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Semiotic 6hosis isi auf cien ersien Biick so rätseihait wie sein Titei: assoziativ
aneii-rar-rdei-gei'eihie, ir'ieisi ruhig sieheiruie Biiciei- aus cieix reicl-ren Reisefuirdus Lisi Porrgei-s
fühi'eii an Eeheimnisvolle Crte. Es isi, als hätte man es mii einei'ki-yptoEi"aphischen Spiache
',"rie derjenigen cle;- Alchemie zu tun, wc def Leser, der die BeCeutung eines einzelnen Zeichens
verstehen rr!ll, dies nur kann, rJenn er Schritt fur" Schr-itt eine gerstige Ar-chitektur-
rekonst ru ie r-t.

Freiiich sinci cjie bewegten Biicier wie aiie auf Anaiogie basierenclen Aufzeichnungen zunächsi
eii-rniai wei.iigei- auf einer syrnboiisciren, ciei.rir ikoi-rischei^r Ei:ene zu Ieseir.'fy'ii- sei^rei^r Fi-auen ui^rcl
l','lännei'bei dei" Arbeit: an I'lusikinstrumenten, auf i,^/iesen, am Feuei-, [ssen vei-teilend odei-
rnit l'4aschinen hantierend. \/il- sehen fahrende Straßenbahnen, Sessellifte, Züge, Schiffe unC
A.utos oft nur als berregte Lichter. Doch rryas.",erbindet einen Sensenrnann in den Bergen,
spiralenför'm!ge Mr:ster artf einem fr"isch gemähten FLrßba!lplatz r-rncl Tramways, clie sich wie
Kolosse über einen Berg schieben?

Ein Schiüssei iiegi in in cier Struktur cier Abfoige ciieser einzeinen Einsteiiungen. Da fäiii
zui^rächst auf, u'aß Poi-ii'äiisien (Zeichi-rei'ui^rci Pirciogi-aphei-r) ui-rci i,iessei-wei"fei- wiecjei-iroit cien
Bildei-flul?, intei-pLjnkiiei-en; sie vollziehen BewegunEen des Vei-messens, cles Fixiei-ens und des
Auf-die-(Lein)\4land-\/erfens - Be',^vegungen, die Cer llalerei, der- Photogr-aphie und dem Kino
e!gen sind. Die rest!ichen Br!der ordnen sich in einer Art eien"ientarem Kreislauf um diese
Tentren an.

üer Beginn ais Vorzeichen

Ein eiymoiogischer Seiienbiick auf Lisi Fongers Fiim schweifi zur Rückführung cier
<Sefiriotischerr Geisiei-> aiif ciie Airiike ai-.,: Ais Seir-rioiik gaii ciei-r Gi-iecheir ciie äi-ziiicire
AusleEung von Sy'mptomen, cien Römern das Lesen von Voi-zeichen. Lange voi- dei- Ei-obei"ung
der Semiotik durch die Linguistik v;ar diese dern l'.4ilitär vorbehalten, als Kunst, Truppen
dut'ch gestische Zeichen, ohne Verrnrendung von Lauten zu clirigieren. Und Semlotic Gho-.t-" ist
in der Tat der- Sprache der- Gehör-losen verwanclt, weniger deshall-r, weil er eine Art
<Stummfilrn rnit Begleitton> Carstellt, sondern, weil seine ernzelnen Elemente Analooien mit
der Zeichensprache aufweisen. so etwa die Verwendunq von Einstellunqsqrößen uncl
Bewequnqen ais raum-zeitliche Koordinaten.

Vor ciem Tiiei cies Fiims stehen cirei Biicier, als Vorwegnahme seiner weseniiichen Eiemente.
Dieser Begiirn er iirirei-i ii-r gewissei' riy'eise air ciie üuvertür e einer Opei-, eleren Lil_ri'eiio
allei"dings im Dunl'leln bleibt: Es wii'd auch nach dei' EinleiiunE iiicht <gespi-ochen>, nicht
erzählt. (Abei"; nach dem <stummen> Anfang kornr-nt der- Ton hinzu.)

