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Rezension im erweiterten Forschungskontext: Filmdisthetik

Sulgi Lie: Die AuRenseite des Films: Zur politischen Filmasthetik
Zlrich: diaphanes 2012, 304 S., ISBN 978-3-03734-196-4,

EUR 29,90

(Zugl. Dissertation an der Freien Universitat Berlin, 2010)

Sulgi Lies Die Auflenseite des Films
ldsst sich zundchst als ein Beitrag zur
Filmtheorie und insbesondere zur poli-
tischen Asthetik betrachten. Dabei geht
es Lie nicht um die filmische Selbstauf-

klirung durch selbstreferenzielle Ver-
tahren, die die Illusionsmichtigkeit des
Filmtextes im nach wie vor dominan-
ten Dispositiv Kino aufdecken, sondern
darum, die Modellierung des Subjekts
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der Politik im kinematografischen
Regime zu denken. Hierin leistet Lie
Grundsitzliches und zwar dergestalt,
dass eine politische Asthetik des Films
nicht in erster Linie mit dessen Selbst-
reflexivitit, sondern mit dessen Model-
lierung des filmischen ,Auflerfeldes’
im Sinne des hors-champ verkniipft ist.
JAuflerfeld’ soll hier zunichst der Vor-
zug vor dem elaborierten Begrift des
hors-champ gegeben werden, da Lie in
seiner Modellierung filmischer Absenz
auch Strukturen wie das Aors-/ieu oder
das hors-corp mitdenkt, obschon er sie
rthetorisch unter den Begriff des Aors-
champ subsummiert. Lie reaktiviert in
diesem Zusammenhang den Begriff der
suture vor allem im Sinne ihres Urhebers
Oudart und nur in sekundierender Art
und Weise im Kontext der Begriffsge-
nese von Dayan bis zum mannigfachen
Gebrauch in der britischen screen theory
der ausgehenden 1970er und der begin-
nenden 1980er Jahre. Damit leistet Lie
nicht nur eine verdienstvolle Relektiire
Oudarts, indem er angesichts verin-
derter Mediensysteme ihre Anwend-
barkeit in der medialen Gegenwart
veranschaulicht, sondern zeigt dariiber
hinaus auch eine Verwandtschaft des
Denkens zwischen Oudart und Fredric
Jameson auf, mit dem er sich im Verlauf
des Buchs intensiv auseinandersetzt.
Entsprechend zerfillt das Buch
deutlich in zwei Teile: einen quantita-
tiv geringfiigig umfangreicheren ersten,
stirker theoriehistorisch modellierten
Teil und einen theoretisch analytischen
zweiten Teil, der in erster Linie das
Denken Jamesons und seine Potenzi-
ale fiir die Filmtheorie und vor allem
auch -analyse reflektiert. Insbesondere
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die Berticksichtigung eines Analyse-
potenzials hebt die Studie weit tber
den allzu abstrakten Durchschnitt
vorrangig theoretischer Studien in der
Film- und Medienwissenschaft. Im
ersten Teil widmet sich Lie primir der
Aufarbeitung und konzeptuellen Ana-
lyse hergebrachter Theorien filmischer
Abwesenheit und Unsichtbarkeit — der
gesamten Bandbreite des hors-champ-
Begrifts und seinen oben aufgefithrten
Derivaten, obgleich hier das Fehlen
einer Wiirdigung der deutschsprachigen
Studie Abwesenheit im Film: Zur Theorie
und Geschichte des hors-champ von Kayo
Adachi-Rabe tiberrascht.

