichende Anschliisse hier nicht in angemessenem Umfang gewiirdigt werden kon-
nen. Vergleiche hierzu beispielhaft das iiber den Begriff der Ideologie entwickelte, ganz
ahnliche Fazit in Lowry 1991, 46 ff.; sowie grundlegend den Entwurf einer politischen
Hermeneutik literarischer Texte in Jameson 2002 [1981].
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tisch) gegebenen diskursiven Momente zu verstehen, in denen sich dessen
Negativitét (als Antagonismus) ausagiert (Mouffe 2007 [2005], 25ff.). Da
fiir Moufte gleichwohl der «Antagonismus [...] aller Objektivitit inhdrent
ist» (Mouffe 2015 [2000], 28), ist strenggenommen «jede Ordnung eine
politische Ordnung» (Mouffe 2014 [2013], 193).

Wir stehen bei Mouffe also einem weiten Begrift des Politischen ge-
geniiber, der den weiten Begriffen des Diskurses und der Ideologie bei
Laclau korrespondiert. Indes lasst sich Mouffes Hinweis auf die «konflik-
torische[] Natur der Politik» (Moufte 2015 [2000], 17) produktiv und ana-
lytisch wenden. Sandra Nuy (2018) hat bereits darauf hingewiesen, dass
bestimmte filmische Tendenzen zu konflikthaften Narrationsmustern
und antagonistischen Figurenkonstellationen eine Nahe zur Moufte’schen
Auffassung «politische[r] Fragen» aufweist, die «immer Entscheidungen,
also die Wahl zwischen konfligierenden Alternativen» erforderten (Mouf-
fe 2007 [2005], 17). Uber die Betrachtung der (relationalen) Konfliktkons-
tellationen eines Films liefSen sich, so Nuy weiter, nicht blof8 nachtraglich
und analytisch politische Fragen adressieren. «[D]er narrative Film» sei
vielmehr selbst schon als ein «medial sublimierter Agonismus [i.e. ein de-
mokratisch «gezéhmter> Antagonismus]» zu verstehen, «auch und gerade
vor dem Hintergrund, dass Moufte eine affektive Dimension des Politi-
schen [...] einfordert, fiir die das Medium Film exzellente Bedingungen
bereitstellt» (2017, 28).

Mit seinem Fokus auf die narrative Ebene des Films sowie auf den dra-
maturgischen Konflikt fiktionaler Filme greift der von Nuy vorgeschla-
gene Ansatz fiir mein Vorhaben indes zu kurz. SchliefSlich artikulieren
sich auch in Dokumentarfilmen politisch zu verstehende Diskurse, stellen
auch andere formale Ebenen des Audiovisuellen politische Bedeutungsge-
halte zur Verfiigung und werden auch in (im Lotman’schen Sinne) sujet-
losen Narrationen politisch-ideologische Aspekte verhandelt. Ich pliddiere
deshalb dafiir, die Perspektive zu weiten und die Entwiirfe Laclaus und
Mouffes zusammenzudenken. Somit liee sich Politik dort erkennen, wo
im Rahmen gesellschaftlich strittiger Positionen (mit Laclau und Mouffe:
hegemonialer Aushandlungen) Eindeutigkeiten hergestellt sowie alter-
native Sinn- und Handlungsoptionen ausgeschlossen werden sollen. Die
Filmanalyse hat also im Anschluss an diese begriffliche Fassung heraus-
zuarbeiten: erstens was diskursiv bezogen worauf jeweils genau wie strittig
ist; zweitens welcher Position ein Film dann jeweils einen Geltungsbezug
zuschreibt (i.e. um welche diskursive Position er sich schlief3t); und drit-
tens mithilfe welcher Operationen der Film diese (politische) Schlieffung
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jeweils zu bewerkstelligen sucht. Was sich vergleichsweise abstrakt aus-
nimmt, mochte ich nun noch einmal in Kirze an IT HAPPENED ONE
NIGHT demonstrieren.

Das Politische romantischer Liebe

Wie gezeigt, lassen sich zahlreiche Diskursfelder rekonstruieren, durch
die IT HAPPENED ONE NIGHT artikuliert ist. Damit ergeben sich potenziell
ebenso zahlreiche Konfliktkonstellationen, fiir die sich eine politische
Haltung des Films rekonstruieren ldsst (und die sich in ihrer Zusammen-
schau zu einer allgemeineren Haltung aggregieren lief3en). Beispielsweise
verhandelt der Film von Beginn an die Frage einer stratifikatorischen
Ordnung der US-amerikanischen Gegenwartsgesellschaft und ruft ein
Konfliktfeld tiber dessen Legitimitit auf, das sich als explizit politisch
fassen ldsst.® Ich mochte hier jedoch den Fokus auf jenes politische Kon-
fliktfeld legen, das bereits in den oben zitierten gegensétzlichen Positionen
zum Film in Frage steht.