Das erste Biici zeigt einen Baum, an ciessen Asten mehrere weiße Unterkieicier hängen. Die
üiäsche bewegi sich leicht im Winci, ebenso cieren schwarze Schaiten" Wir begreifen cias
fiiniische Biid sofoi-t ais ik,:t-tisches, aiso üi.rer Airaiogie fuirkiioi-iierendes Zeichei-r, eias clie
Bedeutung <Kleide> denoiiei'i. Zusammen mii der folEenden [instellung kann die tn/äsche als
irrdexikaiisciies 1 Zeicirert geieserr wei-den, ais rrrei.orryrriiscire Figur, uie fui- eirie

1 Das indexikalische Zeichen untcrscheidet sich nach Ch.S. Peirce vorn ikonischen und
symbolischen Zeichen durch eine Beziehung der Kontiguität, einer dynanslchen, daher
auch räumlichen Verbindung, mit dem Referenten. -
Vgl. Peirce, Charles: Phänomen und togik der Zeiehen, hg. v. Helmut Pape, Fr"ankfur"t
am Main 1983
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zusammengehörencie Gruppe von Frauen stehi: ivian siehi ciori (ohne es zu hören) für wenige
i,iomeiite eirt ivlar.icirenorchester beiiri iirsii uilei-riensiiinirrei-i. irr ciieselri Faiie vei-wieseir ciie
Kleider also auf die Personen, die sie ii"agen, wüi'den - semioloEisch ausgecii'ückt - die
f-)annf rt ianc?^i^h^h 1 t t V 

^^^^t ^t ^r^^uEt tv(o(rut tJ4utut rLi i -u i\vi ii ivLdLUi uii.

in ciiesem ersten Biici stecki,lecioch noch ein weiterer Hinweis, cier räumiicher iriatur ist. Vriir
.-,^r^! -!;.^. t/t_i-t^,- ^^-_-t-.-.- -.,_t- -!-,._.- a^t^^rr-.^sellerl IlrLllL rlul uie Nieiajei-, SOfrüei-i^i aUCfi üeiei-t 5Ci^taiieit. ijieSe Sieiieit eiilu

Repi'äsentat;onsfoi-m dai", die nui'in Gegenvrai-t ihi'es Refei-entefi existiei't: \,^,/as sich cla
Sch'"^varzcs auf der frde be',^,'cgt, hat scinc unrnittclbare Entsprechung in den in nachster I\ahe
in der Luft sch'.n,ebenden weißen Stuckerr. Synrbolisch rn,ir-d hier auf clas Photographische
selbst \-/e!'wresen. dessen Pr'inzin als Sr'h2l1en rm Silber seinen Ursnrr-rno nahm. Lrncl clas
Rosalind Krauss (Krauss 19Bg) als die Kunst cies index beschrieben hat" Denn clie
Photoqraphie fixiert die Zeit in mehrfacher Hinsicht: Sie friert ein (Lauf)Bild ein. sie ist
petrifizierter Schatten.

in Zusammenhang mit Semiotic Ghosis - sozusagen ais phoiographisches Penciani - hai Lisi
Poi-rgei- zwei ui-rabiräi-rgig vonr Fiii-rr ais Kunstoblek're pi-äsentiei-te Pi roiogi-air-ri-rte iiei-gesteiit.
l<Öi-nige Kadei"vei'Ei'ößei-unEen, die ,Cei- zweitei-i EinstellunE aus dei' Ouvei-tui-e von Semlorlc
Ghosls entsprechen (unC dernselben <Roh>-rÄ.laterial entspringen). l.4it diesern Al<t ',^",eist Lisl
Ponger auf das Ende des <!<lassischen> Krnogängers hin, dem unbeweglrchen Zuseher, '7s;-
dessen A,-rgen clie Bilder ab,laufen. lisl Pcnger- ho!t mit ihren Freeze Frames r-lncl cl en
entsprechenCen Kaclervergrößerungen cien Zuseher aus serne,'n Sessel2, läßt Cas Bild um ernes
beu.'eg!ichen Betrachters,*illen erstarren. Darin nähert sich dreser Filr-n cler- Phctogr-aphie
ocler dem Dispositiv cles Vtdeos, cler.in clie Besr-rcher-der Galer!en sind Spaziergänge!-, f!anieren
wie vor den erleuchteten Schaufenstern des neunzehnten Jahrhunderts.

Doch zurüci< zum zweiien Biici im Fiim: Ein Bauer schieifi auf einer Bergwiese seine Sense,
i-rrai-r siehi ii-rn ersi voit itinieit, seii-ie Hosei-riräger ixai'l<ierei-i ein riesiges Ki-euiz. Dai-rir wenu.ei
er sich und die Sense, sein Blick ist abvüai"tefid in die l/rärr]eia gei-ichtei.

