Kapitel 1

Einleitung

Es gibt heute eine Vielzahl von Verotffentlichungen im Bereich der
Informations- und Kommunikationstheorie. Die zunehmende Beschéif-
tigung damit liegt vor allem in der weiten und weiterhin zunehmen-
den Verbreitung der Informations- und Kommunikationsmedien be-
griindet. Die technischen Verdnderungen und Entwicklungen dieser
Medien haben groflen Einflul auf die Kommunikation. Es ist eine
Diskussion entbrannt, die sich vor allem um die Begriffe , Bilderflut“!
und ,,zunehmende Visualisierung® dreht. ,, Angesichts der inflationéren
Présenz von Bildern in einer medialen Umwelt spricht man heute vom
,Pictorial® oder ,Iconic Turn“(...).“? Mitchell prigte den Begriff des
,pictorial turn“.3 Tatsache ist, dal wir heute von immer mehr Bildern
umgeben sind - und diese Tendenz anhilt.* Dabei sind wir nicht nur

Medienbildern ausgesetzt, sondern jeder einzelne macht auch selbst

immer mehr Fotos.> Dieser Ubergang von der verbalen zur visuel-

 Hirner 2000, Seite 13
Vgl. dazu auch Kauffmann 1988

2Stshr 1996, Seite 9

3Mitchell 1994, Seite 11

4Bolz spricht hier sogar von einer regelrechten Sucht des Menschen nach Bil-
dern. ,Menschen sind bildbediirftig, ja bildersiichtig, weil sie Welt tiberhaupt nicht
anders haben konnen als im Medium ihrer Projektionen.“ (Bolz 1992, Seite 99)

5 Anders stellt hier sogar eine Verschiebung von ,, Wirklichkeit“ fest. Nicht mehr
das Reale z#hlt, sondern das Bild davon erhélt eine neue Bedeutung, indem es dem
Touristen erlaubt, die Realitdt durch das fotografische Bild in Besitz zu nehmen.
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len Kommunikation dndert die Mittel der Kommunikation.® Heute
wird nicht nur die verbalsprachliche Kommunikation stirker visuell
iibertragen (fiir diese Entwicklung ist vor allem die Erfindung des
Buchdrucks ein wichtiger Faktor), vielmehr wird die verbalsprachliche
Kommunikation immer mehr durch Kommunikationsformen mittels
Bildern ergénzt und teilweise sogar durch diese ersetzt.

Mir geht es hier jedoch nicht um eine allgemeine Darstellung kom-
munikationstheoretischer Fragen, sondern um einen speziellen Bereich
der visuellen Kommunikation: den der Fotografie. In der theoreti-
schen Aufarbeitung der Medienentwicklung fehlt auch heute noch —
nach iiber 150 Jahren ihres Bestehens und ihrer weiten Verbreitung —
eine Rhetoriktheorie der Fotografie.

Die Fotografie hat in der Entwicklung der visuellen Kommuni-
kation eine entscheidende Rolle gespielt. Auf ihr basieren die ge-
genwértigen Formen der visuellen Kommunikation und damit auch
grofle Teile unserer heutigen Kommunikation. Denn unsere heutige
Kommunikation ist immer weniger eine verbalsprachliche Kommuni-
kation, sie ist zunehmend visuell.”

Das Thema dieser Arbeit ist die Fotorhetorik. Hier steht die
Untersuchung der Vermittlung einer Intention in einem technisch-

mechanisch erzeugten Standbild im Mittelpunkt und nicht die Unter-

Das Medium Fotografie erlaubt durch seine ,,mimetische“ Abbildung des Realen
und seine einfache Technik jedem Touristen zu fotografieren, um so das Gesehene
in Besitz zu nehmen. So ,,sind Nachbilder fiir sie eben das Wirkliche. (...) was sie
fotografieren, fotografieren sie nur, um es zu haben — so wenig ist ihnen das, was
sie fotografieren, das ,, Wirkliche“. ,, Wirklich“ ist fiir sie vielmehr die Aufnahme.“
(Anders 1994, Seite 181)

6Vgl. dazu auch Dencker 1995

"Vgl. zum Reichtum unserer heutigen Kommunikationsmittel iiber die Verbal-
sprache hinaus auch Chaplin: , We communicate in a variety of different ways. For
example we present our world visually through artefacts, still pictures, television,
video, and via the typescript and layout of verbal text itself. Furthermore, visual
representation is acknowledged to be increasingly influential in shaping our views
of the world.“ (Chaplin 1994, Seite 1)



suchung der Bilder im allgemeinen. Der Grund fiir die Untersuchung
des Mediums Fotografie® liegt in den gegenwiirtigen Kommunikations-
formen. Die Fotografie ist das Medium, das in der technischen Ent-
wicklung der Motor fiir die Multiplikation des Bildes ist.? Sie war
das erste Medium, mit dem man die Welt mechanisch abbilden konn-
te. Der fotografische Prozef ist fiir alle nachfolgenden technischen
Entwicklungen der Bilderwelt mafigeblich. Alle Bilder, von denen wir
heute so ,iiberflutet” werden, sind mit Hilfe der Fotografie selbst oder
mit einer technischen Weiterentwicklung, die auf der fotografischen
Technik beruht, erstellt.!? Daher ist es wichtig, das fotografische Bild
zu untersuchen; es ist die Grundlage fiir die Formen der aktuellen
Kommunikation. ,,Photographie ist das erste technische Massenmedi-
um, das zum einen in der langen Tradition der Bildkultur fiir die Mas-
sen (von Panorama und Diorama zu Jahrmarkt, Varieté und Zirkus,
von den Bildertafeln der Béinkelsiinger zu Menagerie und Guckkasten)
steht und zum anderen als Ubergangsmedium zu Film und Television
einen wichtigen Baustein fiir das Mediensystem unseres Jahrhunderts
liefert.“!1

Die Fotografie wurde zeitgleich von mehreren Forschern erfunden,

und das, obwohl die technischen Moglichkeiten einer solchen Erfin-

8Zur deutlicheren Unterscheidung zwischen der Fotografie als Medium und dem
Foto als fotografischem Bild verwende ich den Begriff Fotografie, wenn ich es im
Sinne von Medium verwende. Beziehe ich mich auf die mit Hilfe dieser Tech-
nik entstandenen Kommunikationseinheit, also das fotografische Bild, werde ich
entweder den Begriff ,Foto“ oder den Ausdruck ,fotografisches Bild“ verwenden.

9Die Fotografie hat jedoch nicht nur Auswirkungen auf die technischen Medien,
sondern sie hat auch ,,die Literatur des neunzehnten Jahrhunderts verindert. Die
Verénderung ist nicht etwa deswegen erfolgt, weil das Thema Photographie als
Motiv oder Stoff ein Rolle gespielt hitte, die Spuren der Verinderung lassen sich
vielmehr in den Texten erkennen.“ (Krauss, Rolf 2000, Seite 163)

10 Betrachtet man den Wandel des Sehens insgesamt, konnte man von der
allmahlichen Zuriickdrangung des lustvollen Sehens und seiner Kanalisierung im
technischen Sehen sprechen, das immer mehr von technischen, simulierten Bildern
vorgepriigt wird.“ (Kleinspehn 1991, Seite 308)

1 Albersmeier 1992, Seite 9
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dung schon vorher gegeben waren. Demnach ist der Grund fiir die
Erfindung der Fotografie gesellschaftlicher Art. Starl betont, daf die
Erfindung der Fotografie, die mit einem objektiven Bild verbunden
wird, als visuelles Massenmedium mit der Erkenntnis des subjektiven
Standpunktes, wie es zum Beispiel durch die Erfindung der Ballon-
fahrt'? erméglicht wurde, zusammenfillt.!3 | Die visuellen Massenme-
dien kommen in einer Phase auf, in der die Wissenschaft die Subjek-
tivitit des Sehvorgangs festzustellen beginnt.“

Die Fotografie scheint es zu ermoglichen, die Subjektivitdt des
Kiinstlers einzuschrinken. ,,Die technischen Medien iibertrafen Male-
rei und Zeichnen ganz eindeutig in einem Aspekt, der zugegebenerma-
en beschrinkt, aber dennoch wesentlich war: Sie konnten Bilder von
der Welt direkt aufzeichnen.“' _ Anstelle der malerischen, zeichneri-
schen oder plastischen Umsetzung tritt ein opto-chemo-mechanisches
Verfahren, das in einem scheinbar ,objektiven“ Abbildungsvorgang
ein Bild eines vorgefundenen oder arrangierten Realitétsausschnitts
liefert. Die Subjektivitéit des Kiinstlers wird damit scheinbar aus dem
Abbildungsvorgang und dem Herstellen des Bildes eliminiert (...).“16
Da der Produzent des Bildes hinter das Bild selbst zuriicktritt und
es nicht durch seine Handarbeit, sondern mit Hilfe einer technischen
Erfindung entstehen l48t, wird das Bild als mimetisches Abbild der
Wirklichkeit angesehen.!” Den gesinderten Schépfungs- und Produk-

tionsvorgang des fotografischen Bildes verdeutlicht Molderings am Bei-

12ygl. dazu z.B. auch die Fotos aus dem Ballon von Nadar, sowie Nadar 1994,
Seite 95-122

13Vgl. zur Subjektivitiit und Objektivitit in der Fotografie selbst und im Um-
gang mit ihr auch Baudrillard 1989, Seite 123

14Gtarl 1995, Seite 108

15Monaco 1996, Seite 38

16 Hickethier 1996, Seite 44

17Vgl. zur Mimesis im allgemeinen (Begriffsgeschichte und Entwicklungen) Ge-
bauer/Wulf 1992



spiel von Pafibildautomaten (Fotomaton) auf Bahnhéfen: ,,Zum ersten
Mal entstand ein Bild der Auflenwelt automatisch, ohne schépferischen
Einflu} des Menschen. Die Schopfung lag quasi vor der Bildentste-
hung; sie zeigte sich in der Erfindung des Instruments, der Bildmaschi-
ne selbst. Es war diese Revolution der Technik, die ihre tiefsten Spuren
in der Kunst des 20. Jahrhunderts hinterlassen hat. Sie zerstorte das
seit der Renaissance bestehende traditionelle Grundprinzip der Male-
rei: die vollendete Mimesis, ein Prinzip, in dem Sinnbild und Abbild,
geistiger Entwurf und Nachahmung der Wirklichkeit sich vereinten.“!8

Seit der Antike wird das mimetische Wirklichkeitsverhéltnis in der
Kunst diskutiert.!® Schon bei Platon wird im zehnten Buch der Poli-
teia der Begriff der Mimesis untersucht.?’ Platon beschreibt dabei die
Dinge (Gegenstéinde) als Abbilder von Ideen und ein Gemilde eines
Gegenstandes als Abbild eines Gegenstandes und damit als Abbild
eines Abbildes. Fiir ihn gibt es eine Hierarchie in der Mimesis. Da-
bei steht etwas, das etwas anderes mimetisch abbildet, unterhalb des
Nachgeahmten. Diese Abstufung, die Platon vornimmt, griindet sich
darauf, wie weit das Abbild von den Ideen entfernt ist. Dabei ist
fiir ihn eine rein auf das AuBerliche beschrinkte Teilhabe an der Idee
¢ 21

weiter entfernt als eine Teilhabe, die den Gebrauch mit einschlief§

In diesem Kontext ist nicht nur die Frage nach dem Erfolg der

8 Molderings 1997, Seite 259

19 Die naturalistische Abbildung war zu keiner Zeit das Ziel der Kiinste. Heute
hort man noch immer die Meinung, daf} bildende Kunst, deren Ziel eine moglichst
wahrheitsgetreue Abbildung ist, durch die Fotografie iiberfliissig geworden sei. Daf3
diese Auffassung nicht haltbar ist, wird klar, wenn man Gemailde, Zeichnungen und
kiinstlerische Fotografien betrachtet und feststellen muf}, daf} es sich immer nur um
eine Abbildung handelt, die bestimmte Aspekte charakterisiert, nur Bestimmtes
zeigt, anderes verschweigt oder in beiden Fillen die Wirklichkeit sogar verzerrt.“
(Frey 1994, Seite 147f)