Was dort schon angeklungen ist: Rushton kritisiert Maltbys Lektiire
des Films als von einer voreingenommenen (diskursiven) Position aus-
gehend. Maltby betreibe einen «political modernist criticism» (Rushton
2013, 31) und konne in IT HAPPENED ONE NIGHT aus dieser von vornhe-
rein distanzierten Perspektive lediglich eine politisch repressive Diskurs-
position erkennen:

The film’s trick then is to make us think we are seeing a demonstra-
tion of freedom while in reality what we are seeing is a demonstra-
tion of the ways that societies crush freedom by way of institutions
like marriage (and patriarchal authority). Indeed, for Maltby, this
is an attribute central to Hollywood films: they can only show us a
pretend kind of freedom, a freedom that is based on unacceptable
repressions, a freedom that negates any kind of positive politics.
[...] It HApPENED ONE NIGHT fails to show us the contradicto-
riness of society and instead can only cover up that contradicto-
riness. This is the film’s evasion of politics (or its condoning of

6 Der Film beginnt mit uniformierten Personen, die Verfiigungsgewalt iiber andere
ausiiben, zeigt bestidndig verschiedene soziale Rollen und Milieus und verhandelt ihr
(Klassen-)Verhiltnis zueinander.
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conservative «patriarchal> politics) for a commentator like Maltby.
(Ibid., 211)

Dem setzt Rushton eine textimmanente Lektiire entgegen, die darauf
hinauslduft, in ITt HAPPENED ONE NIGHT das prototypische Beispiel einer
kommunitaristischen Politik der Gemeinsamkeit zu erkennen:

What matters for this marriage is not class or money or social sta-
tus. Rather, it is that Peter and Ellie have discovered and recognized
a world together and in each other. Such are the stakes of making a
world together, and such are the stakes of something which might
be called politics. (Ibid., 29)

Auffallig ist hier, dass das (kommunitaristische) Modell des Politischen,
das Rushton zugrunde legt, argumentativdem Modell romantischer Liebe
folgt. Im Politischen wie in der Liebe stecke die Selbstaufgabe und Hin-
gebung an Andere, die Realisation einer «common mindedness», die zu
einer hoheren Einheit der Beteiligten fithre (ibid., 27 ff., 120ff.). In der Tat
trifft Rushton damit ins Herz eines der politischen Diskurse von IT HaPp-
PENED ONE NIGHT, wenn auch gewissermaflen auf ontologisch reduktive
Art und Weise.

Zunichst ist festzuhalten, dass Rushton Maltby an einer entscheiden-
den Stelle missversteht. Zwar betont Maltby in der Tat die vaterliche Rolle
von Mr. Andrews bei der Re-Integration Ellies in die zum Ende des Films
etablierte Ordnung der Ehe,” dieser narrative Schluss reduziert fiir Maltby
das vorher Gesehene jedoch keineswegs zu einer einfachen «pretend kind
of freedomy. Er deutet den Film vielmehr als Uberlagerung verschiedener
diskursiver Stringe, die sich in verschiedenen Modalitdten ausdriickten:
Wihrend es auf der Ebene der Erzdhlung zur «Wiederherstellung der
sozialen Ordnung durch die Etablierung geordneter (Besitz-)Verhiltnis-
se zwischen den Geschlechtern» komme (Maltby 2005, Ubers. C.A.B)),
werde diese Ordnung auf der Ebene der filmischen Stimmung und der
Figurenperformance — sowie implizit iiber eine Affizierung des damali-
gen Publikums - wieder unterlaufen. Das Hollywood-Kino biete mit It

7 Mr. Andrews rat Ellie zum Schluss des Films dazu, Peter an Stelle des zuvor erwiahlten
King Westleys (Jameson Thomas) zu heiraten: «It is the presence of this father figure
[...] that permits the full restoration of order at the movie’s close, when the patriarch
permits his daughter’s entry into the realm of adult sexuality through the legal posses-
sion of a suitable substitute for himself» (Maltby 2005).
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HaprrPENED ONE NIGHT prototypisch eine grenziiberschreitende (Affekt-)
Erfahrung an, in der durchaus gesellschaftsutopische Potenziale angelegt
seien. Diesen Widerspruch legt Maltby als genuines Paradox dar, das eben
nicht - wie in Rushtons Wiedergabe des Arguments - in Richtung eines
repressiven Gesellschaftsentwurfs aufzulosen sei (ibid.).