Die ausgewähiten Phoiogramme weisen eine beinahe unrnerkiiche Diiierenz auf ; Einmai sehen
wii-tiie Kiii-rge zui-rr Köi'pei, eitrnial voi-rr Köi-pei-weg gewairLii, ciessen Haiiui-rg r-iieseii-,e i_rieibi.
Daz'iuischen siehi eiiie Bew*egung, ein kurzei' Zeitabtauf . l'.,lebeneinandei- gesie llt, foi-men die
Sensen einen Bogen, def clese Spur- Ces Zeitlichen konnotier-t. (Eine der Ant,,^,,o1-ten der
Photogreph!e auf das Ber.n,egungs-Bilc1 war unter anderem, die Spur erner- Beuregung
festzr:halten. anstatt s!e mie cler- Fi!m analog zrt repräsentier-en.)

in den Fiim seibsi wirci ciieses Photographische ciurch cias Einfrieren cies Laufbiides am Encie
dei- Szeire i^refeiitgehoit. Der Sei-iseni-rrani-i ver körperi iirsof er i-r iir beitien Fäiiei-r ci a s
phoicEi'apiiische Zeichen dei" Zeii. Die minimale Photosei"ie (1+l).,ivii"d zui- BewegunEsstudie,
zu einer Art ÜberfUhrung des filmischen Prinzips <Lumidre> in das photcgraphiiche Prinzip
<Mere;l>. Ein Men-.errt hingegen, das denr Bar-theschen puncti.tn (Barthes 1 989,1 06)
nahekommt, verm!tte!t sich im Film g!eich zr: Beginn: Dort, wo clie Photogr-aphie die
vollendete Vergangenheit einer Pose darbietet. setzt sie den Tod in die Zukunft.

Das ciie beicjen oben beschriebenen Einsieiiungen verbinciencie visueile Eiement cier Ouveriüre
isi wie ei-wähiri eiire Haibio'raie, ciie eiir paai- iüitglieciei- cies ei'stei-r ägyp'Lisci-reir Biirrde-
l""lädchenoi-chestei-s zeigt, das sich füi" eine Frobe voi'bei-eiiei. llan siehi,,iuie die Fi-auen il-ii-e
Instrumente vorsichtig und konzentriert zu stimmen beginnen. Das füi- uns sichtbare Bildfeld
e,".istiert fürdie Blinrien nicht; sie erzeugen über Laute einen akustlschen F.aunr, in denr sie
sich anders als Sehende zr-rrechtfinden. Der Ton und mit ihm die akr:smatische präsenz clei-
blinden Mädchen setzen erst in der dritten Einstellung ein, um uns bis ans Ende des Films zu
beglelten. ln der Folge werden die Geräusche und Stimmen, ungeorclnet erklinqenden Töne, in
eine Art absolutes Off qestellt, das sich erst mit dem Anhalten des Bildflusses (wir sehen am

2 Dieser Gedanke folgt Serge Daneirs luziden Reflexicnen über" das Anhalten der Bilder.
im Kino. (Daney 1989)



5

Encie Schwarzf iim) wiecier transf omiert: Vri enn wir angesichis cier Finsternis auch cj ie
, _ _t_ .- _t:_ .t_.-... E:,.-_r_ -!-_ n,_t___1_ _:.--l .._:._ -tvereuueiluer! Laure waililleilirleil, Liie Lieill L.lll5äIZ ües ut citesteis voiangeiteit, siitLi wii'üe5

l.^^+i^.,.^-ll-L^^ T^..^-,,^-l A^- ^^^^L^^^^ Ar,.^il,^-;^^^^ ^l^+-li^L.^.;^t^- ^^.^,^L- irl+KUI ltlllulelllLrlErr rurrE5 Lriiu Uui U'ii9dllg5 ge5eiieiieri iviUSiKelififieii [jiOiZiiCn WleOei- gevtaiii, iviiL

^in 
nnnr -f rizt nn [/nzrrt ahnr F art Äar trilm änrt ouf '.,^ rt.. V t tnaf ratarL -hl.I^r^y ,\^^i^,Ljiil i:ijai idKiCIi ivluliiii dijui iiui L uui -iiiii uvrL qur, yvv uor r\urrJLvvuiN arrvur., -.y,r,,'lt,

Semiotic Ghosfs errichtet soichermaßen ein Gieichgewicht zwischen einem akusiischen Biid,
cias ui^rs koi-rtinuiei'iicii elei^r Begir-rir eii^rei'Oi'ciiesterpfobe veri-rehmen iäßt - Siiminei-r dei"
Instrumeitie, die sich übei-tönen, miteiiländei i"ivalisiei-en, sich ignoi'iei'eil odei' veigessei-i -,
rrnrl oincm rricr rallon Ril..l ,l-. r rnc in aliclznnt inr ricrlirhor Fn!no atia Llr,nc+ 