Lie wendet sich in seiner Darstel-
lung ,Zur Theorie der Enunziation/
Suture zunichst der ,,Apparatus-The-
orie der Enunziation“ zu. Hierin die-
nen ihm in erster Linie Christian Metz
und Raymond Bellour als Gewidhrsleute
der theoretischen Modellierung, die in
einer Analyse von Alfred Hitchcocks
Marnie (1964) ihrer methodisch prak-
tischen Erprobung und Veranschauli-
chung zugefithrt werden. Mit Blick auf
Metz wendet sich Lie in erster Linie
dessen Konzeption von Diskurs und
Geschichte im Film aus Der imagindre
Signifikant: Psychoanalyse und Kino zu.
Damit fokussiert Lie die kinematogra-
fische Grofidisposition im Metz'schen
Denken. Im selben Werk wird die fiir
die Theoretisierung filmischer Abwe-
senheit folgende wichtige Feststellung
getroffen: ,Das Charakteristische des
Kinos besteht nicht im Imaginiren,
das das Kino eventuell darstellen kann,
sondern darin, daf} es von Anfang an
imaginir ist, wodurch es sich als Signi-
fikant konstituiert [...]. Das Imaginire
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vereinigt in sich per definitionem eine
gewisse Anwesenheit und eine gewisse
Abwesenheit. Im Kino ist nicht nur das
fiktionale Signifikat, falls es eines gibt,
durch seine Abwesenheit anwesend,
sondern zu allererst der Signifikant
selbst“ (Metz 2000, S.45f.).

Die an der Terminologie der Lingu-
istik im Zuge Emile Benvenistes ebenso
wie an jener der Narratologie im Zuge
Tzetvan Todorovs orientierte Paarung
von Diskurs und Geschichte ist dabei
im Metz'schen Denken (der 1970er
Jahre) fest mit dieser Struktur der anwe-
senden Abwesenheit verknlpft und
garantiert — dem Denken Jean Louis
Baudrys verwandt — eine Dominanz
der Geschichte tiber den Diskurs. Was
verkiirzt ausgedriickt eine Dominanz
des Dargestellten tber die Darstellung
impliziert — als dessen iberzeugendste
Ausgestaltung der ,unsichtbare Schnitt’
im linear narrativen Hollywoodfilm
klassischer Prigung herhalten musste.
Lie fokussiert Metz hier in erster Linie,
um die Positionierung des Zuschauers
beziehungsweise der Zuschauerin im
kinematografischen Dispositiv und die
daraus resultierenden Folgen fir die
Filmwahrnehmung zu veranschauli-
chen. Desgleichen als Gegeniiberstel-
lung gebraucht er Raymond Bellour, um
die Position des ,Autors’ im filmischen
Wahrnehmungsprozess zu beschreiben.
Lie faltet in seine Uberlegungen zZu
einer ,Apparatus-Theorie der Enunzia-
tion™ eine ,imagindre Enunziation’ mit

1 Es sei an dieser Stelle darauf hingewie-
sen, dass dies stirker in den Kontext der
Dispositiv-Theorie des Films zu stellen ist,
als in eine aus der angloamerikanischen
Baudry-Rezeption hervorgegangene
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Metz und eine yoyeuristische Enunzia-
tion’ mit Bellour ein, die er anhand der
Marnie-Analyse vorstellt. Ausgehend
von dieser Analyse argumentiert Lie
gegen die ,(Un-)Ortlichkeit der Enun-
ziation als fixierte Subjektivitit’ und
bereitet so auf die suture-Theorie vor:
»Im Gegensatz zur Apparatus-Theorie
ist fir die Suture-Theorie das Eye nie-
mals mit dem Iidentisch® (S.47).
Hiervon ausgehend beschreibt Lie
die suture dem Muster des vorangegan-
genen Kapitels folgend anhand zweier
theoretischer Gewdhrsminner — Jean-
Pierre Oudart und Daniel Dayan —
sowie anhand einer Filmanalyse — hier
Alfred Hitchcocks Psycho (1960). Die
suture (frz. Naht) geht begrifflich auf
Jacques Lacan zuriick und ist filmwis-
senschaftlich von Jean-Pierre Oudart
zuerst in zwei kurzen Texten theore-