20Zu Platon vgl. Gebauer/Wulf 1992, bes. Seite 61-66

21 Dariiber hinaus ist der Mimesis-Begriff nicht nur als #sthetisches Problem
untersucht worden, sondern auch als ein gesellschaftliches. (Vgl. dazu Crary
1990, Seite 23 und auch Baudrillard 1976, Seite 84-86)
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verschiedenen medialen Formen der Information und Kommunikation
wichtig, sondern insbesondere die Frage nach dem Erfolg der jeweili-
gen Kommunikation von Bedeutung. Dies ist Gegenstand der Rheto-
rik, denn die , Rhetorik ist die Kunst erfolgreicher Kommunikation.“%?
Die Rhetorik untersucht die strategische Kommunikation eines Anlie-
gens. ,,Gegenstand der Rhetorik ist die Beredsamkeit; darunter wird
zweckgerichtetes Reden verstanden, das es erméglicht, auf andere zu
wirken. Die Rhetorik versteht die Sprache nicht als Form (...), son-
dern als Handlung. Die sprachliche Form wird zum Bestandteil ei-
nes globalen Kommunikationsakts (dessen charakteristische Art das
Uberzeugen ist).“?3 Diese Frage nach der erfolgreichen Ubermittlung
eines Anliegens ist die Leitfrage der Rhetoriktheorie seit der Antike.
Genau diese Frage wird in der aktuellen Forschung, vor allem in an-
deren Disziplinen, die sich nicht speziell auf Rhetorik, sondern auf
Informations- und Kommunikationsformen im allgemeinen beziehen,
allerdings vernachléssigt, obwohl sie auch heute nichts von ihrer Ak-
tualitdt verloren hat. Angesichts dieser Tatsache habe ich es mir zur
Aufgabe gemacht, den Erfolg der Kommuikation in einem spezifischen
und fiir die heutige Kommunikation grundlegenden Medium zu unter-

suchen.

Die vorliegende Arbeit trigt der Entwicklung der zunehmenden Visua-
lisierung der Kommunikation Rechnung und untersucht deren Grund-
lagen. Gerade die Frage nach der Fotorhetorik eréffnet die Moglichkeit,
die Eigenschaften der Bilder, die uns heute umgeben, besser zu verste-
hen. Im Hinblick auf die dem Bild zugrundeliegende Rhetorik ist eine
Analyse des Bildes ohne verbalsprachlichen Text sehr wichtig. Erst

22ZKnape 1997b, Seite 9
23Todorov 1995, Seite 53



von dort aus kann sich eine Untersuchung der Text-Bild-Verhéltnisse?*

iiberhaupt nur eréffnen, ohne dafl das Bild ein Anhéingsel des verbal-
sprachlichen Textes wird.

Ich werde dabei auf verschiedene Ergebnisse einzelner Disziplinen
wie der Gestalttheorie, der Semiotik, der Kodetheorie, der Texttheo-
rie, der Kunstgeschichte etc. eingehen. Durch solch einen interdis-
ziplindren Ansatz ergibt sich hiufig eine Unklarheit der Begriffe, da
die verschiedenen Disziplinen kein einheitliches Vokabular verwenden.
Um hier Klarheit zu schaffen, enthélt meine Arbeit eine grundlegende

Definition der wichtigsten Begriffe.

Ich betrachte das fotografische Bild als Spezialfall des Bildes. In die-
sem Zusammenhang ist zundchst einmal eine genauere Bestimmung
des Begriffs ,Bild“ notwendig. In der Forschungsliteratur ist ,Bild“
nicht eindeutig defniert.?’> Wenn ich im folgenden den Begriff ,, Bild“
verwende, so meine ich damit das semiotische Phinomen Bild. Da-
mit verbunden ist ein strukturaler, wahrnehmungstheoretischer Bild-
begriff. Eine andere Bestimmung des Bildes ist die Unterscheidung
von ,, Bild“ und ,, Technobild“ bei Flusser. Flusser stellt einander zwei
verschiedene Bildbegriffe gegeniiber: Mit ,,Bild“ benennt er eine Dar-
stellung, die auf eine Szene verweist. Demgegeniiber versteht er unter
, Technobild“ eine Darstellung, die historisch gesehen nach der Ver-
balsprache anzusiedeln ist und auf Begriffe?® verweist.?” ,Es geht

in kodetheoretischer Hinsicht um eine neue Art von Bildern, die den

24Es gibt zahlreiche Untersuchungen zu Text-Bild-Verhiltnissen. Vgl. z.B.
Diimchen/Nerlich 1990, Hoek/Meerhoff 1995, Harms 1990

%5Vgl. dazu Boehm 1994

26Flusser geht davon aus, daff der moderne Mensch von immer mehr Technobil-
dern umgeben ist. ,Der vor-moderne Mensch lebte in einer Bilderwelt, welche die
» Welt“ bedeutete. Wir leben in einer Bilderwelt, welche Theorien beziiglich der
»Welt“ zu bedeuten versucht.“ (Flusser 1993a, Seite 65)

27Vgl. dazu Knape 2000b und Flusser 1996b
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Schriftkode umkodieren. Mifiverstindlich wire es, die technische Er-
zeugung zum Kriterium des neuen Kodes zu machen.“?® Daf auch
technisch erzeugte Bilder, wie z.B. Fotografien, durchaus nicht un-
bedingt unter ,, Technobilder” fallen miissen, zeigt die Starfotografie,
insbesondere das von mir ausgewihlte Bild im vierten Kapitel.?

Das Bild unterscheidet sich beziiglich einiger Charakteristika vom
verbalsprachlichen Text. Ein Bild ist eine zweidimensionale, also ei-
ne fliichige Einheit. Diese Einheit ist unbewegt.3? Die Besonderheit
des fotografischen Bildes liegt nun einerseits, wie bereits angedeutet,
in der wichtigen Rolle der fotografischen Technik innerhalb der hi-
storischen Entwicklung der Bilder und damit eng verbunden mit der
Bedeutung der Fotografie fiir die Verdinderung der Kommunikations-
medien. ,,Die Grundfunktionen der Fotografie sind Kommunikation,
Hervorhebung und Dokumentation von Dingen, Personen und Ereig-

“3l Gje kann

nissen. Mit ihrer Hilfe werden Informationen vermittelt.
auch ,eine dsthetische Aussage beinhalten.“3?2 Andererseits hat die
fotografische Technik auch Auswirkungen auf die Produktion und auf
das Verstidndnis des Bildes.

Auch den digital iibertragenen Bildern, die zunehmend durch Si-
mulation und weniger durch rein mimetische Verfahren erzeugt wer-

den, haftet noch immer die Darstellung der Wirklichkeit®? an.3* Die-

se Medienglaubigkeit, die ihren Ausdruck beim Fernsehen, z.B. in

28Knape 2000b, Seite 15

29Vgl. dazu hinten das Kapitel 4.4.

30Tch werde auf die bewegten Bilder (Film, Fernsehen, Video) in meiner Unter-
suchung nicht eingehen, sondern lediglich das unbewegte Bild untersuchen. Auch
auf weitere Zusétze, wie z.B. Ton, werde ich nicht eingehen, sondern das Bild fiir
sich genommen betrachten.

31J5ger, Jens 1996, Seite 134

32 J5ger, Jens 1996, Seite 134

33Wirklichkeit meint hier das visuell Wahrnehmbare. Ich werde in dieser Ar-
beit keine philosophischen Grundlagen zum Wirklichkeitsbegriff darlegen, sondern
unter Wirklichkeit das Sichtbare verstehen.

34Vgl. hierzu den indexikalischen Charakter des fotografischen Bildes.
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den Nachrichten oder auch in Reality-TV-Shows, findet, birgt eine
grofle Tauschungsgefahr, auf die vermehrt in der Forschung hingewie-
sen wird.3® Schon in der Fotografie gab es sehr friith die Manipulation
durch den Fotografen.3® Auch nach iiber 150-jihriger Fotografiege-
schichte ist die Manipulation durch die Medien nicht gebannt wor-
den.?” Dieser indexikalische Charakter3® der Fotografie hat unsere
Medienwahrnehmung nachhaltig beeinfluit. Hierin liegt ein weiterer
Grund dafiir, dafl gerade die Fotografie fiir die heutige Medienentwick-
lung und auch die Medienwahrnehmung grundlegend ist. Das Emp-
finden des Getduscht-Worden-Seins geht nicht von den computersi-
mulierten Bildern3? aus, sondern ist durch die Erwartungshaltung des
Betrachters bedingt.?’ Diese Erwartungshaltung ist durch den inde-
xikalischen Charkter der Fotografie gepriagt worden; denn die analoge
Fotografie kann nur das abbilden, was sich zum Zeitpunkt der Auf-
nahme wirklich vor dem Objektiv befindet bzw. befunden hat.*! Von
daher ist die analoge (und nicht die digitale) Fotografie Gegenstand

dieser Untersuchung.*?> Um genauer sein zu konnen, werde ich mich

35Vgl. dazu z.B. Jaubert 1986 oder die Ausstellung ,,Bilder, die liigen“ im Haus
der Geschichte 1999

36Vgl. hierzu z.B. die Amerika Bilder von Ansel Adams

37Vgl. z.B. die Berichterstattung wihrend der Golf-Kriegs. Hierzu gibt es eine
immer breitere Forschung, aber auch die Thematisierung durch die Medien selbst,
wie z.B. in dem Spielfilm , Wag the dog*.

38Vgl. hierzu das Kapitel 2.3.8.2 Indexikalische Eigenschaft eines Zeichens.

39Zur Entwicklung hin zur Simulation vgl. Jung 1995

40Vgl. dazu Heubach 1995, Seite 139ff

41 Martin betont den Unterschied zwischen Wirklichkeit und der Abbildung des
fotografischen Bildes: ,La photographie ne reproduit pas le réel. Elle n’en est
qu’une imitation codée.“(Martin 1982, Seite 27) Auf die Art der Kodierung werde
ich spater noch weiter eingehen.

42Eine Weiterentwicklung der Fotografie, die sie von ihrer rein mimetischen Ab-
bildung der Wirklichkeit loslost, ist die Fotomontage. Sie wurde z.B. von Heartfield
praktiziert, um insbesondere das nationalsozialistische Regime unter Hitler zu kri-
tisieren. Zu Beginn seines Schaffens wurden seine Arbeiten hiufig als Félschungen
getadelt. ,Das ist in einem oberflichlichen Sinne gewifl richtig. Aber wenn He-
artfield ,falscht“, wenn er die Wirklichkeit entstellt und auf ungewohnliche Art
zusammenstellt, tut er es nur, um sie richtig zu stellen. Wenn er konstruiert,
konstruiert er nicht, wie die Konstrukteure iiblicher Phantasiebilder, Klinger oder
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auf die analoge Fotografie ohne Montage oder andere Nachbearbeitung
des Bildes beziehen, da sie sich sonst zu sehr an die digitale Fotografie
anndhert. Dieser Ansatz erlaubt mir, die Parallelen zwischen Bild-

Text und verbalsprachlichem Text genauer darstellen zu kénnen.43

Der Begriff ,,Rhetorik® wird nicht einheitlich definiert. Gerade in der
internationalen Forschung wird ,,Rhetorik* sehr unterschiedlich aufge-
faflt, aber auch im deutschsprachigen Raum gibt es grofie Differenzen.
Meist wird der Begriff auf rhetorische Figuren bezogen, die im Text
vorkommen. Dies wird schon in der Analyse des Forschungsstandes
deutlich werden. Die Bedeutung der Bildrhetorik wurde bereits von ei-
nigen Forschern erkannt, denn es gibt hier hierzu verschiedene Ansétze
einer Analyse. Es wird vor allem auf rhetorische Figuren eingegangen.
Diese werde ich im folgenden , bildrhetorische“ Figuren nennen. Eine
umfassende Untersuchung fehlt in der systematischen Analyse dieser
Disziplin bislang. Auffallend eng ist die Konzentration auf Teilaspek-
te in der Forschung, ein umfassendes Rhetorikversténdnis ist nicht
vorhanden.