^a- 
pilÄarmrnh-^- ,,^.I urru, udJ Üi iJ ii i UiJi\Ui iLii iUiEi iiLi iUi i UiUÜ UIC i\Ui i j( Uü j UtiUEi iitdUiiEiii VUi

Attnen fiihrt - !tr r.rF\AJtsser Weise ehenco:is Pr11ho alq Fntrnir rrf ochaltpn elor;cm Frzthlan ini vui tqt (Li i, uci uci i i Li 4st
Bildern irorar lsoeht' '- --'-J- '--

Es enisteht ein Vrliciersiand zwischen visueiiem Llnd akusiischem Biicj. Der konirapunktisch
-l- -l-,-. /-:.._:-,^.-\:t..- _t:,.^t,! ...-,^-.--t.^-!_.^ D:t-t t-t-,- -.",^iL^. r:.^^t^1t...^-.\9esetzre ruil vvilu ilaLil ueili \eiirzigei-r i ifti-rl üii-eKI zugeoi-cirreiei^r biiü [Liei- zweiiei^r tiitsieiiuitu)

eingefühi't. um sich sich auf einei auionomeir Schiene dui-ch den Film zu ziehen. Das
"Cohoimni." Ä^r Ail{trqnrr (lorärrcnha -^rhii!ll ci.h rlcn orcl n--h Äö,- Ahl-,'+ /.i6r Pit,t^' /-t-uur u,r iuJüii UüiqulUiiE EiiiiiuriL iiLii diiU UiiL iidLii UEiit dUidUi Uüi üiiUi:i i.di5
Stille und darauf faigender- Orchester-ernsatz) . als rnJäre der- Film vc!'a!!em \,/ersuch. ohne
Reoinn ohnc Fnde
-"J '

Das Unierbrechen cies Abiaufs

Semiotic Ghosfs begibt sich auf ciie Suche nach ciem Photographischen im Fiim. Dies einerseits
auf eiilei figui ativei'r El-.,ei,e des "Eizäiiieirs". Liie Repi äsei'riaiioiieir dei- Plroiogi-apiiie bei-eii
siellt: Auf nahme apparaturen und ciei'en Voi-gänge i . Ande i-ei'seits ist diese s PhaiaEraphische
in r-1or Stfl tlr+,', A-.c Ei!mec qerhc+ r-nalödr -l^d ,ara Ril.lo. .n^öh-träh ,^,-..1^^iiiiiici JEiUii dii:i;iU!jL. JUii-. VVU DiiUei diigUrrurLEii vvüi uüii.

Die imaginäre Unterbrechung cies fiimischen Abiaufes wirci ciurch ciie ikonographische
Referei^rziaiität ciei- iuiotive, des <Scirniiie{s> am Ai-rfai-iE wie aucir clei- <Parzen> am Ei-rcie cles
I-ilms (auch hiei'a;'chaische Sirmbolik: ein Bild von teesoi-tiei'enden fei"nöstlichen Fi-auen). mit
einer Fafm von Fataiitat besetzt. Hier inkarniert das Photogr-aphische. das lnnehalten tm Film.
gewisserrnaßen Sehnsucht nach denr Abwesenden, frlostalgie.

Struktureii hingegen bestimmi cias phoiographische An- unci innehalten in Semiotic rShosrs cias
Ei-irje eiires ieLien dei- viei'Haupiabschnitie. ai-! cieitr jeweiis eil Zifkusai-tisi sieiri, cler air
elnem besiimmten Punki seinei" vviedei'holten 'v^/ui'fübunEen gevüisse rffiäß:eit vei-steinei-i .\iüii"d.

Als zusdtzllche lnterpunl<tionen und Leerstellen setzt Pcnger diesen Freeze Frames folgend
§rhrrrrrzfilm ain

Ernmai zieit cier Ariist rnii brennencien Fackein: er zeichnet mit Licht, buchsiäbiich
vei-standei-re Phcriogi-aphie. Ais ioiesserweifei- isi ei" wie Liei- Phoiogi-aph auclr Opei-aioi'; ciie
\,^/ui"fscheibe liegi als Fluchtpunkt hiniei'dei'posierenden Assistentin - dles zeigt wiedei-um die
zentralperspektivische Anorclnung des Film-Bildes. Die \/ürfe umi-elßen allmählich eine
menschliche Figur. Das Prinzip ähnelt der Technik des Schatten!.!sses, der" die zeitliche
!nciexika!ität cles Schattens (.hier'!st lemand anwesencl>) in eine r-äumiiche seiner
Vergangenheit verwandelt (<hier war einmal diese ocler jene Person>). Die Spur des Modells
wird auf der Zielscheibe sichtbar fixiert sein.