Apparatus-Theorie. Zwar berticksichti-
gen Baudry und Jean-Louis Comolli (der
zweite zum Grindervater erklirte Theo-
retiker) die Apparaturen von Aufnahme
und Projektion des Films jeweils in ihren
Theorien als Basisapparat (bei Baudry:
appareil de base), der ideologische Effekte
produziert, jedoch ist dieser Apparat in
der marxistischen Ausrichtung dieser
Theorien niemals ohne seinen in diesem
Sinne Uberbau — das kinematografische
Dispositiv — welches die Anordnung von
Filmen (d.h. sowohl ihre Wahrnehmung
ggf. im Kino als auch ihre Produktion
okonomisch und kulturell) regelt, zu den-
ken. Metz (im Grunde genommen nur in
Der imagindre Signifikant und unter Ein-
schrinkungen in Sprache und Film) und
Bellour sind in diesem Zusammenhang
zuerst als Theoretiker des kinematogra-
fischen Dispositivs und weniger als solche
seiner technologischen und apparativen
Voraussetzungen aufzufassen, was bei Lie
in der Fokussierung auf die Enunziation
zum Ausdruck kommt (vgl. Paech 1997,
S.400-420).
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tisch konzeptualisiert worden (vgl.
Oudart 1969a, S.36-39 und Oudart
1969b, S.50-55). Oudart beschreibt in
einer Auseinandersetzung mit Robert
Bressons Pickpocket (1959) und Proces de
Jeanne dArc (1962) die suture als (auch
imaginiren) Gegenschuss (contre-
champ) zum im Cadre prisenten und
reprisentierenden Bild als Sichtfeld
(champ). ,Nach Oudart konstituiert
sich das Kino [...] durch eine Abspal-
tung ja Entfremdung von Zuschauer
und Bild. Diese Abspaltung setzt mit
der Bewusstwerdung des Bildkaders
als einer notwendigen Begrenzung
des Sichtbaren ein. Die sinnliche Fiille
des Wahrnehmbaren wird von der
Umrahmung eines ,Off-Screen-Raums’
umschattet, der die Expansion des Visu-
ellen beschneidet” (S.49). Lie annonciert
hier einerseits die Burch‘sche Auffas-
sung des hors-champ und dessen Auftei-
lung in sechs Segmente (die ersten vier
entsprechen den vier Seiten des Cadres,
also rechts, links, ober- und unterhalb
des Filmbildes, ohne feste Zuordnung
der Nummern, das fiinfte hinter den
Kulissen und das sechste hinter der
Kamera) und schafft mit der Verwen-
dung des Begriffs ,Off-Screen-Raum’
eine Offnung zum Konzept des Aors-
cadre (nach Aumont) beziehungsweise
hors-scéne (nach Bonitzer), wobei im
Verlaufe seiner Argumentation diesen
Off-Screen-Raum enorm erweitert und
theoretisch wie analytisch akzentuiert
(s.u.). Zunichst fokussiert Lie das soge-
nannte sechste Aors-champ, welches auch
in der Denktradition der vierten Wand
beschrieben werden kann, und kon-
zeptualisiert es als eine Form radikaler
filmischer Abwesenheit, die fiir seine
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weiteren Ausfithrungen zentral ist:
,Weder handelt es sich beim Abwesen-
den um eine subjektlose Off-Zone noch
um den Platzhalter der Zuschauersub-
jektivitit. Die Radikalitdt von Oudarts
Abwesendem griindet sich gerade in der
Behauptung, dass im Film das Subjekt
der Enunziation einer unverfigbaren
Auflenseite entspringt, die niemals vom
Zuschauer okkupiert werden kann®
(5.50).

Das radikal abwesende Subjekt der
filmischen Enunziation wird von Lie
dabei im Anschluss an Oudart gleich-
falls mit Dayan gesucht und als ein
gespenst- oder geisterhaftes beschrie-
ben. In diesem Zusammenhang wird
sodann Psycho als die ,Allegorie einer
Enunziation ohne Enunziator’ — ver-
kirzt dargestellt — mit Oudart und
gegen Metz, Bellour und auch Dayan
und Kaja Silverman gelesen, wobei Lie
sich einer Erweiterung des Chion‘schen
Begriffs der Akusmatik bedient.