In meiner Arbeit werde ich die strukturalistische oder dsthetische
Konzeption der Rhetorik, wie sie bei der Gruppe u dargelegt ist, in
einen ganzheitlichen Rhetorikbegriff intergrieren. Mit Rhetorik ver-
binde ich einen strategischen Rhetorikbegriff, wie ihn Knape niher
definiert hat, und auf den ich im folgenden genauer eingehen werde.

Knape unternimmt den Versuch, die Rhetorik im Hinblick auf ver-

Bocklin oder die Surrealisten, sondern um erst die wirkliche und dem unbewaff-
neten Auge unsichtbare Welt sichtbar zu machen.“ (Anders 1984, Seite 176) In
einer weitergehenden Untersuchung wire die Ubertragung der Rhetorik auf Fo-
tomontagen, die ja deutlicher noch als die fotografischen Bilder die Intention der
Senders verdeutlichen, ein sehr ergiebiges Thema. Im Rahmen dieser Arbeit fiihrt
eine Untersuchung hier aber zu weit.

43Wenn man diesen Ansatz als Basis nimmt, kann man von meinen Ergebnissen
ausgehend nachher manipulierte Fotografien wesentlich leichter analysieren.
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schiedene mediale Moglichkeiten der Kommunikation heute allgemei-
ner zu bestimmen. Sein funktionaler Rhetorikbegriff unterscheidet
sich dabei grundlegend von den im Forschungsbericht analysierten
dsthetischen Rhetorikbegriffen. Knape bestimmt ,Rhetorik“ vor allem
anhand der drei Begriffe , Kommunikator“, ,,Produktion® und , Bot-
schaft“.4* Diese drei Charakteristika der Knape-Rhetorik werde ich
im folgenden genauer untersuchen. Knape setzt diese drei Kompo-
nenten in folgende Beziehung zueinander: ,,Ein Kommunikator bildet
mit Texten nicht nur etwas ab (Feld des Wissens), sondern er handelt
zugleich mit ihnen (Feld der Pragmatik).*® Damit ist die spezielle
rhetorische Perspektive festgelegt: Es geht um einen Kommunikator,
der einen Text in der Kommunikation strategisch instrumentalisiert
und ihn daher auch entsprechend formuliert. Der Kommunikator ver-
handelt im Text immer mindestens zwei Dinge: eine Sache (Infor-
mation) und ein Anliegen (Botschaft); hinzu kommt sein spezifischer
Umgang mit den semiotischen Bedingungen (Art und Struktur der
Kodierung).“46 Der Kommunikator bedient sich also eines Textes, er
handelt mit ihm (Kommunikatortheorie). Diesen Text produziert er
seinem Anliegen gem#fl (Produktionstheorie). Im Text sind sowohl
Information als auch Botschaft enthalten (Botschaftstheorie). In der
Botschaftstheorie liegt das Spezifikum der rhetorischen Kommunika-
tion. ,Rhetorik ist (...) eine besondere Kommunikationsweise, und die
Sprache steht bei ihr in einem ganz bestimmten Gebrauchszusammen-

hang.“4” Reden kann auBerrhetorisch erfolgen, die rhetorische Kom-

“Knape 20002

45Vgl. dazu auch Todorov 1995, Seite 53: ,Die Rhetorik versteht die Sprache
nicht als Form — es geht ihr nicht um die Aussage an und fiir sich —, sondern als
Handlung. Die sprachliche Form wird zum Bestandteil eines globalen Kommuni-
kationsaktes (dessen charakteristische Art das Uberzeugen ist).“

46Knape 2000a, Seite 118

4TKnape 2000a, Seite 67
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munikation ist immer an einen Persuasionsakt gebunden.*® Rhetorik
hat es immer , mit gerichtetem Reden zu tun (...), mit dem , Fiir-etwas-
Sprechen® eines Menschen, was wir dann das verbale Handeln eines
Orators nennen.“%? Dieses gerichtete Sprechen muf nicht notwendi-
gerweise verbalsprachliches Sprechen sein. Ich werde in meiner Arbeit
auf einen Fall des non-verbalsprachlichen Sprechens eingehen: auf die
Kommunikation durch den fotogrfischen Bild-Text.

Innerhalb der Rhetorik mufl immer davon ausgegangen werden,
daf eine Form strategischer Kommunikation vorliegt.’’ Fiir die Fo-
torhetorik heifit dies also: Jemand — der Kommunikator/Fotograf —

will etwas in einer bestimmten Absicht mitteilen.’! Dazu bedient

48Damit ist auch das Ziel der Rhetorik deutlich: ,,Ziel der Rhetorik ist also im-
mer die gesteuerte Adjustierung oder Assimilierung von Kommunikationspartnern,
zunichst auf kognitiver Ebene, dann aber auch auf der Ebene des Verhaltens. Wir
nennen das rhetorische Handeln Persuasion, d.h. Lenkung des Denkens der ande-
ren nach dem auf Verdnderung gerichteten Metabolieprinzip (Standpunktwechsel
in Hinsicht auf Meinung, Einstellung oder Verhalten).“ (Knape 2000a, Seite 79)
Dieses Ziel hat der Kommunikator im Hinblick auf seine Kommunikation immer
vor Augen. , Diese grundlegende Definition der Rhetorik als spezielle Kommunika-
tionstheorie ist in der Fundamentalrhetorik dargelegt. Die Fundamentalrhetorik
untersucht, was das Rhetorische ist, womit man es bei der Rhetorik tiberhaupt
zu tun hat, was als der rhetorische Fall zu betrachten ist, wann er eintritt und
wie er sich als ,allgemeine Struktur® der ,Lebenswelt“ zeigt.“ (Knape 2000a, Sei-
te 64) Hier geht es also um die Frage, was iiberhaupt das Rhetorische ist. ,Der
Orator tritt in dieser Welt als rhetorisch Handelnder in Erscheinung.“ (Knape
2000a, Seite 64) Wie bereits vorne beschrieben wird hier deutlich, da§ die Rheto-
riktheorie eine Handlungstheorie ist, die durch die Vermittlung der Botschaft einen
Wandel beim Empfanger herbeifiihrt. Es geht der Rhetorik niemals allgemein um
Kommunikation, sondern um die strategische Kommunikation des Menschen. , Die
Fundamentalrhetorik in unserem Sinn arbeitet nicht etwa die Merkmale der Kom-
munikativitdt des Menschen als solche heraus, sondern lediglich die Spezifik des
rhetorischen Kommunikationsereignisses oder -prozesses.” (Knape 2000a, Seite 65)

49Knape 2000a, Seite 71

50Vgl. dazu vorne 1. Einleitung, und auch Todorov 1995, Seite 53: ,Gegen-
stand der Rhetorik ist die Beredsamkeit; darunter wird ein zweckgerichtetes Re-
den verstanden, das es ermdoglicht, auf andere zu wirken.“ Diese Spezifizierung
ist einerseits historisch begriindet, aber andererseits ergibt sie sich auch ,,aus der
wissenschaftlichen Notwendigkeit nach systematischer Klarheit, die verlangt, das
rhetorische Proprium innerhalb der allgemeinen Kommunikationstheorie zu spezi-
fizieren.“ (Knape 2000a, Seite 34)

51Djeser Kommunikator steht in der Kommunikatortheorie im Mittelpunkt. Da-
bei wird er im Hinblick auf rhetorische Funktion des Textes ,,Orator genannt.
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er sich im Fall der Fotorhetorik der fotografischen Bildsprache. Je
nach spezieller Kommunikationssituation kann dies mit Hilfe von un-
terschiedlichen Mitteln geschehen. Darauf werde ich im Verlauf meiner

Arbeit noch weiter eingehen.

Das Ziel dieser Arbeit ist die Formulierung einer Fotorhetorik. Sie
soll eine Antwort geben auf die Frage, wie die Fotografie bei der
Kommunikation strategisch eingesetzt werden kann. Um eine zu-
sammenhingende Darstellung zu erreichen, ist zunéchst das fotogra-
fische Bild als Kommunikationsmittel zu definieren. Danach ist eine
Ubertragung der Rhetorik als Theorie erfolgreicher Kommunikations-
verfahren auf das fotografische Bild moglich. Genaugenommen geht
es hier zunichst um eine analoge Beschreibung der Bildsprache zur
Verbalsprache, erst danach kann die Fotografie als Spezialfall der Bil-
der untersucht und im Anschluff daran eine Rhetorik der Fotografie

formuliert werden.

Zunidchst werde ich die Forschungsliteratur zur Rhetorik des Bildes
und der Fotografie analysieren und beurteilen, inwiefern die einzelnen
Beitriige fiir meine Arbeit fruchtbar zu machen sind. Im Anschluf}
daran werde ich anhand bisheriger Forschungsergebnisse ein eigenes
Modell entwerfen, das auf das fotografische Bild anwendbar ist. Da-
bei werde ich dieses Modell komplettieren, indem ich ausgehend von
der Verbalsprache ein Analogiemodell fiir die fotografische Bildspra-
che entwickeln und die Ubertragbarkeit bestehender Theorien auf die

Bildsprache aufzeigen werde. Schliellich werde ich die theoretischen

»Der Orator, den man auch den strategischen Kommunikator nennen kénnte, ist
der archimedische Punkt der Rhetoriktheorie. In ihrem Rahmen ist er als ab-
strakte Grofle zu sehen, als theoretisches Konstrukt (...).“ (Knape 2000a, Seite
33)
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Grundlagen auf Beispiele fotografischer Bilder anwenden und verschie-

dene fotografische Bilder auf ihre Botschaft hin analysieren.



Kapitel 2

Stand der Forschung

In diesem Kapitel analysiere ich den Stand der Forschung, der fiir die
Fotorhetorik von Bedeutung ist. Speziell zur Fotorhetorik gibt es bis-
lang kaum Beitréige: Ich gehe daher im folgenden auch auf allgemeiner
gehaltene Beitridge zur Rhetorik des Bildes ein. Dies ist sinnvoll, da
ich die Fotografie als Spezialfall der Bilder betrachte und von daher
allgemeinere Aussagen zur Rhetorik des Bildes auch fiir die Rhetorik
der Fotografie giiltig sind.

Insgesamt 148t sich hier feststellen, daf sich einige Untersuchungen
mit der Rhetorik des Bildes beschéiftigen oder dieses Thema zumin-
dest am Rande behandeln. Den einzelnen im Folgenden untersuchten
Beitrdgen liegt ein sehr unterschiedliches Verstindnis von Rhetorik
zugrunde. Darauf werde ich in der Untersuchung der einzelnen Bei-
trige genau eingehen, damit deutlicher wird, was unter Rhetorik des
Bildes in der Forschung bislang verstanden wird und wo Differenzen
und Defizite liegen. Die Frage nach dem zugrundeliegenden Rhetorik-
versténdnis ist von besonderer Bedeutung, weil sich hieran entscheidet,
wie hilfreich der einzelne Beitrag fiir mein eigenes Projekt, also fiir die
Entwicklung einer Fotorhetorik, ist.