Hier wirci auf die Materiaiität cies Photographischen verwiesen, eiwa in ciem Sinne" wie
Epikui- ciie opiischre'vValri-irehi-rluirg voi-sieiii: Voi-rr Gegei-istand vvii-d ein kieines Häuicheir
abEesondei"t, das Eidolan.\,^/as photographiei-i wii'd, dei'Refei'ent, isi Zielscheibe, Specirum
der Photogr-aphie (Barthes 1989). Der Zirkus ,*;ir"d in Semiotlc Ghosts zur l4etapher visuellen
Dokunrentterens, indenr die Schaustellerei (1e';.,,eils abschließencl) als str-ukturelles Pendant
zLtm Straßenport!'ät fieweils einleitend) gesetzt wircl; nrcht zt-tlet-zt liegt cler Ursprr:ng der
Photographie im Spektakel.

t'üenn hier über Freeze Frames cier Stiiistanci einer Bewegung cies Vermessens unci Zieiens
hei-beigeführt wii-d, sö iäcjt,-iie wieciei-hoiie Aufnairme cies iniotivs Liieses Zieieir i-r rit Becieuiung
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auf, iäßt es zum Versuch par exceiience wercien: Es geht nichi um ciie Fose, sondern ciarum,
, rt^.^- L--tt^.- t-__:^t^. !^^t_..t^_tt_.^ n^- __:.t:^t^elllerl ue5tlllllrlrell lviullieilt ZU IreIIefi DeZienUi^rgSWeiSe ieSIZUi^taiiei^t. iiaS ZeiiiiCi^te < tS iSt

Eevüesen> der histoi'ischen Photogi'aphie übei'seizt sich somit in ein i'äumliches.Es ist hiei'>
rloq:naah-lfanön Dh^f^nr.mmc \/nr ä-- Fr.ilna ciah+ m-n nän 7irüttccrtictan ain lat:t^- lr/-lruril llu(uvidiliiliJ. VVi Uüiii LPiiUU iiclii iiidii Uüir aii^Utrdi (ij(Utt Eiti tüi/LUJ iuidi

'-rnr qeiner Wltr-fschelhe einnesr-'hriehcn i;1 ging for-tdauer-nd4r fip61pnr-a-r21t r^les Fr!mischcn lnuiiiL iuiiuquciiiuc uuvLiiivsiL uuj I iiiiiijui

Pongers F!!m entwickelt sich clieses (photographische) Exper-imentieren insoferne zll einer A.rt
unendlichen Approximation.

Die (Ai)Chemie cier Photographie

Die vier Haupiabschnitte cies Fiims könnte man auch ais Fragen cies Kinos iesen: Da geht es
ersiei-rs unr eirr Disposiiiv (Appai'aie des Kii-ros uirci seii^rei- Vorgäi^rgei-), zweitei^rs Lim matei'ieiie
Aspel<te dei Aufnahme (die Einwii'kung i;nd Fixiei'ung des Lichtes). di'ittens um Fi-aEen dei
Bc""egung (dre Abbrldung der Zeit ir-n Raum), und vicrtens um die Fragc nach dcn filrnischen
TpieF,cn dar Qrhrift

im ersien Äbschniii (nach cier 0uverture) wirci ciie physikaiische Dimension cies Fiims
verfoigt: Zu seirei-r sirrci i\,iasciriiren uirci Appai-ate, Liie sich bewegei'r. Lisi Poi-rgei-, ciie Fi-au irrii
dei'Kamera, fähi't in Lissabon Sti-aßenbahn. nimmi leuchiende Züge in amei-ikanischei-
Dämmcrung auf. sch'/icnl<i nächtens mit cinem gcmächlich zrchendcn Lichtcrschiff mit. lhr-c
Kamera steht tn Spenglereien Sr-r Lankas. yor etnem mexikanrschen Fest-Food-Stand, hrnter-
ejnem alpen!ändischen Scheunentor: r-rberali r,r.,ird gearbeitet, werden Dinge in Beiruegrrng
gehalten. Formanalogien (Kreise und Fluchtlinien) bestimmen hier clen Bewegungsschnitt,
zeigen aber auch die von Deleuze (1989.26) mrt Bergson beschriebenen zwei Gesichter der
Beweclunq im Kino:<Zum etnen ist sie das. was sich zwischen Ob,iekten ocJer Teiien ereiqnet,
zum ancleren gibt sie die Dauer oder clas Ganze wiecier.> Gemeint sincl darnit die <falsche
Bewegung>, die sich im Bild selbst produziert Lrnd aus einer Abfolge unbeweglicher Schnitte,
dei- Phasenbilder, folgt; sowie die <reale Bewegung> cles bewegten Schnrttes als Ausdruck
einer konkreten Dauer.