Die Enunziation ohne Enunziator
leitet dabei das folgende Kapitel, in dem
sich Lie zunichst Francesco Casettis
deiktischer Auffassung der Enunziation
zuwendet und Christian Metz mit sei-
nem Werk L'énonciation impersonelle ou
le site du film fir seine Argumentation
fruchtbar revitalisiert. Die analytische
Veranschaulichung und Erweiterung
erfolgt hierbei nicht durch eine Ein-
zelanalyse, sondern mit Hilfe eines
groferen Godard-Korpus. Casettis
deiktische Konzeption der Enunziation
ist bei diesem stark mit der Denkfigur
der kinematografischen Interpellation
verknipft. Dieser Idee zufolge setzt der
Film ein abstraktes grammatikalisches
JIch’, welches der/die Zuschauer_in
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im Sinne eines Subjekts als ein ,Du’
interpelliert. Das Ich (= Enunziator)
stabilisiert das Du (= Enunziatir) als
Zuschauer_in tiber das Es (= Enunziat)
und verauflert so die Enunziation als
filmischen Akt. Lie arbeitet sich dabei
vor allem an Casettis beschriebenen
Typen des Blicks ab. Seine zweite
Hinwendung zu Metz steht mit die-
sem auch und gerade in einem Kontext
der Zurtickweisung einer deiktischen
Auffassung filmischer Enunziation,
verbunden mit Strukturen der Abwe-
senheit, denn , Film ist nicht abwesend.
[...] Der Film, der alles andere als ein
zwischen zwei Anwesende gezwingtes
Abwesendes ist, erschiene vielmehr ins-
gesamt als ein Anwesendes, das zwi-
schen zwei Abwesende (den Autor, der
nach der Fertigstellung verschwindet,
und den Zuschauer, der zwar anwesend
ist, seine Anwesenheit jedoch durch
nichts manifestiert) gezwingt ist, denn
er kann nichts iiber seine Ohnmacht
erfahren“ (Metz 1997, S.17).

Lie pflichtet Metz weitgehend bei,
bemerkt aber in dessen Auseinander-
setzung und Argumentation bezogen
auf die filmische Enunziation, die
Metz als in das Enunziat eingefal-
tet begreift, Widerspriiche, die er als
einen Wunsch nach Verkérperung
der Enunziation beschreibt, trotzdem
durch Metz eine Anthropomorphisie-
rung und Personalisierung von Enun-
ziator und Enunziatir, die Metz mit
Quelle (foyer) und Ziel (cidle) benennt,
abgelehnt wird. ,Die externe Subjek-
tivitdt wird bei Metz lediglich mit der
Autonomie des Textes selbst besetzt,

der zugleich geschrieben wird und sich
selbst schreibt“ (S.90).
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Von diesen Uberlegungen aus unter-
sucht Lie sodann einige Filme Godards
unter dem gemeinsamen Merkmal des
Blicks in die Kamera, wobei es ihm
erklirtermaflen darum geht, eine Kri-
tik an Godards politischer Asthetik aus
suture-Perspektive zu skizzieren (vgl.
S.94f). Die simtlich in Frankreich
produzierten Filme sind dabei Pierrot
le Fou (1965), 2 ou 3 Choses que je sait
d’elle (1967) und La Chinoise (1967),
Anmerkungen finden sich auflerdem
zu Une Femme est une Femme (1960), Le
Meépris (1963), Les Carabiniers (1963),
Weekend (1967) und Sauve qui peut
(La Vie) (1980). Lie zufolge kommt
Godards politische Asthetik des Films
einer (im Brecht'schen Sinne epischen)
Theatralisierung des Films gleich. Der
Vorwurf gegen Godards Filme lautet
entsprechend, Godard habe trotz sei-
ner theoretischen Informiertheit grade
die Potenziale der sufure-Theorie nicht
berticksichtigt und sich stattdessen auf
einen dem Film implizit formal fremden
und veralteten Modernismus gestiirzt.
Dieser Vorwurf sollte im Kontext des
Erkenntnisinteresses der Studie, die
nach einer politischen Filmisthetik
fragt und diese gerade jenseits des her-
gebrachten Modernismus in der suture
zu identifizieren sucht, verstanden wer-
den. Allerdings sei bemerkt, dass sich
—nach Meinung des Rezensenten — die
Filme Godards durchaus in die von
Lie vorgestellte politische Filmisthetik
integrieren lassen.