Das umfassende Sichten neuerer Arbeiten zur Rhetorik des Bildes

und der Fotografie zeigt, daf§ es keine vollstindige Ubertragung der

17
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Rhetorik auf das Bild gibt. Dennoch ist in vielen Untersuchungen
durchaus ein Bewuf}tsein fiir visuelle Rhetorik vorhanden. Lediglich
eine genauere Auseinandersetzung bleibt hier noch zu leisten. Kna-
pe sieht den Austausch zwischen Kunsttheorie und Rhetorik darin
begriindet, dafl es sich bei dem beiderseits in Frage stehenden ,,Vor-
gang um ein semiotisches Problem handelt.“! ,Dieser Austausch ge-
schah und geschieht wechselseitig. Sowohl Rhetoriker als auch Kunst-
theoretiker haben ihn unternommen, indem sie sich auf die Praxis
und die Theorietexte des jeweils anderen Faches bezogen.“? Insge-
samt aber steht er der Auffassung, es habe friih eine ,systematische“
Ubertragung von Rhetorik auf die Malerei gegeben eher skeptisch ge-
geniiber: ,Es mag auf die Rhetorik bezogene Einzelreferenzen geben,
aber kaum eine Systemreferenz oder gar rhetorische Systemaktualisie-
rung.“3

Die untersuchten Beitrdge zur Forschungsliteratur werde ich der

Ubersichtlichkeit halber in drei Bereiche untergliedern:
e Untersuchungen zur Rhetorik der Fotografie
e Untersuchungen zu Einzelaspekten der Rhetorik des Bildes und

e die Untersuchung der Gruppe u, die eine Abweichungstheorie

systematisch auf visuelle Phianomene iibertragt.

2.1 Rhetorik der Fotografie

Die folgenden Untersuchungen beziehen sich auf zwei Kapitel des Buchs

,Eine illegitime Kunst. Die sozialen Gebrauchsweisen der Photogra-

«4

phie“®. Diese soziologische Untersuchung ist ein Gemeinschaftswerk

Knape 1994, Seite 509
2Knape 1994a, Seite 511
3Knape 1994a, Seite 509
4Bourdieu 1968
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verschiedener franzosischer Soziologen und beschreibt den Umgang
mit der Fotografie. Daher liegt der Schwerpunkt auf der Verbreitung
des Mediums Fotografie.

Boltanskis untersucht in seinem Kapitel anhand von zwei unter-
schiedlichen Zeitungen die verschiedenen Mdglichkeiten, ein Foto zu
gestalten. Dabei wéhlt er France-Soir und Paris-Match, also eine
Tages- und eine Wochenzeitung. Er stellt fest, dafi ein Foto bei France-
Soir immer den Charakter eines Sensationsfotos hat®, hingegen hat ein
Foto bei Paris-Match mehr Symbolgehalt.® Dies hiingt zum einen mit
der Erscheinungshéufigkeit der jeweiligen Zeitung zusammen, zum an-
deren aber auch mit ihrem Stil, der jedoch wiederum von ihrer Erschei-
nungshéufigkeit abhingig ist. Das Sensationsfoto zeigt das Ereignis,
iiber das berichtet wird. Von daher ist es fiir die dort arbeitenden
Fotografen besonders wichtig, im entscheidenden Moment am richti-
gen Ort zu sein und zudem noch das Foto aufzunehmen. Dies ist bei
der Wochenzeitung Paris-Match anders. ,Les photographes de Paris-
Match ne montrent pas I’événement mais, sur le trame de I’événement,
tissent en images des anecdotes particulieres. Ces anecdotes évoquent
I’événement, mais comme une toile de fond sur laquelle s’agiteraient
les acteurs, comme un décor qui permet seul de situer leurs actions
et de leur donner sens. Ils ne sont donc pas astreints au méme ti-
tre que les collegues des quotidiens (ou des agences de presse) a cette
discipline qu’est la saisie immédiate de I’événement.“”

Boltanski beschreibt, dafl ein Foto in den Gesamtrahmen einer Zei-
tung passen mufl. Es wird daher nicht nur vom Fotografen gestaltet,
sondern von einer Gruppe verschiedener Leute. Sie setzt sich aus dem

Fotografen, dem Verantwortlichen fiir die Auswahl des Bildes, demje-

SBoltanski 1965, Seite 174ff
5Boltanski 1965, Seite 178ff
"Boltanski 1981, Seite 178f
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nigen, der den (verbalsprachlichen) Text schreibt, und demjenigen,
der das Layout der jeweiligen Seite gestaltet, zusammen. Dabei bilden
all diese verschiedenen Personen eine personale Einheit, die das Ziel
verfolgt, eine in sich homogene und der Zeitung gemifie Reportage zu
schaffen.® In diesem Zusammenhang fiihrt er den Begriff Rhetorik ein.
Dieses Zusammenwirken verschiedener an einer Text-Bild-Reportage
beteiligten Personen geschieht fiir ihn — wie in der Rhetorik — nach be-
stimmten Regeln, nach Geboten und Verboten. ,La fabrication d'un
reportage cohérant, et d’une signification univoque, ne demeure pos-
sible que dans la mesure ou tous ceux qui participent possedent une
certaine connaissance du style de journal, saisi comme un ensemble de
préceptes et d’interdits, d’astuces et de tours de mains, bref, comme
une rhétorique.“? Danach schrinkt er dieses Regelwerk jedoch wieder
ein, indem er schreibt, dafl es geordnet werden konne, jedoch nicht
notwendigerweise so genau durchdacht und bewuflt verwendet wird.
,Bien que cette rhétorique puisse étre organisée en systeme, les liens
entre les differents termes qui constituent ne sont pas nécessairement
connus de facon réflexive et en totalité.“!? Boltanski geht also davon
aus, dafl es im Bereich der Bilder sowie auch der Gesamtgestaltung
von mit Bildern illustrierten Reportagen'! Regeln #hnlich wie in der
Rhetorik gibt, jedoch untersucht er diese nicht weiter und nimmt auch
an, daf} sie nicht systematisiert sind, sondern hiufig unbewufit ange-
wendet werden.!? Dariiber hinaus sieht er gerade in der Zersplitte-
rung der Aufgaben bei der Erstellung einer Reportage die Normierung
derselben. ,Loin de faire obstacle, I'intervention d’un grand nombre

de personnes apportant, chacune, des bribes de signification apparait

8Boltanski 1965, Seite 197
9Boltanski 1965, Seite 197
10Boltanski 1965, Seite 197
1Vgl. zur Funktion des Fotos in der Zeitung auch Waller 1982, Seite 18ff.
12Boltanski 1965, Seite 197
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comme la condition de la standardisation du message. Ce sont en effet
les contacts entre tous ceux qui participent a 1’élaboration du reporta-
ge qui assurent la conformité du message a la norme: I’émiettement du
travail a donc une fonction de normalisation.“!3 Wihrend der gemein-
samen Erstellung der Reportage gibt es eine stiandige Riickkopplung
der einzelnen Mitarbeiter untereinander, so dafl erst durch die Zusam-
menarbeit eine Reportage entsteht, die der Zeitung entspricht und
weniger den Vorstellungen eines einzelnen.

In Boltanskis Artikel zeigt sich, dal Teilbereiche der Rhetorik, wie
z.B. die Stilisierung, durchaus auf Bilder und Fotos angewendet wer-
den kénnen. Diese Ubertragung einzelner Teilbereiche zeigt, dafl ein
systematisches Regelwerk nicht unbedingt Voraussetzung fiir die An-
wendung von Rhetorik auf Bilder ist. Denn hier wird keine systemati-
sche Ubertragung rhetorischer Kategorien auf das Bild geleistet, son-
dern es handelt sich um eine Ubertragung von Teilaspekten. Dazu ist
es nicht notwendig, ein systematisches Regelwerk zu erstellen, wie das
bei einer systematischen Ubertragung der Fall wire. Die Ubertragung,
die Boltanski hier leistet, bezieht sich auf Hyperstrukturen, also eines
Teilbereichs der Rhetorik, der im Bereich der Syntaktik (also der Tex-
trhetorik) angesiedelt ist, und nicht auf die Ubertragung eines umfas-
senderen strategischen Rhetorikbegriffs.

Noch expliziter als Boltanski spricht Chamboredon im selben Buch
von Rhetorik der Fotografie (rhétorique de la photographie).!* Er
schreibt im Zusammenhang mit der technischen Bilderstellung der
Fotografie, da} die Rhetorik der Fotografie versucht, ein Bild ein-
deutig(er) zu machen. ,Aussi la rhétorique de la photographie tend-

elle toujours a constituer une signification unique en réduisant ou

13Boltanski 1965, Seite 197
4 Chamboredon 1965, Seite 219-244
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en ordonnant I’exubérance des indications qu’entretient partiellement
la référence toujours percue a l’objet reproduit.“!® Im groBen und
ganzen meint Rhetorik hier die Anordnung des Abgebildeten so zu
bestimmen, dafl es eindeutiger wird. FEr bezieht sich also auf die
Uberdetermination im Bild und ist nicht direkt an die Fotografie ge-
bunden, vielmehr gilt dies fiir alle Bilder. Bei der Fotografie hat
sie insofern besondere Bedeutung, als der Kommunikator hier von
den rdumlichen Gegebenheiten stirker abhingig ist als bei der Pro-
duktion eines Bildes, das nicht an die mechanisch-technische Entste-
hung gebunden ist. In eingem Zusammenhang mit der semantischen
Uberdetermination im Bild steht der Stil desselben. Die Stilisierung
eines Bildes betont die Bedeutung des Kommunikators, also im Fall
der Fotografie die Bedeutung des Fotografen bzw. der Kunstfertigkeit
eines bestimmten Fotografen. Der Stil kann in der Fotografie leicht
gefilscht oder kopiert werden. , Le style peut toujours se décomposer
en ,trucs® et 'originalité n’est pas ici I’aspect synthétique d’une oeu-
vre mais l'effet convergent de procédés dont I'analyse et donc la repro-
duction est rarement considérée comme impossible.“6 Chamboreden
betont, dafl dadurch, dafl die Originalitéit hier nicht im synthetischen
Aspekt eines Werkes liegt, sondern der konvergente Effekt einzelner
Verfahren ist, es moglich ist, ihn zu kopieren. Hier handelt es sich
aus meiner Sicht jedoch nicht um ein speziell die Fotografie betreffen-
des Phénomen, sondern diese Gefahr ist ebenso in Bereichen gegeben,
die mehr Kunstfertigkeit vom Kommunikator verlangen, wie z.B. die
Malerei und auch die Verbalsprache. Auch in der Malerei hat es im-
mer wieder Falschungen gegeben, so dafl die Fotografie hier nicht als

anfilliger gelten sollte als andere Medien. Leider geht Chamboredon

15Chamboredon 1965, Seite 236
16 Chamboredon 1965, Seite 229
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auf die von ihm erwihnten Prozesse der Uberdeterminierung, aus de-
nen heraus das Bild eindeutiger wird und auch der Stil entsteht, nicht
systematisch ein. Gerade sie wiren aber fiir eine Untersuchung der
Rhetorik der fotografischen Bilder oder auch der Bilder im allgemei-
nen von Bedeutung. Er bietet lediglich einzelne Beispiele. So kann
z.B. durch eine Bilderserie die Intention stirker determiniert werden,
weil sich so die verschiedenen Interpretationen der Einzelbilder neutra-
lisieren kénnen und eine Einheit, die alle Bilder durchzieht, erkennen
lassen. ,L’affirmation redondante d’une méme intention signifiante
a travers une série de photographies permet de neutraliser la multi-
plicité des indications contradictoires pour ne laisser apparaitre que
I'intention identique & travers la série des vues successives.“!” Dieses
Beispiel gilt nicht fiir ein Einzelbild, das im Zentrum meines Interesses
steht.