Ich mo6chte hingegen argumentieren, dass sich das Verhiltnis von
individueller, liberaler Freiheit des Affekts und sozialer Ordnung in It
HaPPENED ONE NIGHT keineswegs paradox ausnimmt: Auf einer ersten
Ebene politischer SchlieBungen ldsst sich feststellen, dass im Film be-
stimmte soziale Funktionsregeln schlicht nicht in Frage gestellt, nicht Teil
der filmischen Verhandlung werden - und damit Eckpunkte einer politi-
schen Haltung des Films umreifien. Das betrifft etwa eine grundlegende
Heteronormativitit romantischer Beziehungen sowie bestimmte Gender-
rollen und gegenderte Verhaltensweisen. Fiir Peter ist korperliche Gewalt
natiirlicherweise eine Option der Konfliktlosung sowie der Herstellung
und Sicherung von Macht. Verbunden ist diese zuhandene geschlechtli-
che Ordnung mit bestimmten Konventionen filmischen Stils, etwa dem
erwahnten soft focus Ellies.

Filmisch unhinterfragt ist nicht zuletzt die Ehe als soziale Instituti-
on und Telos sexueller Beziehungen. Die vermeintliche (hierin filmisch
bereits vorweggenommene) Ehe Peters und Ellies ermdglicht es ihnen,
gemeinsam ein Zimmer zu mieten und zeigt einen Besitzanspruch Peters
an, der den potenziellen Nebenbuhler Oscar Shapeley (Roscoe Karns) bei
ihrer ersten Konfrontation vertreibt. Ebenso wird die tatsachliche Ehe-
schlieffung von Peter abgewartet, bevor er in sexuellen Kontakt mit Ellie
tritt. Die Ehe wird also von beiden als Institution respektiert.

Was It HAPPENED ONE NIGHT dagegen verhandelt, sind die inneren
Formen ehelicher Beziehungen sowie ihre sozialen und affektiven Grund-
lagen. Hier etabliert der Film einen (antagonistischen) Kontrast zwischen
einer kiinstlichen und auf sozialen Zwéingen beruhenden und einer au-
thentischen und mit positiven Affekten besetzten Beziehung, wobei er sich
deutlich auf Seiten dieses zweiten Entwurfs positioniert: Zur Begriindung
seiner Ablehnung Westleys fithrt Mr. Andrews bereits zu Beginn des
Films dessen Eigenschaft an, «fake» zu sein, eine Einschatzung, die kurze
Zeit spater von Peter wiederholt wird, der befindet, Westley sei «a phoney».
Wie zum Beweis fiir die Unechtheit des Westley’schen Verhaltens setzt
der Film Westley dann auch spéter in direkten Kontrast zu Peter, wenn
beide aus New York in Richtung Ellies fahren: Wahrend Peter freudig
aufgeregt strahlt, sitzt Westley mit ausdrucksloser, blasierter Miene neben
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2-3 Habituelle Wandlungen Ellies in IT HAPPENED ONE NIGHT
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Mr. Andrews. Insofern ist die Anschuldigung, die Peter Ellie entgegen-
schleudert, wenn diese fiir kurze Zeit zu Westley zuriickkehrt — «Perfect.
Now you look naturall» — vom Film als in doppelter Weise falsch gesetzt.
Nicht nur ist Ellie hier im eleganten Satinkleid moglichst weit von ihrer
zwischenzeitlichen Annédherung an die ldndliche Kultur eines ruralen
Amerika entfernt, der Film hat bis hierhin etabliert, dass die «atiirliche>,
i.e. authentische Ellie eben Peter (und dessen Mittelklassehabitus) liebt.
In dieser diskursiven Konfiguration werden die rohen Karotten, die Ellie
letztlich doch verspeist, in ihrer narrativen Funktion als Unbearbeitetes,
der Erde entnommenes, kurzum: Natiirlich-Authentisches wahrnehmbar.