Im Sinne einer so annoncierten
politischen Filmisthetik mit suture
fungieren auch die beiden letzten Kapi-
tel des ersten Teils aus Lies Studie ,Zur
Akusmatik der Enunziation: Back to
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Suture® (vgl. S.105-136) und ,, Das poli-
tische Unheimliche oder die Riickkehr
des Verdriangten: Caché® (vgl. S.137-
154). Miit dem erneuten Aufgreifen des
Chion‘schen acusmétre zeichnet Lie mit
der suture-Theorie eine in seinen Wor-
ten kinematografische Spektralogie vor,
zu deren Formulierung er sich einerseits
dem spiten Jacques Lacan und Kaja
Silverman, andererseits Joan Copjec
und Slavoj Zizek zuwendet sowie seine
Uberlegungen anhand des Filmschaf-
fens von Roberto Rossellini und Miche-
langelo Antonioni mit dem Begriff des
hors-lieu nach Jacques Ranciére zusam-
menfihrt. Ausgangslage der Argu-
mentation ist dabei die theoretische
Trennung von Blick und Auge, wobei
der Blick mit Lacan zunichst als Objeks
klein a fur die Filmtheorie konzeptiona-
lisiert wird. Blick wird dabei ebenso wie
die Stimme als Partialobjekt und vom
Koérper extimisiert — mithin als ,kor-
perlose Korperlichkeit” oder hors-corp
— beschrieben, und synthetisiert diese
Beschreibung des Blicks mit dem der
Filmkamera.

In Silvermans Herangehensweise
offenbart die mit Lacan beschriebene
Entkorperlichung des Blicks eine mit
Foucault argumentierte, historische
Verkérperung dieses abstrakten Blicks
im Machtdispositiv medialer Konfigu-
rationen und wirkt sich so in der einen
Bewegung auf die Struktur und der
anderen auf die Geschichte der exter-
nen Enunziation im Film aus. Gegen
eine Infiltrierung Foucaults der spiten
Lacan‘schen Blicktheorie argumentiert
sodann Lie mit Copjec, wobei insbe-
sondere die Extimitit des Blicks diesen
gerade nicht zum Agenten der Iden-

MEDIENwissenschaft 02/2015

tifizierung werden lassen kann und
ihn somit aus einem Dispositiv der
Kamera- und Zuschauerblicke heraus-
hebt. Der Blick der Kamera (mithin
die unsichtbare Kamera selbst, die den
Film aufnimmt, den das Publikum
sieht) ist laut Lie so mit Copjec und
Zizek als nichts anderes aufzufassen
denn als korperlose Kérperlichkeit und
darin eben die unsichtbare Ursache des
Sichtbaren strukturell der Garant fur
die Akusmatik der Enunziation im
Film, die sich aus der suzure-Theorie
herleitet. Hieraus leitet Lie mit Ran-
ciére anhand vor allem der Filme
Europa 51 (1952) und L’Eclisse (1962)
tber hors-champ und hors-corp hinaus
das hors-lieu ab. In seiner bemerkens-
werten Analyse zu Michael Hanekes
Caché (2005) fasst Lie gewissermafien
seine bisherigen Argumente zusammen
und stellt diese anhand des Films auf
die Probe ihrer globaleren Anwend-
barkeit.

Der zweite Teil der Studie fokus-
siert Fredric Jameson als Theoretiker
einer politischen Filmasthetik, die mit
den vorangegangenen Uberlegungen
zur suture-lheorie erschlossen wird.
,Das Asthetische schafft fiir Jameson
neue Organe, die die Wahrnehmungs-
und Kognitionsfihigkeit des Subjekts
gewissermaflen transsubjektiv erwei-
tern. An diesem Punkt trifft sich
Jamesons Zentralbegriff der Allegorie
mit dem der Suture: Sowohl Allegorie
und Suture entspringen einer Wunde
in der Reprisentation, ihr Antrieb ist
die Kraft des Negativen. Die Suture
kann auch in ihrer stabilsten Form
die Wunde des Abwesenden nie ganz
verschlieflen, die Allegorie bezeichnet
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ihr Objekt nur durch eine imperfekte
Darstellung* (5.158).