Danach geht Chamboredon noch auf zwei bildrhetorische Figuren
ein. Wenn es sich nun um ein einzelnes Bild handelt, sind es vor allem
die Antithese und die Haufung, die als bildrhetorische Figuren in der
Fotografie auftreten. ,A 1’échelle de la photographie unique, ce sont
I’accumulation et 'antithese qui constituent les figures privilégiés de la
rhétorique photographique: dans I'une les indications est négligée au
profit de la signification née de 'opposition pour constituer un sens;
dans l'autre, la diversité des indications est négligée au profit de la
signification née de I'opposition entre deux objets rapprochés par une
rencontre imprévue. Il ne suffit pas de supprimer toute référence au
modele par la déformation pour éliminer cette incertitude. Les ob-
jets crées, affranchis de la liaison avec un modele, n’acquierent pas
pour autant une signification univoque, alors que les contradictions

liées au faire se multiplient : 1’absence d’objet de référence renfor-

17Chamboredon 1965, Seite 236
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«18 geht von einer

ce le doute sur 'image comme production aveugle.
schwachen Kodierung der Fotografie aus, seiner Meinung nach liegt der
Fotografie kein reflektiertes Symbolsystem zugrunde. ,En ’absence
d’un systeme symbolique constitué, les indications de la photographie
restent incertaines, confuses et ambigués.“!® Damit wire dann ei-
ne Uberdeterminierung eines fotografischen Bildes nicht mdglich. Ich
werde auf diesen Punkt spiter noch ausfiihrlich eingehen.?0
Chamboredon geht ebenso wie Boltanski auf die Ubertragung syn-
taktischer Hyperstrukturen ein. Auch hier findet ein Riickbezug auf
einen Teilaspekt der klassischen Rhetorik statt. Eine systematische
Ubertragung der Rhetorik auf die Fotografie leisten weder Chambore-

don noch Boltanski. Von daher werde ich nun auf allgemeiner gehal-

tene Beitrige zur Rhetorik des Bildes eingehen.

2.2 Einzelaspekte zur Rhetorik des Bil-
des

Im folgenden analysiere ich bei jedem Autor seine Vorgehensweise und
das seiner Untersuchung (bzw. seinen Untersuchungen) zugrundelie-
gende Rhetorikverstéindnis. Auch hier unterscheide ich der Ubersicht-
lichkeit halber wiederum vier Bereiche, denen ein unterschiedliches

Rhetorikverstindnis zugrunde liegt:

e Untersuchungen, die Rhetorik nur am Rande erw#dhnen, aber

keinerlei Rhetorikbegriff definieren oder anwenden,

e Untersuchungen, denen ein textstrukturaler Rhetorikbegrift zu-

grundeliegt,

18 Chamboredon 1965, Seite 236
19 Chamboredon 1965, Seite 236
20Vgl. dazu das Kapitel 3.1.3
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e Untersuchungen, die Redeteile, die Wirkungsintentionen der Re-

de oder Phasen der Redeproduktion auf Bilder iibertragen und

e Untersuchungen, die auf die visuelle Darstellbarkeit von einer
rhetorischen Figur (meist der Metapher) oder mehrerer rhetori-

scher Figuren eingehen.

Die verschiedenen Autoren innerhalb eines Bereichs untersuche ich
in chronologischer Reihenfolge, um eventuelle Einfliisse deutlich ma-

chen zu kénnen, auch wenn diese sehr gering sind.?!

2.2.1 Allgemeine Verwendung von Rhetorik in Be-
zug auf Bilder

Zu Beginn gehe ich hier auf zwei Beispiele ein, die ganz allgemein von
Rhetorik in Bezug auf das Bild sprechen. Dabei geht es weder um die
Anwendung einer allgemeingiiltigen Theorie der Rhetorik auf Bilder
noch um die Ubertragung einzelner Elemente aus der Rhetoriktheorie,
die ja urspriinglich fiir die Verbalsprache entwickelt wurde. Es handelt
sich vielmehr um eine umgangssprachliche Verwendung von Rhetorik,
die sich nicht auf Rhetorik als wissenschaftliche Disziplin oder auf die
Theorie der Rhetorik bezieht. Unter Rhetorik wird gerade nicht das
wissenschaftlich systematisierte, durch Regeln Geordnete verstanden,
sondern das noch nicht Definierte, man konnte sogar sagen: das Ir-
rationale. In diesem Zusammenhang sind zwei Verdffentlichungen zu
nennen, die Rhetorik auch deswegen nicht im Haupttitel des Buches
haben, sondern lediglich im Untertitel. Rhetorik des Bildes ist nicht
das eigentliche Thema, sondern die Analyse von Bildern. Bei Holly??

steht diese in Bezug zur historischen Vorstellung. Sie setzt Bilder in

2l'Wenn von einem Autor (wie z.B. bei Biittner) mehrere Untersuchungen zum
Thema vorliegen, werde ich diese an einer Stelle als ganzes behandeln, um hier
eine Entwicklung aufzeigen zu konnen.

22Holly 1996
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Bezug zu dem, was dariiber in der jeweiligen Epoche geschrieben wur-
de. Bei Oester?® geht es vor allem um die Untersuchung der Identitit
der Schweizer im Verhiltnis zu Heimatbildern.

Holly beschéftigt sich in seinem Buch mit der Verbindung zwi-
schen einem Gemiélde und dem, was die Zeitgenossen des Malers iiber
dieses Gemailde geschrieben haben. Sein Hauptanliegen ist es also,
das Zusammenspiel zwischen dem Gemiélde und dem, was dariiber ge-
schrieben wurde, zu analysieren. Dabei geht es ihm auch nicht um
eine rhetorische Analyse des verbalsprachlichen Textes, der iiber das
Bild geschrieben wurde.

Den Begriff Rhetorik verwendet er zum ersten Mal im Zusammen-
hang mit dem Représentationssystem des Bildes. Dieses System nennt
er rhetorisch (,system of representation which I call rhetorical*)?4.
Der Inhalt von ,rhetorisch“ wird zunéichst nicht genauer definiert,
spiater geht er dann darauf wieder ein und schreibt: ,, The term ,,rhe-
toric“ has to be read rhetorically.“?> Es bleibt also unklar, was er
genau unter Rhetorik versteht. Es bezieht sich auf das Unerklidrbare
im Bild und die manipulative Kraft von Bildern. Diese Kraft scheint
sich dann auch in den Texten wiederzufinden, die iiber das behandelte
Bild geschrieben worden sind. Sein Rhetorikverstindnis scheint von

einer klassischen Rhetoriktheorie sehr weit entfernt.26 Rhetorik steht

23Qester 1996

24Holly 1996, Seite 14

25 Holly 1996, Seite 26

26Holly bezieht sich allerdings auf die klassische Rhetorik, indem er ein Zitat
Quintilians anfiihrt. Es rekurriert auf die Kraft der Uberredung der Kunst und
bezeichnet Erfinden und Anordnen als zur Rhetorik gehorig. Doch die Zitierung
hier ist ungenau. Dariiber hinaus wird das Zitat in seiner englischen Ubersetzung
verfiilscht. Auch die Stellenangabe bei Quintilian stimmt nicht genau. (Quintilian,
Institutio Oratoria 1;389 — 3,I1,12-13 richtig: IIT 3,12)

Dariiber hinaus beschiiftigt sich Holly nicht weiter mit dem rhetorischen System
und auch nicht mit den rhetorischen Figuren. Seine Analyse bleibt auf die Rezep-
tion des Bildes und die Rezeption des dariiber geschriebenen Textes beschrankt. Er
fragt weder nach der Entstehung des Bildes noch nach der Entstehung des Textes,
in dem das Bild rezipiert wird. Insgesamt 148t sich festhalten, dafl diese Unter-
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bei ihm immer in Verbindung mit dem rational nicht Erkldrbaren.
Es sind keine Regeln zu erkennen, nach denen das Bild funktioniert,
sondern es beschreibt gerade das Unerklérbare, Magisch-Manipulative
im Bild. Demnach steht diese ,,rhetorische“ Verwendung von Rheto-
rik dem von mir zugrundegelegten Rhetorikverstindnis, das gerade
auf reflektierten Regeln beruht, entgegen und 148t sich mit ihm nicht
vereinbaren.

Bei Oester liegt der Fall dhnlich. Thr geht es in ihrem Buch eben-
falls nicht um die Beschreibung der Rhetorik in Bildern, sie macht
keine Bildanalysen in meinem Sinn, sondern hier liegt eine diskur-
sanalytische Untersuchung vor. Dabei unterscheidet sie den techno-
kratischen, den folkloristischen und den 6kologischen Diskurs. Mit der
von ihr angewandten , Methode einer psychoanalytisch orientierten Se-
miotik soll versucht werden, das kompensatorische Verhéltnis der ein-
zelnen, scheinbar gegenliufigen Diskurse zu untersuchen.“?” In ihrer
Bildanalyse gibt sie zu Beginn teilweise grundlegende Definitionen, bei
denen sie semiotische Forschungen mit einbezieht. So definiert sie zum
Beispiel ein Bild als Text. Diese Definition liegt auch meiner Arbeit
zugrunde. Dariiber hinaus untersucht Oester jedoch weder spezielle
Kommunikationssituationen, noch den Produktionsprozefl des Bildes.
Ihr Thema ist vielmehr das schweizerische Nationalbewuftsein in Be-
zug auf die Kuh und deren Darstellung in verschiedenen Bildern. Der
Begriff Rhetorik kommt im Buch selbst nicht vor, sondern wird le-
diglich im Untertitel erwdhnt. Warum er dort erwédhnt wird, ist nicht
ganz klar. Auch hier scheint die Interpretation keineswegs in die Rich-
tung einer reflektierten Rhetoriktheorie zu gehen. Es handelt sich hier

um einen Begriff, der eher die Bedeutung von ,,Sprachgebrauch“ bzw.

suchung fiir mich sehr unfruchtbar ist, denn sie bleibt in ihrer Rhetorikdefinition
sehr liickenhaft.
27Qester 1996, Seite 18
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genaugenommen von ,, Verwendung der Kuh als Symbol in schweizeri-

schen Bildern“ hat.

Abbildung 2.1: Beispiel fiir die Darstellung der Kuh

Zusammenfassend 148t sich hier festhalten, dafl Oesters Verwen-
dung des Begriffs Rhetorik ebenso wie Hollys Interpretation von Rhe-
torik nicht als Grundlage fiir meine Arbeit dienen kann. Oesters An-
satz kann einen Anreiz fiir die Weiterentwicklung meiner eigenen Ar-
beit bieten. Die Grundlagen meiner Arbeit bilden jedoch erst die

Voraussetzungen fiir eine solche Weiterentwicklung.

2.2.2 Textstrukturaler Rhetorikbegriff

Roland Barthes hat 1964 in ,Communications‘ eine Analyse veroffent-
licht, in der er die Rhetorik des Bildes (rhétorique de I'image) analy-
siert. Er geht dabei vom Bild aus, untersucht darin verschiedene sich
iiberlagernde Ebenen und stellt deren Struktur dar. Bei seiner Unter-
suchung geht er folgendermafien vor: Zunéchst einmal ist die Auswahl
des untersuchten Bildes von Bedeutung. Er wihlt eine Nudelwerbung.