in iriachiaufnahmen reciuzieri Ponger cire Bewegung von Ob.lekten auf ciie von Lichtern, deren
Ralrir.ien einzig eias (scirwai-ze) Biicifeiei isi.'vVei^rn ciie Kairrei'a voir i'ecliis iracl^r iii-rks inii eii^reir.i
fahi-enden Schlff mitschwenkt, das von eineir enigegenkommenden Boot geki-euzt,,ivii-d, um
schließlich stehenzubleiben und das Schiff aus den Bilclfeld fahren zu lassen, entsteht
gleichzeitig cler- Effekt des <Vorbeiziehens> der Bilder", rnrie auch eine Ar-t künst!icher Schnitt.
der" d!e Rewegr-rng cler Oblekte im Verlust ihrer- K.ontrlren rrereinigt.

Wie schon in ihren früheren Fiimen (substantiai Shadows aaer Tenciencles to Exrst) spieii cias
Licirt l-rei Lisi Pongei-eiire weseiriiiciie Rcliie; irier insi:esotrdei'e, ais es ciai-um geiit, ciaß
Photogi"aphie einei'seits übei' ein opiisches Disposiiiv, andei-erseits dui"cii die Einwii"kung von
Licht auf chemische Substanzen entsteht.

Der zweite Abschniti sieiit ciemgemäß eine Art Ausiiug in ciie Dunkeikammer ciar: Ein Mann
begibt sich ui-rier cJie Erde (sieigt ii-r cler-r Sii'aßeirkanai), iin dui-rkiei-r'ririassei-locir i-riitzi es, anr
Ende stehi ein Laboi-ant voi' seinen Gei'äten, doppeli kadi-iei-t (wir beobachten ihn von außen
durch ein Fenster-) und sornit als zentrales Bild gesetzt. Daz',^-,ischen liegen Feuer (eine Frau
kocht auf denr Boden sttzend, ein Stahlar-beiter öffnet einen Hochofen, im Zir-kus wrr-d das
Fet-rerracl geschwungen), Lr,rft r-lncl Rar-rch (ein lmker- berr,rhigt seine Bienen). ponger- wählt cliese
Bilder sehr genatr aus - sie werden nicht bloß als Serien aneinandergefügt, sondern nach
chromatischen Prinzipien geordnet: Es treffen oder kreuzen sich innerhalb und zwischen
diesen Bildern himmiisches Blau und irdisches Braun mit dem Geibrot des Feuers. Das
Ordnungsprinzip ist cien griechischen Kosmologien nicht unveruvandt, etwa der Heraklitschen
Vorstellung, daß der Logos das Feuer über die Luft in Wasser transformiere, aus dem sich
wiederum die Erde, der Himmel und das, was sie umgeben, entwicl<eln.

im ciritten Segmeni. cias wie alie anderen Abschnitie mii einem Dispositiv cies Porträiierens
eii-igefüirrt ünd mii eii-iern zieienden Zii-kusariistei-r geschlossen wird, bewegi sici r ciie Kai-r.iera
häufig in dei" Luft (eiwa auf Seilbahnen), odei- nirnmi von einem ei"höhten Siandpunki aus
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iinerare Bewegungen auf: Straßenbahnen, cias Geschehen auf Bahnhofsgeieisen, Seiizüge ocier
t_-t! ^:^t_ _:* - n^..*. -r.-..t.!.... .li- ,^.^ _^:.t.-t- _.^ t/^^.-^ti.^^L__-rldull(llulle AuLUldlllul . tr5 eiltWlCKeiI SiCil elne äaUnrSii-Ui(iUf, üle VOi'l ZeiiiiCneil i(OOfüiilaieit

besiimmi rvird, odei- anders EesaEi: dei' zeitiiche Index der Photogi'aphie (das, was Bai"ihes
das ,^Jcema, das <Es-ist-so gey/esen> nennt) bildet sich räumlich ab. Denn die Dauer der
filmischen AI rf nahme tn:ird etrident wenn ern l-.larrc srrh r'lrr!...h oine Rornf rhrt rrorklpinprtuii ciiiG ust uictti i vcl
Menschen von !!nks nach rechts dirr"ch rJa.s Rildfeld rransnorrierl, oder TLige von hinten nach
vorne verschoben werden.