Die authentische Liebe, auf der die Beziehung zwischen Ellie und Peter
fufdt, ist zudem deutlich mit bestimmten Affekten besetzt. Besonders sig-
nifikant sind hierbei ein beidseitiges, offen zur Schau gestelltes (und vom
Film durch korperliche Schauwerte untermauertes) sexuelles Begehren
sowie eine (schon im Genre angelegte) ausgelassene Frohlichkeit. Diese
driickt sich beispielsweise in den Performances der beiden Figuren, ihren
lockeren, ausladenden Bewegungen sowie in den gegenseitigen liebevollen
Foppereien aus. Sie wird vom Film zudem mit Unterhaltungsmomenten
unterstrichen, wie dem von den Busreisenden gemeinsam gesungenen
Lied, das in seiner dreifachen Wiederholungsstruktur zum Mitsingen im
Kino anregt. Genau auf diese Ebene zielt auch Maltby mit seiner Analyse:
In gewisser Weise fliichtet sich Ellie aus der geordneten Strenge des Ober-
klassehaushaltes in eine Ungezwungenheit, die sich durch die Inszenie-
rung auf das Publikum tbertragt (ibid.).

Diese authentische Ungezwungenheit steht dabei eben nicht in Wider-
spruch zur patriarchalen Ordnung der Ehe, sie bildet vielmehr ihr legiti-
matorisches Fundament. Tina Olsin Lent (1995) hat IT HAPPENED ONE
NIGHT entsprechend (und in iiberzeugender Weise) inmitten einer dis-
kursiven Reorientierung der USA des frithen zwanzigsten Jahrhunderts
verortet. Die Ehe sei entlang dieser Diskursverschiebung nicht linger als
spirituelle und familidre Pflicht oder als 6konomische Verbindung kon-
zipiert, sondern zum Ausdruck einer sexuellen und freundschaftlichen
Verbindung komplementérer Subjekte erhoben worden:

The aims of the ideal contemporary marriage were romantic sat-
isfaction achieved through sexual gratification and friendship -
a «love-companionship.» [...] Its «vitality and permanence» re-
quired a «common basis of interest, a cooperative give and take, a
continuing delight in association». (ibid., 320)
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Indem Olsin Lent gerade auf den Anteil populdrer Filme an dieser
Diskursverschiebung verweist (ibid., 314 f.), macht sie nicht zuletzt deut-
lich, dass romantische Liebe nicht nur als Legitimationsgrundlage der
Ehe kontingent ist, sondern insbesondere, dass sie keine einfach prédis-
kursiv-apriorisch gegebene Emotion darstellt. Liebe kann selbst - inklu-
sive ihrer Affekte - immer nur diskursiv artikuliert erscheinen, sodass IT
HAPPENED ONE NIGHT auch diesbeziiglich eine spezifisch politische Posi-
tion einnimmt und diese affektiv zu besetzen versucht. Wie mir scheint,
ist es diese grundlegende Diskursivitit, die Rushton mit seinem Konzept
des Politischen als <ove-companionship» iibersieht.

Fazit

Die solchermaflen herausgearbeitete (politische) Position, die IT HAPPE-
NED ONE NIGHT im diskursiven Feld einnimmt, ist die einer Affirmation
bestimmter Affekte des Begehrens und der Gemeinschaftlichkeit (hier
lassen sich die Analysen Rushtons und Maltbys durchaus verbinden),
die als legitimer Ausdruck einer spezifischen Emotion verstehbar und
fihlbar werden und ihrerseits einen legitimen Ausdruck in einer sozialen
Institution finden, deren inneres Verhiltnis wiederum von jenen Aftekten
strukturiert wird. Diese durchaus als politisch zu verstehende filmische
Haltung lief3e sich in einem weiteren Schritt in ein Verhéltnis zu den Posi-
tionierungen des Films in anderen Konfliktfeldern setzen sowie ihrerseits
auf bestimmte Differenzen oder Aquivalenzen zwischen diesen Positionie-
rungen hin befragen. Das Laclau-Mouffe’sche Diskursdenken erméglicht
indes nicht nur die Rekonstruktion und Analyse solcher Positionierungen,
sondern macht Filme {iberhaupt als integralen Teil politisch-hegemonialer
Aushandlungen sichtbar. Insofern ist es in besonderer Weise geeignet, die
eingangs benannte Position der Filmsoziologie (und der cultural studies)
theoretisch-begrifflich fortzufithren. Die damit verbundene Produktivitit
des Diskursdenkens geht weit iiber das in diesem Beitrag Umrissene hin-
aus und ist es wert, eingehender befragt zu werden.
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