Barthes untersucht ein Werbebild, weil dies immer ein intentionales
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Bild ist.2® Zu Beginn stellt er die Frage, ob die analoge Abbildung
Zeichensymbole hervorbringen kann, ob es einen analogen Code gibt.
,Kann die analoge Darstellung (die ,Kopie‘) tatséichlich Systeme von
Zeichen schaffen und nicht nur einfache Aneinandereihungen von Sym-
bolen? Ist ein nicht mehr auf Zweierentscheidung, sondern auf Ana-
logie beruhender ,Code begreifbar?“?? Barthes versucht — ausgehend
vom Sinn im Bild — eine Analogie zur Verbalsprache herzustellen. Er
sucht nach dem Sinnstiftenden im Bild. ,Wie erhilt das Bild seinen
Sinn?“30 Barthes geht von linguistischen Modellen aus und arbeitet
mit deren Begrifflichkeit. Dadurch wird seine Analyse genauer. Bar-
thes unterscheidet drei Nachrichten, die das Bild hervorbringt: die
sprachliche, die kodierte bildliche und die nicht kodierte bildliche Bot-
schaft. Fiir jede dieser Botschaften ist ein spezifisches Wissen des
Betrachters notwendig: a) fiir die sprachliche Botschaft (Beschriftung
am Rand und auf den Etiketten) die Kenntnis der franzosischen Spra-
che b) fiir die kodierte bildliche Botschaft (Reihe diskontinuierlicher
Zeichen) praktisches und nationales Wissen und c) fiir die nicht ko-
dierte bildliche Botschaft kulturelles Wissen.3!

Der Sinn in der Werbung besteht darin, den Betrachter zum Kun-
den zu machen, ihn davon zu iiberzeugen, das Produkt, fiir das ge-

worben wird, zu kaufen.3? Das heift, dieses Bild wird eine Intention

28Barthes 1964, Seite 40

29Barthes 1969, Seite 158, Frz. Original: ,,Nous voici tout de suite au coeur
du probleme le plus important qui puisse se poser a la sémiologie des images: La
représentation analogique (la ,copie‘) peut-elle produire de véritables systémes de
signes et non plus seulement de simples agglutinations de symboles? Un ,code’
analogique — et non plus digital — est-il convenable?“ (Barthes 1964, Seite 40)

30Barthes 1969, Seite 159, Frz. Original: ,,Comment le sens vient-il 3 I'image?“
(Barthes 1964, Seite 40)

31ygl. dazu auch die Analyse von Joly 1993, Seite 61-72

32Daher 148t sich auch erkliren, warum die meisten Bildanalysen sich auf Wer-
befotografien oder andere Werbebilder beziehen; denn hier vermutet man immer
am ehesten eine erkennbare Aussage, weil die Werbung sich auf der von ihr ausge-
henden Uberzeugung fiir das jeweilige Produkt griindet. Damit wird die Intention
fiir den Betrachter deutlich, was nicht unbedingt bei einem Foto aus dem Urlaub
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haben, die darin liegt, um Konsumenten zu werben. Das wiederum
heifit, das Produkt wird auf dem Bild so dargestellt sein, daf} es zum
Kauf anregt. Damit bezieht Barthes sich hier auf Persuasion als Ele-
ment der Pragmatik. Barthes unterscheidet bei der Untersuchung drei
Nachrichten, die im Bild gegeben werden: Die erste Nachricht nennt
er eine linguistische. Sie bezieht sich auf alle geschriebenen Worter
in diesem Bild: Das sind die Bildunterschrift sowie die Schrift auf
der Verpackung. Eine Kenntnis der Schrift und der Sprache, in der
diese Werbung abgefafit ist, sind ausreichend, um diese Nachricht zu
verstehen. Hinzu kommt noch der italienisch anklingende Produktna-
me, der sowohl auf die Marke hinweist, als auch den Anklang an das
Italienische hat und damit iiberzeugend wirkt, weil das Produkt eine
italienische Spezialitit ist. Danach betrachtet er ,das reine Bild“.33
Durch diese scheinbar zufillige, planlose Anordnung wird mit Hilfe
eines Wissens um die kulturellen Gebréduche auf einen Markteinkauf
geschlossen. Durch die Farbwahl schlielen wir auf Italien. Ein genau-
eres Betrachten der Anordnung erinnert uns durch unser Bildungs-
wissen an ein Stilleben. Sowohl durch den Kontext des Bildes als
auch durch Zusatzinfomationen im Bild selbst wird deutlich, daf} es
sich um eine Werbung handelt. Diese Zeichen fafit Barthes in einer
zweiten, der ikonischen Nachricht zusammen. Die quasi-tautologische
)34

Beziehung (le rapport quasi-tautologique)®* zwischen Signifikat und

der Fall sein muf}; denn dort kénnte die Aussage einem fremden Betrachter even-
tuell nicht so leicht zuginglich sein, weil er die betreffende Person nicht kennt und
das Foto auch nicht fiir ihn gemacht wurde. Die Werbefotografie hingegen erhebt
einen Universalitdtsanspruch, mit dem sie alle Menschen, fiir die das Produkt, fiir
das sie wirbt, ansprechen will. Sie ist unabhéngiger von der jeweiligen Person des
Betrachters. Barthes nimmt hier das Beispiel einer Nudel-Werbung; damit muf}
die Nachricht in diesem Bild fiir viele Leute einsehbar sein, denn eine Nudelwer-
bung betrifft fast jeden Menschen, weil fast jeder Nudeln iit. Die Werbung wird
also versuchen, mdglichst viele Konsumenten zu erreichen.

33Barthes 1969, Seite 159, Frz. Original: ,’image pure“ Barthes 1964, Seite 41

34Barthes 1964, Seite 42
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Signifikant ist nun eine weitere dritte Nachricht, eine Nachricht ohne
Code (eine buchstibliche Nachricht). Dazu miissen wir wissen, was
ein Bild ist, und die darauf abgebildeten Gegenstinde wiedererken-
nen. Das Bild setzt also ein nationales, kulturelles und &sthetisches
Wissen voraus, damit uns die von ihm ausgehenden Nachrichten auch
erreichen. ,,Die Rhetorik des Bildes ist soweit eine besondere, weil sie
den physischen Beschrinkungen durch den Gesichtssinn unterworfen
ist. (...). Aber sie ist eine allgemeine, insofern die ’Abbildungen’ im-
mer nur formale Verkniipfungen von Elementen sind.“3 | Die Werke
der Massenkommunikation ’konjugieren’ alle - durch die verschiede-
nen und unterschiedlich gelungenen Dialektiken hindurch - die Fas-
zination einer Natur (des Berichts, der Diegese, des Sytagmas) und
die Versténdlichkeit einer Kultur, die sich in einige diskontinuierliche
Symbole zuriickgezogen hat, die die Menschen im Schutz ihrer leben-
den Sprache ,deklinieren‘.«36

Hier zeigt sich, da die Nachricht im Bild insofern von der ei-
nes verbalsprachlichen Textes unterschieden wird, als sie durch ikoni-
sche Zeichen vermittelt wird und ihre Ausdrucksmoglichkeit vor allem
auch auf dem Wiedererkennen der abgebildeten Gegenstinde beru-
hen. Trotzdem ist auch hier eine eindeutige Interpretation moglich.
Um ein Bild zu verstehen, wird Wissen vorausgesetzt — ebenso wie
bei verbalsprachlichen Texten. Auch wenn das Lesen dadurch anders
ist, da3 die Zeichen sich hier quasi-tautologisch zueinander verhalten,
so kann man doch auch hier eine eindeutige Interpretation finden, die

uns die Aussage des Bildes verstehen 1i8t. Bilder kénnen ebenso ei-

35Barthes 1969, Seite 165, Frz. Original: , Ainsi que la rhétorique de 'image
(c’est-a-dire le classement de ses connotatuers) est spécifque dans la mesure ou
elle est soumise aux contraintes physiques de la vision (...), mais générale dans
la mesure ou les [figures’ ne sont jamais que des rapports formels d’éléments.“
(Barthes 1964, Seite 52)

36Barthes 1969, Seite 166
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ne Uberzeugungskraft haben wie Texte, und in ihrem Zusammenspiel
wird diese Kraft noch erh6ht. Damit wird auch gerade in der Werbung
diese ergidnzende Funktion von verbalsprachlichem Text und Bild ver-
wendet, um iiberzeugender zu wirken. Barthes nimmt bei der Analyse
des Bildes durchgehend die Perspektive des Betrachters ein. Barthes
hat damit ein strukturales Rhetorikverstéindnis, dafl sich vor allem
auf die dsthetische Ebene des Textes beschréankt. Die Pragmatik wird
nur insofern miteinbezogen, als daf§ Barthes durch den Rekurs auf das
kulturelle Wissen feststellt, dafl es sich um ein intentionales und da-
mit um ein rhetorisches Bild handeln muf}, da es ein Werbebild ist.
Damit ist Barthes’ Analyse die einzige, die auch die Pragmatik mit
einbezieht, ohne sich dabei nur auf die fsthetische Ebene des Bildes
zu beschranken. Eine ausfiihrlichere Analyse des Kontextes leistet er
hier jedoch noch nicht.

Barthes restringierter Rhetorikbegriff kommt dem strategischen
Rhetorikbegriff etwas niher als die anderen Untersuchungen, die sich
viel stiarker auf Teilaspekte konzentrieren. Aber auch er beschrinkt
sich auf eine selektive Ubertragung einzelner Aspekte, die im Gegen-
satz zu den anderen Untersuchungen nicht auf Bereiche der Syntaktik
beschrinkt sind, sondern auch Teilbereiche der Semantik und Prag-

matik mit einbeziehen.

2.2.3 Ubertragung verschiedener Einzelaspekte
aus der klassischen Rhetorik von der Rede
auf das Bild

Im folgenden werde ich nun auf Autoren eingehen, die sich mit der
Ubertragung einzelner Gliederungselemente, die fiir die verbalsprach-
liche Rede definiert wurden, auf das Bild beschiftigt haben. Sie ana-

lysieren verschiedene Bilder, in denen sie dhnliche Teile wie in der
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Rede entdecken. Auch in Bezug auf die Malerei betonen verschiedene
Untersuchungen die Nihe zur Rhetorik.3” Fiir die hier untersuchten
Beitrige gilt, daf} sie auf die klassische Rhetoriktheorie rekurrieren.
Sie iibertragen dort entwickelte Modelle fiir die Rede auf das Bild.
Dies tun sie nicht systematisch, sondern beispielhaft. Um hier deut-
lich zu machen, worauf sich die einzelnen Beitrige beziehen, werde ich
nun kurz den Bereich aus der klassischen Rhetorik zusammenfassen.
In der klassischen Rhetorik werden fiinf Phasen der Redeproduk-
tion unterschieden: die Erfindung (inventio)®, die Anordnung (dis-

positio)3?, die Darstellung (elocutio)*”, das Gedichtnis (memoria)*!

37Vgl. dazu Spencer 1990 und Knape 1994a,

38Die Inventio ist die Theorie, die sich mit der Stoffsammlung fiir den Text
beschiftigt. ,,Inventio ist die Bezeichnung fiir das Auffinden der Gedanken und
stofflichen M&glichkeiten, die sich aus einem Thema bzw. aus einer Fragestellung
entwickeln lassen. Vorraussetzung dafiir ist das sorgféltige, griindliche Studium
aller Umsténde, die mit der zu behandelnden Sache im Zusammenhang stehen.“
(Ueding/Steinbrink 1986, Seite 195) Der Stoff muf8 dabei nicht unbekannt sein,
sondern es kann sich auch um etwas Vorhandenes handeln, das fiir den speziel-
len Kommunikationsakt instrumentalisiert wird. Er kann also auch ,gefunden
werden.