Hierin formuliert Lie seine Anfor-
derung an eine politische Filmisthe-
tik, wenn er weiter unten schreibt: ,Das
Kino amputiert das Auge des Subjekts
durch das anorganische Organ des
Blicks. Eine politische Filmisthetik
muss diesen Schmerz des Phantom-
glieds durchqueren® (S.159). In die-
sem Sinne widmet sich Lie zunachst
einer ,Dialektik der Massenkultur’;
Ausgangspunkt der Argumentation
ist hier die Feststellung von den kultu-
rellen Kategorien Aigh und /ow, die mit
Jameson zugunsten einer dialektischen
Verschrinkung von Modernismus und
Massenkultur zuriickgewiesen werde.
Diese Verschrinkung wird anhand der
Relektiire von Jamesons Analyse zu
Jaws (1975), The Godfather (1972) sowie
dessen Fortsetzung The Godfather: Part
II (1974) aus dem Aufsatz ,Verdingli-
chung und Utopie in der Massenkultur*
(vgl. Jameson 1999, S.103-139) herge-
leitet und anhand einer Analyse zu Dog
Day Afternoon (1975) fortgesetzt, wobei
sich Lie in erster Linie abermals mit
Jamesons Analyse des Films auseinan-
dersetzt (vgl. Jameson 1992).

Im Zentrum der ersten drei Film-
analysen steht zunichst die Ideologie-
Kritik, wobei die Ideologeme der drei
Filme sowohl von Jameson als auch in
seiner Nachfolge von Lie anders besetzt
werden als in geldufigen Analysen. Lie
verschrinkt dabei die Analysen von
Jameson mit der suture-Theorie. Dog
Day Afternoon wird als eine Allego-
risierung von Klassenverhiltnissen
beschrieben und mit Lie erweitert
Jamesons Analyse um die Kategorie

261

eines ,politisch Unbewussten’, die im
Zentrum des Kapitelabschlusses steht.
Das ,politisch Unbewusste’ ist nach Lie
zunichst mit Jameson und Zizek in den
drei Registern nach Lacan im Dreiklang
von Imagindrem, Symbolischem und
Realem situiert. Die suzure leistet hierin
folgendes: Indem sie — beschrieben als
fragile filmische Konfiguration der drei
Lacan‘schen Register — im Normalfall
das Reale des Abwesenden in Schach
halte, durch minimale Stérungen und
Abweichungen aber wieder freisetzen
kénne, markiert die sufure eben jene
winzige Liicke’ zwischen dem Ima-
gindren und Symbolischen, die zum
Einfallstor des Realen (und damit auch
Politischen) werde (vgl. S.181f.). ,Des-
halb impliziert Jamesons Forderung
nach der dsthetischen Darstellbarkeit
des Realen durch Erzihlung und Alle-
gorie [...] eine neue marxistische Her-
meneutik, die den Sinn des Textes nicht
in der Reflexion einer klar identifizier-
baren auflertextuellen Referentialitit
aufhebt, sondern im Gegenteil in den
Sinnzusammenbriichen des Textes die
Effekte und Symptome der abwesenden
Ursache dechiffriert, deren Referentiali-
tit strukturell unzuginglich ist“ (S.183).
In diesem Sinne schliefit Lie sein Kapi-
tel mit der fordernden Feststellung, dass
eine Filmisthetik des ,politisch Unbe-
wussten’ die Wunden der Geschichte
offenhalten miisse, wobei Geschichte
hier historisch und nicht narratologisch
begriffen wird (vgl. 5.187).

Das anschlieffende Kapitel ist der
Auseinandersetzung mit Jameson und
dessen Verhiltnis zur Postmoderne
gewidmet. Dabei muss beachtet wer-
den, dass Lie ,Postmoderne’ vor allem
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vom amerikanischen Diskurs her denkt
und konzeptualisiert und dabei gerade
nicht in die kontinentaleuropdische
oder spezifisch deutsche Postmo-
derne-Rezeption, die sich vor allem
mit franzosischen Theorieentwiirfen
befasst, die andernfalls auch unter
dem Schlagwort Poststrukturalismus
zusammengefasst werden (vgl. hierzu
Welsch 2002). Lie beschliefit seine
Darlegung des Verhiltnisses, welches
Jameson zur Postmoderne einnimmt
und mit dem Verlust des historischen
Referenten kennzeichnet, mit einer
Analyse von Blow-Up (1966). Blow-Up
wird als eine Historisierung der Krise
des fotografischen Weltbezugs gelesen,
was uber die etablierte metafilmische
Lesart einer Reflexion des Verhilt-
nisses zwischen Fotografie und Wirk-
lichkeit hinausreicht. Und so schlieft
Lie: ,Wenn das Bild der Postmoderne
seine epistemische Evidenz eingebifit
hat, so bleibt nur die Einbildungs-
kraft (5.213). Dabei gehe es aber nicht
darum, das Problem der Referentialitit
durch die Autopoiesis der Simulakren
zu 16sen; vielmehr bleibe die Implosion
des Referenten einer Auflenseite des
Films verpflichtet.