Der einieiiende Porträtphotograph fuhri den Blick cies Zusehers auf sein instrument - eine
^.,^t_ _..t -t^^ -t^t^:.-r_::^^^i^.-,^_t- Ar^-t-il a- ,^^._!,_r!: r..t.-_ /- t_ile5rge Ndilrcrd - vvtu auLrl aul Lias oaftii-rtei posiei"enue ivioüeii.5o poitfaiiei't Liei- itiill (oüeI.

v\ielin inan so',vill, die Fi"au hintei'dei" Film-l(amei'a) seinei'seits den Zusehei. - allei',CinEs als
L/iih-tl-.

Semiotic Ghosts - ciarin trügi cier Tiiei nicht - ist ern semroiisches System, cias von einer
Serrrioiik hairdeii; eine i',ietas1-trache ir.r Barihrescireir Sinrre (Bai.iiies I983, Z6). Unei es isi eiir
Film, dei- dem semiotischen Progi'amm dei' l\,'lodeiire (Elsaessei' 1986, 304) nachkommt,
nämlich den Signifikanten so darzustellen, daß augenfällig wird, in.,rie.+,,eit er das Signifikat
aral knncf if t tiqrf t rnrl nrrht ranrndr rziart!, siiu I uuuiici (.

Semiotic Ghosts geiangt in seinem vierten Abschniii, vor ciem Schiußpunki, metaphorisch zut
Sprache cies Fiinrs. Poiiger zeigi, wie iuieirsclreir buchstäbiich Zeiclreir auf iiri-eir Ar beiisfeicierir
liiniei'lassen: Sie beobachtet l'"1auier beinr Veipuizen von',^/änden, Cärtnei beim N4ähen eines
Fußballfeldes. Durch die l,/iederau{nahme vcn schon eingeführ-ten Form- und Farbanalcgien -
hier Kreisbewegungen un.J aquatisches Blau. die zunr elementaren \Jasser fuhr-en - r,,s5y.,si5l
der Film artf Strrlkturen des na!'!'ativen Films (Wrederholen, A.!tern!eren,), ohne selbst zLt
erzählen. Als konnotative Zeichen schlechthin stehen wiederum Bilder von Wäschestücken. dre
nach Farben und Formen aufgehänqt sind: weiße Hemden. schwarze Hosen.

Unenciliche Bedeuiungen

Semiotic 6hosis isi eniiang mehrerer Achsen zu iesen: Da isi ersiens ciie cienoiaiive,
i-efei'eiriieiie Ebei^re, auf dei- ai-raloge Repi'äsei^riaiioi^ren cies <Wir-kiicirei-r>, Biiciei- ejei',vVeii
einandei' folgen: Y/äschesiucke bezeichnen \,^/äschestücke, blinde l'",'lusikei-innen <sind> biinde
14usikerinnen, ein Bauer <ist> ein Bauer... Diese Bilder, Super--Acht-Aufnahrnen der
'iielgereisten Autorin, u./etsen nicht nur ern rnaterie!!es Korn in der Pro.;ektion auf, sondern
eben ar-rch das, was Pascal Bonitzer- (1985) le grain cle ree!, clas K.orn Wirklichkert cles Films
und der Photographie nennt, und was diese von cler darstellenden Malerei wesentlich
unterscheidet. Noch dort. wo die einzelnen Ernstellunqen einen erhöhten Abstraktionsgrad
erreichen - etwa die Nahaufnahmen von kreisenden Fischen oder vorr Waschestucken vor
eitrer rauh verputzten Mauer gegen Ende des Films - gilt, was Christian Metz (1968,,l,l7) in
bezug auf die Bezeichnung im (klassisch-fiktionalen) Kino festgestellt hat: Selbst die
partiellste oder fragmentarischeste Einstellung (die Großaufnahrne) präsentiert noch ein
gesamtes Stütck Realität. Und so geschieht es, daß Lisl Pongers Bilder Staunen verbreiten und
Fragen aufwerfen, ciie Teii eines (freiiich nur ancjeutungsweise vorhancienen) erzähierischen
Rauitres sind: Vüohirr inag ciieses Lichierscl-riff wol-ri fairi'en?'vVelcirei-r iuiädulreir ilögerr diese
schÖnen weil',en Kleidei" Eehören? '*iie ali sind w*chl die Bildei-, die seiilich am imposanten
Gehäuse dei- Kamei'a des mexikanischen Fotografen angebracht sind?