39Die Dispositio beschiftigt sich mit der Gliederung des Stoffes fiir den Text.
Der Gegenstand hier ist also ,,eine Form der Zusammenstellung, die in der rechten
Weise das Folgende mit dem Vorausgehenden verkniipft.“ (Quintilian 7,1,1) Die
Dispositio schliefit damit an das Auffinden des Stoffes an, selektiert und gliedert
diesen in Bezug auf den Kommunikationsakt.

10Die Elocutio bezeichnet ,einerseits die praktische Formulierungskunst eines
Redners oder Autors, andererseits die rhetorische Formulierungstheorie.“ (Kna-
pe 1994b, Spalte 1022) Die Elocutio ist demnach die Theorie, die sich mit der
Umarbeitung und Ausarbeitung des gegeliederten Stoffs beschiftigt. Dies ist fiir
die Rhetorik besonders wichtig, denn durch die Ausarbeitung des Textes kann der
Kommunikator sein Anliegen kommunizieren. Unter der Perspektive rhetorischer
Tradition sind ,elokutionire Kompetenz“ und ,elokutionelles Wissen“ oberhalb
der grammatischen Kompetenz. Der Kommunikator kommuniziert also nicht nur
einen grammatikalisch korrekten Text, sondern einen in seinem Aufbau und seiner
Ausarbeitung so strukturierten Text, dafl er seine Absicht kommunizieren kann.

“1Die Memoria ist die Phase, die sich mit der unmittelbaren Vorbereitung auf
die Textiibertragung befaflt, ,dem sich der Redner seine Gedanken und deren
sprachliche Formulierung zusammen mit der wihrend der Redefiihrung geplanten
Aktionen einprigt.“ (Ueding/Steinbrink 1986, Seite 214) Damit ist die Memoria
also die letzte Vorbereitung auf den Kommunikationsakt.
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und der Vortrag oder die Durchfiihrung (actio, pronuntiatio)*2.43 In

diesem Zusammenhang ist auch zu erwiahnen, daf} sich bereits in der
Antike ein Modell herausgebildet hat, das iiber diese Fiinf-Officia-
Systematik hinausgeht. Dabei wurde ein weiteres, vorrangiges Pla-
nungsstadium eingefiihrt, das sich mit der Konzeption befafit. Dies
wurde ,noesis“ oder ,intellection genannt.**

Fiir jede dieser Produktionsphasen gibt es rhetorische Theorien,
in denen die einzelnen Phasen noch weiter differenziert werden. Ich
werde zunéchst auf die zwei bekanntesten, die auch in den folgenden
Untersuchungen behandelt werden, nidher eingehen: die Einteilung in
verschiedene Redeteile, die zur Dispositio gehoren und die zur Elocutio
gehérende Katalogisierung der rhetorischen Figuren.*?

Die klassische Rhetoriktheorie unterscheidet mindestens vier ver-

schiedene Teile des Textes, die aufeinander folgen: das Exordium?S,

42Die Actio ,bedeutet im weitesten Sinne die Verwirklichung (...) durch Vortrag,
Mimik und Gestik und schliefllich durch Handlungen.“ (Ueding/Steinbrink 1986,
Seite 215) Hier handelt es sich also um die Durchfiithrung des in der Memoria
geplanten Kommunikationsaktes.

43Vgl. dazu Quintilian Inst. Or. ITI 3, 1.

4 Die Noesis ist noch nicht so wie die folgenden Produktionsphasen auf Textlich-
keit hin gedacht, sondern ist im Bereich des menschlichen Vorstellungsvermégens
angesiedelt. (Vgl. dazu Knape 2000a, Seite 123) Die fiinf Produktionsphasen
der Rede sind dann direkt auf den Text bezogen. In der Noesis ist demnach
auch die Entscheidung des Kommunikators fiir das jeweilige Medium anzusiedeln.
Knape verwendet in diesem Zusammenhang den Begriff , projektives Adressaten-
und Instrumentariumskalkil“. Auch wenn Knape diesen Begriff allgemein auf
die rhetorische Kommunikation verstanden wissen will, so ist er doch gerade in
diesem Zusammenhang von besonderer Bedeutung. Denn in der Noesis gehort
zur Uberlegung des Orators ebenso die Frage, welches Medium und damit welche
Sprache (wie z.B. Verbalsprache, Bildsprache oder fotografische Bildsprache) fiir
die Produktion des Textes am besten geeignet ist. Aus der Wahl des Mediums
ergeben sich dann unterschiedliche Gestaltungsmoglichkeiten fiir die Vertextung.

45Zur Figuralrhetorik gibt es viele Forschungsbeitrige, daher werde ich sie im
nichsten Teilkapitel getrennt untersuchen.

46Das Exordium bezeichnet den Anfang. Hier lenkt der Orator die Aufmerk-
samkeit auf sein Thema, er umreifit kurz den Inhalt der Rede und versucht, die
Rezipienten auf seine Seite zu bringen. Von Beginn des Textes an ist die Ausrich-
tung auf die Strategie des Orators deutlich.
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die Narratio?’, die Argumentatio®® und die Peroratio®?. Auf Teile

dieses Bereichs der klassischen Rhetorik beziehen sich die folgenden
Ansitze einer Ubertragung der Rhetoriktheorie auf das Bild.

Varga® untersucht das ,,Problem der Ubertragbarkeit der begriffli-
chen Unterscheidung von Argumentation und Narrativitit auf visuelle
Medien“®!. Dabei stellt sich zunichst das Problem der Zeitlichkeit,
denn ,wenn man die Kiinste der Zeit und die Kiinste des Raums der
lessingschen Tradition gem#f scheidet, scheint es unmoglich, zeitliche
Kategorien auf die Raumkunst anzuwenden.“%? Varga betrachtet in
seinem Artikel dann das Bild als Ganzes sowohl als Argument (argu-
mentum) und auch als Geschichte (narratio).

Bei der Argumentatio unterscheidet er zwischen der epideiktischen
Gattung und der deliberativen Gattung, fiir die er Heiligenbilder und
Portriits als Beispiele anfiihrt.>3 Dennoch geht er davon aus, daf$ ei-

ne reine Trennung hier kaum zu ziehen ist. ,,Rein epideiktisch sind

4"Die Narratio ist die ,niitzliche Darstellung eines tatssichlichen oder scheinbaren
Vorgangs.“ (Quintilian, 4,2,31) In der Erzihlung wird die Strategie des Orators
weiter fortgesetzt, indem er den Gegenstand in seinem Sinn (,niitzlich“) darstellt.
Dabei ist es unerheblich, ob sich der dargestellte Sachverhalt tatsdchlich oder
scheinbar so verhilt.

48Die Argumentatio bezeichnet die Beweisfiihrung im Text. Auch die Argumen-
tation setzt die Strategie des Orators fort, dies geschieht hier insbesondere durch
die Auswahl und Anordnung der Argumente.

49Die Peroratio ist der Schluff des Textes. Auch hier ist die Orator-Strategie die
bestimmende Komponente. Damit ist deutlich, daf} sie sich durch den gesamten
Text zieht. Deswegen ist die Produktion des Textes in der Rhetoriktheorie so
wichtig.

50Varga interessiert sich fiir Text-Bild-Phinomene. In verschiedenen Artikeln
hat er sich mit einzelnen Aspekten der Rhetoriktheorie auseinandergesetzt. Thm
ist eine Festschrift gewidmet worden, die den Titel ,,Image Texte“(Hoek/Meerhoff
1995) trigt. Varga hat einen Lehrstuhl fiir franzdsische Literatur und beschéftigt
sich unter anderem mit Rhetorik und Semiotik. Sein Schwerpunkt liegt auf der
Untersuchung von Bildern in verbalen und visuellen Kontexten. Ich werde mich
auf seine Arbeiten zur Rhetorik des Bildes (bzw. zu rhetorischen Phiinomenen im
Bild) beschrinken.

51Varga 1990b, Seite 356

%2Varga 1990b, Seite 357

53Varga 1990b, Seite 359
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wahrscheinlich nur die Bilder der groen Helden, wihrend man in den
meisten anderen Féllen eher von einem Prozefl sprechen sollte, der
mit der admiratio anfingt und bei aktiveren Formen der persuasio en-
det.“%* Schon bei der Untersuchung der Argumentatio bezieht Varga
sich immer auf die Reaktion des Betrachters dem Bild gegeniiber und
stellt dann auch explizit fest, daf ,,die Argumentfunktion des Bildes
nur in der Dialogizitit des Rezeptionsvorgangs deutlich wird.“®® Dar-
in unterscheidet sie sich von der Narrativitét, ,,schliellich stellen viele
Bilder eine Handlung dar.“>¢

Bei der Untersuchung des Bildes als Geschichte gelingt die Be-
schreibung bei Bilderreihen und pluriszenischen Bildern leichter als
bei monoszenischen, wo der Betrachter ,nur eine Handlung (...), je-
doch keine Geschichte“5” wahrnehmen kann. Da jedoch gerade auf
einem in sich geschlossenen Einzelbild mein Hauptinteresse liegt, fillt
es zunéchst einmal schwer, aus diesem Artikel etwas fiir meinen An-
satz fruchtbar zu machen. Varga beschéftigt sich in seinem Artikel
mit dem Verhéltnis zwischen Literaturtheorie und Kunsttheorie im
Klassizismus. Er betont, dafl zwischen beiden viele Gemeinsamkeiten
bestehen, auch wenn sie in der Kunsttheorie zum grofiten Teil bislang
verkannt wurden. Er merkt an, dal die Ausbildung in Rhetorik nicht
nur fiir Theologen und Anwilte zur Grundausbildung gehorte, son-
dern ebenso fiir Schriftsteller und Maler. Er sieht die Inventio und
Dispositio auch auf die Malerei iibertragbar und betont, dafl dariiber
hinaus die in der Rhetorik untersuchten Gesten des Redners im Bild
visuell dargestellt worden sind.’® Er vergleicht Aufzeichnungen iiber

den Stand der theoretischen Forschung im Klassizismus, der fiir mei-

54Varga 1990b, Seite 359
55Varga 1990b, Seite 360
56Varga 1990b, Seite 360
57Varga 1990b, Seite 364
58Varga 1990b, Seite 358
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ne Untersuchung aber nicht weiter von Bedeutung ist. Damit geht
Vargas Untersuchung auf die Ubertragung verschiedener inhaltlicher
Teilaspekte aus der Rhetorik ein.

In einer anderen Untersuchung betont Varga dafl sich ,logos”,
,ethos“ und ,pathos“ in der Malerei finden lassen.?® Damit betont
er Gemeinsamkeiten von Bild und Verbalsprache, was die Wirkungs-
aspekte der Rhetorik angeht. Dabei geht er iiber den Inhalt hinaus
und untersucht einen Teilbereich der Pragmatik. Varga betont in die-
sem Zusammenhang den Unterschied zwischen verbalsprachlichen und
ikonischen Zeichen, der darin liegt, dafl nur beim verbalsprachlichen
Zeichen Arbitraritit vorliegt.®0 Er zieht daher den SchluB, daf ein
Bild fiir sich nur eine zufallsbedingte Rhetorik (rhétorique aléatoire)
haben kann. Nur bei zugesetztem verbalsprachlichem Text kann der
undefinierte Charakter des Bildes soweit definiert werden, daf} die
Zufilligkeit der Rhetorik eingeschrinkt wird.%! Ich werde spiter zei-
gen, daf} auch ein Bild iiberdeterminiert werden kann und es ebenso
wie der verbalsprachliche Text auf reflektierten Regeln beruht.52

Auch wenn Varga Teilbereiche aus Semantik und Pragmatik an-
spricht, so handelt es sich auch hier nicht um eine systematische
Ubertragung der Rhetorik auf das Bild.