Im anschliefenden Kapitel, das
nach einem Buchtitel Jamesons mit
»Geopolitische Asthetik® iiberschrie-
ben ist, kommt Lie zur Konzeption
seiner politischen Filmisthetik, in der
Film ,als diejenige Kunst [erscheint],
die gleichzeitig dokumentarisch und
fiktiv, referentiell und narrativ, on-
screen und off-screen operiert” (5.216).
Man muss nicht jede Gegeniiberstel-
lung fiir gelungen halten, um der zen-
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zuzustimmen, die mehr ist als ihre
phinomenale Oberfliche. Lie insistiert
mit dem Begriff der Allegorie nach
Jameson darauf, dass Film eben nicht
nur aus den Bildern und Ténen best-
ehe, die ihn reprisentieren, sondern
dass dieser Reprisentation immer auch
eine negative Prisenz ihrer Auflenseite
immanent ist.

Im Folgenden konturiert Lie den
Begriff der Totalitit im Kontext der
Verschworung und schliefft dieser
die Darlegung einer ,konspirativen
Enunziation’ an, in der er auf den
Begrift der Akusmatik zurickkommt.
Abgeschlossen wird das Kapitel durch
eine Analyse von Miami Vice (2006)
mit Blick auf das digitale Kino. Das
anschlieffende Kapitel bildet gleichsam
den Abschluss des Buches und ist einer
Analyse von Stanley Kubricks 7he Shi-
ning (1980) unter dem Gesichtspunkt
eines ,politischen Unheimlichen mit
dem Zusatz ,oder die Rickkehr der
Herrschaft* gewidmet. Die Analyse
stellt dabei auf 47 Seiten (vgl. S.244-
291) gewissermaflen die analytische
Probe der theoretischen Einlassungen
in ihrer Zusammenschau auf filmische
Exempel dar und erscheint konzepti-
onell mithin als methodisches Fazit
und methodologischer Ausblick. Es
ist an dieser Stelle nicht notwendig,
die Analyse im Detail nachzuzeich-
nen — tatsichlich gewinnt Lie mit sei-
ner Herangehensweise dem Film eine
innovative Lesart ab, die sich vor allem
mit der Modellierung der Abwesenheit
auseinandersetzt und seine Leitidee
von der Zusammenfihrung der The-
orie Jamesons mit jener der suture auf
hervorragende Weise stiitzt.
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Von der tiberragenden intellektu-
ellen Qualitit des Bandes abgesehen,
lasst sich jedoch ein Mangel anderer
Art konstatieren, der mit der Verfiig-
barkeit von Quellen zu tun hat. Es
findet sich im gesamten Buch keine
Quelle in franzosischer Sprache, deren
Fehlen zu Desideraten fiihrt.

Im Sinne eines Resiimees steht hier
natiirlich die Wiirdigung des Werkes
im Vordergrund, das — wie zwei jingere
Sammelbandpublikationen zeigen — mit
seinen Ausfihrungen zu Strukturen
des Unsichtbaren und Abwesenden im
Film in einem sehr aktuellen Feld ope-
riert (vgl. Hanich/Wulff 2012; Preufier
2014). Der vorliegende Band verbindet
fir eine vorrangig theoretisch ausge-
richtete Studie mustergtltig Abstrak-
tion und Reflexion mit analytischer
Erprobung. Gleichwohl kénnte man
einwerfen, dass die Analysen selbst
zu hermetisch konzipiert seien, da in
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