Da ist zweitens ciie semiotische Ebene cies Films, ciie cier Sprache, beziehungsweise
i'ieiaspi-ache. Auf einei- koi^ri-rotativei-r Ebeire werden, wie ei-wäirni, zusäiziicire Ber.ieuiungen
dei' Zeicheii gebildet, die übei' ihren Gegenstand hinaus'iueisen. Semiotic Ghosis stelli geiade
den Signifil<anten (so',tohl den kinematogr-aphischen Apparat, als auch filrnische und
photographische Codes) als !<onstituierendes Element in den Mittelpunkt. Die Fragen Lisl
Pongers beschranken sich nicht ar-rf eine bloß materrelle Ebene des Signifil<anten, sondern
gehen, cletreu dem Filmtitel, in Richtung einer Sprache cles Kinos. Denn der Film als
Zeichensystem entsteht durch seine raumzeitliche Dimension. clurch die Verkettunq von in
Beweounq befindlichen Teilen.
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Es sinci nicht bioß ciie einzeinen Photogramme - eingefroren biitzen sie cia und cjori als Ätome
,jes Fiinrs auf -, die, fi"ei irach Goeiai-ei, viei-irrrclzwaiizig i"iai pi-o Sekuncie Becleutui-rgeir inr Filni
ei-zeuEen. Ei'st in dei- vei'schlungenefi l/.eite der Zeichen ki"isiallisiei'eii sich die semioiischen
Codes, ent'+"lckeln slch durch Analogien, Wiederholungen und Verzögeiurigen
Reclpr rtr rndc<\/ct6ma

'vVir haben es ciritiens mit einer absirakten Ebene cies Fiims zu tun, die über Raumciispositive,
Liciri ilrrei Beweguirg Grui-rcifragei-r cler Poiesis eier Piroiograpirie ui-id des Fiinis ei-schiießt. Diese
ei's'.recken sich, aufgeteilt in ei'ivahnte genau sti'ukiui-ieite Abschnitte, von den Appai'aiui-en
der Aufnahrne übct'materielle (chemische) Prozesse des Ent,+uicl<elns und Fixicrens bis zur-
Rcnrnr'ltrlztinn ttnd Prnialrtinn ricr Rilr{ari uui uiiuui r

Das Photographische wirci etwa in einer cier ietzien Einsteiiungen nochmais auf cien Punkt
gebi-aci-rt: Das Biicifeid, eiir gi-oßes Siück ki-eisföi-i-iiig genräh'rei Fi;ßbaili-asei-r, wii-cl ei'si ai-r-r

oberen, danä am untei-en Rand von einem Gäi-tnei Eequeri. Es vei"Eeht eine iange Spanne,
'+'rährencl der <nichts> passiert und man den ins Außer-feld entsch,,"uundenen Rasenrnäher
zttri\eVartttartat rlia cfarrc ttnd nadrrlr'{iaa 11,31-11gra zeichnet so r-lie \-/erfer-tinrrnn r-lcs fr.ischpnVLUuiuiJr i\qiilci4lClUilllCL >U uiu !uiiuiLtyiuirU uCi

Mr-tsters im Rasen als rrergängliches Teichen ar-rf, ,larin clem Wesen der- Photogr-aphie
verwandt, das Dubois {1 98?.24) mit der <Murnifizier-urno des lndex> oefaßt hat.

Lisi Ponger greifi freiiich nichi auf vorciergrünciige Repräseniationen von Fiim unci
Phoiographie zui-ück, soitdei'ir faird ri-r ihrerri persöiriicheir Footage-Stock gewisserirtaßeil
autobiogi-aphisch gezeichiiete Allegoi-ien des Kinos. Was bewii'ken die Lichtei- eines in cjei"
Dunkelheit auf die (starre) Karnera zufahrenclen Zuges andei'es, als Schatten,
Bervegungsspuren, auf denT Filnrnrater-ial zu hinteriassen? Und ist nicht ein feuenngerfender
Art!st vor seine!' Z!e!scheibe so etwas wte ein Pr-oiektor-?

Es scheini in Semiotic Ghosis tatsächiich um Kreisiäuie der Eiemenie zu gehen, um ciie
Unrwarrdiui^rg vor^r Sicrffei^r, uir^r Pi-inzipieir ciei-Ai-raiogie uird ciei'Bewegurrg; Da siehi marr iviäi^ri^rei-
,,-.,J t-^,,^^ A -LiiiLi i raüen aus isie n, Amei"ika odei' [üropa, im Umgang mit Bienenstocken odei-
Destilliergeräten, arn Hochofen arbeiten oder im Kana! verschwinden. Da hör-t r-nan einander
kontinuierlich überlager-nde Stimnren. die nach einer l<urzen Pause und den"r A.blauf der- Bi!der
plÖtzlich harmonlsch einsetzen. Semiotic Ghosts rst ein Kreislar:f zwischen Himme! r,rnd Erde,
äußerem Licht rrnd unterirdischem Feuer, zwischen Film und Photograohie, aber auch
zwischen Akustischem und Vlsuellem.
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