Ahnliche Ansitze wie Varga verfolgt der Kunsthistoriker Biittner.
Er geht im Rahmen seiner kunsthistorischen Forschungen den Ein-
fliissen der Rhetoriktheorie auf die Kunst — insbesondere auf die Ma-
lerei — nach. Er betont die Wechselbeziehungen zwischen Kunst und
antiker Rhetorik. Dabei erwidhnt er Alberti, der sich schon am Mo-

dell der antiken Rhetorik orientierte und in seinem Traktat tiber die

5Varga 1990a, Seite 193-195

60Varga 1990a, Seite 198

61Varga 1990a, Seite 199

62Vgl. das Kapitel 3.1.1 sowie das Kapitel 4.
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Malerei ,,ein System, das dem aus Inventio, Dispositio und Elocutio
bestehenden System der Rhetorik entspricht“%3, schuf. Biittner geht
dariiber hinaus auf diese Problematik nicht weiter ein. Sie ist fiir
ihn unumstritten. Auch bei Warncke findet sich der Hinweis auf die
Ubertragungsmoglichkeit der Produktionsphasen. ,Die in vielfiltigen
Variationen immer wieder vorgetragene Regelung der Gestaltung von

Bildern nach der Ordnung der Inventio, Dispositio und Expressio ist

eine direkte Ubertragung der rhetorischen Grundordnung von Inven-
«64

tio, Dispositio und Elocutio.

Abbildung 2.2: Beispiel fiir eine argumentative Darstellung

Ebenso wie Varga sieht Biittner neben der #hnlichen Produktion®

auch die Wirkungsintentionen der Rede in die Theorie der Malerei

63 Biittner 1989, Seite 50
64Warnecke 1987, Seite 25
65Vgl. vorne das Kapitel 3.2 Ubertragung der Gliederungselemente
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iibernommen (persuasio, docere, delectare und movere). Dariiber hin-
aus sind auch im Stil Parallelen zu den Vorschriften der Rhetorik iiber
die Elocutio zu finden. (Er erwiihnt hier latinitas, perspicuitas, aptum
bzw. decorum.)

Ausgehend von den schon vorn dargelegten Parallelen zwischen
Bild und Rede beschreibt Biittner die Fresken im Bruchsaler Schlo8.
Dabei geht er dann auch auf bildrhetorische Figuren ein. ,Die grofle
Zahl der Gedankenfiguren, mit denen die Rhetorik arbeitet, ist kaum
auf die Kunst zu iibertragen (...). Einzelne jedoch wird man in der
Kunst wiederfinden, beispielsweise die Antithese (...).“%6 Sein Artikel
zeigt einige Moglichkeiten auf, verschiedene Elemente aus der Rheto-
riktheorie auf das Bild zu iibertragen. Er bietet jedoch keine umfas-
sende theoretische Grundlage — weder der Rhetoriktheorie noch ihrer
Ubertragung auf das Bild. In seinem Beispiel zeigt er dann, daf eini-
ge Mittel aus der Rhetorik vom Kiinstler im Bild umgesetzt wurden.
,In der Konzeption seines Werkes, insbesondere im ornatus und in der
argumentatio bedient sich Zick zahlreicher Mittel, die aus dem Reper-
toire der Rhetorik stammen (...).“67 Damit bleibt Biittners Artikel
auf der Ebene des Beispielhaften und bietet leider keinerlei theoreti-
sche Grundlagen an, von denen ich ausgehen konnte. Allerdings zeigt
er durch die Beispiele, da$ eine Ubertragung vieler Elemente aus der
Rhetorik auf Bilder moglich scheint.

Dariiber hinaus iibertrégt Biittner in einer anderen Untersuchung
einen Teil der Rede auf das Bild, indem er die Argumentatio im Bild
untersucht.% Dieser Artikel ist auf der Ebene des Beispielhaften ange-
siedelt. Ohne grundlegende Definitionen zu liefern, zeigt Biittner hier,

daB eine Ubertragung moglich ist. Biittner legt den Schwerpunkt auf

66 Biittner 1989, Seite 69
57Biittner 1989, Seite 70
68 Biittner 1989
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den Bereich der Argumentatio, also eines Textteiles im Bild. Er grenzt
diesen vom Bereich der Narratio ab. Anhand eines Bildes von Lukas
Cranach (Die Kreuzigung Christi) beschreibt er das Phéinomen, daf
der Betrachter aus dem Bild weder einen szenischen Zusammenhang
noch eine Handlung rekonstruieren kann.% Dieses Bild, das auch als
,Simultanbild“7® bezeichnet wurde, will er so nicht bezeichnet wis-
sen, weil er diesen Begriff fiir mifiverstédndlich hilt. Die Gleichzeitig-
keit, die der Begriff , Simultanbild“ thematisiert, werde zwar als ,;ideel-

t“7! verstanden, dennoch bleibt sie mifiverstindlich,

le Gleichzeitigkei
denn auch eine ideelle Gleichzeitigkeit entspricht nicht genau der Bild-
struktur. Biitter schligt deswegen die Bezeichnung , argumentative
Struktur® vor. , Auf dieser iibergeordneten Verstindnisebene werden
die einzelnen Bildmotive zu Gliedern einer Argumentationskette. Die
Bildaussage wird als in sich schliissige Argumentation aufgefaft.«7?
Hier wird deutlich, dafl Biittner die Linearitit des verbalsprachlichen
Textes auf das Bild iibertrdgt. Auch im Bild folgen seiner Meinung

nach — wie im verbalsprachlichen Text — verschiedene Einheiten auf-

einander.

69Biittner 1994, Seite 24
00hly 1985

"1 Biittner 1994, Seite 27
"2Biittner 1994, Seite 27
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2.2.4 Figuralrhetorik

Die Figuralrhetorik beschreibt den Bereich der rhetorischen Figuren.”

Diese kann man auf Anderungskategorien zuriickfithren.”® Ich werde
hier die Matrix von Durand und im Kapitel 2.3 diejenige der Gruppe
p umreifen.” Wie ich bereits im Kapitel zum Stand der Forschung
dargestellt habe, ist die rhetorische Figurenlehre auf der dsthetischen
Ebene des Textes anzusiedeln.”® Aus der Perspektive der Produkti-
onstheorie gehdren sie in den Bereich der Elocutio. Das Rhetorik-
versténdnis, das auf der Figurenlehre griindet, ist demnach also ein
dsthetisches.

Zur Bestimmung rhetorischer Figuren fiihrt Bonsiepe eine Unter-
suchung anhand von Werbebildern durch. Er spricht in diesem Zu-
sammenhang von visuell/verbaler Rhetorik. Damit ist zunéichst nicht
ganz klar, ob er sich auf Bildrhetorik bezieht. Sein Untersuchungs-
gegenstand sind Techniken der persuasiven Kommunikation. Dabei
geht er folgendermaflen vor: Er setzt sich zunéchst mit der klassischen

Rhetorik auseinander und stellt fest, daf sie sich auf den ersten Blick

"Es gibt in der Rhetorik eine Vielzahl von rhetorischen Figuren. Die Figu-
renlehre ist in der Rhetoriktheorie immer wieder verfeinert dargestellt worden.
Am ausfiihrlichsten ist die Katalogisierung der rhetorischen Figuren bei Lausberg.
(Lausberg 1990) ,Mit , Figur“ bezeichnet man in der Rhetoriktheorie generell be-
stimmte sprachliche, jedoch nicht grammatisch motivierte Gestaltphinomene der
Oberflichen- oder Tiefenstruktur von Texten.“ (Knape 1996, Spalte 290) Die rhe-
torische Figurenlehre versucht, diese Phinomene ,zu klassifizieren, zu kodifizieren
und gegebenenfalls theoretisch zu fassen.“ (Knape 1996, Spalte 290)

7Gie griinden in einer als allgemeingiiltig erachteten Deviationstheorie. ,Da,
diese Generalisierung inzwischen kaum mehr aufrechterhalten werden kann, ist
es angebracht, neutral lediglich von figuralen Enstehungskategorien zu sprechen.“
(Knape 1992, Spalte 549)

>Bei Durand und der Gruppe g handelt es sich um die systematische Dar-
stellung von Anderungskategorien. (Knape 1992, Spalte 556-559) Diese vier
Anderungskategorien lauten: Adiectio (Die Adiectio bezeichnet eine Hinzufiigung
oder Erweiterung.), Detractio (Die Detractio bezeichnet eine Auslassung.), Im-
mutatio (Die Immutatio bezeichnet eine Vertauschung.) und Transmutatio (Die
Transmutatio bezeichnet eine Umstellung.).

76Vgl. dazu auch Knape 2000a, Tabelle 2: Korrelierte Funktionen und Ebenen
kommunikationstheoretischer und textsemiotischer Modelle, Seite 113
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nicht zur Behandlung moderner rhetorischer Phinomene wie z.B. der
Werbeinformation zu eignen scheint. Er will zeigen, dafl eine davon
abgeleitete ,moderne Rhetorik ein brauchbares deskriptives und ana-
lytisches Instrument fiir die Phéinomene der Werbung sein kann“.””
Bonsiepe beschreibt zunéchst die klassische Rhetorik, die verschiede-
ne Bereiche der Reden unterscheidet, fiinf Phasen der Redeproduktion
kennt und ein Repertoire von Figuren besitzt, das in Wort- und Ge-
dankenfiguren eingeteilt ist. Hier zeigt sich, dafl er Rhetorik nicht auf
rhetorische Figuren beschréinkt, sondern diesen Begriff zunéchst weiter
fafit. Er stellt einen Katalog von verbalsprachlichen rhetorischen Fi-

guren auf, der dem der klassischen Rhetorik entspricht. Dann wendet

er sich der ,visuellen Rhetorik“"® zu.

Abbildung 2.3: Beispiel fiir eine visuell/verbale Metapher

Ausgehend von den Ergebnissen der verbalen Rhetorik untersucht
er Figuren, die ,ausschliefllich auf dem Zusammenspiel von Bild und

Wort beruhen.“™ (Hier beschriinkt er sich dann wieder auf die rheto-

""Bonsiepe 1968, Seite 11
"8Bonsiepe 1968, Seite 14
" Bonsiepe 1968, Seite 14
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rischen Figuren, ohne auf den weiter gefafiten, zu Beginn umrissenen
Rhetorikbegriff einzugehen.) Leider bleibt unklar, was genau die ,,mo-
derne Rhetorik® sein soll. Auflerdem wird nicht deutlich, wie genau
diese Mischfiguren funktionieren, die er ,visuell/verbale rhetorische
Figuren® nennt. Ein Unterschied zu den Figuren der klassischen Rhe-

0 und

torik besteht zum einen auf der Ebene der materiellen Form®
zum anderen vor allem darin, dafl es sich hier um zwei Zeichensyste-
me handelt (verbalsprachlichen Text und Bildtext). Es wére sicherlich
logischer, von verbal/visuellen Figuren zu sprechen, denn sein Aus-
gangspunkt ist bei der empirischen Analyse verschiedener Werbebil-
der immer der verbalsprachliche Text. Dort erkennt er eine rhetorische
Figur, die er dann auch im Bild findet. Nur ganz selten tritt der Fall
auf, dafl das Bild etwas anders aussagt als der verbalsprachliche Text,
also z.B. einen Gegensatz zu ihm bildet. Das Bild wird als solches
auch gar nicht analysiert, es hat keine Textfunktion, sondern Bonsie-
pe betrachtet lediglich einzelne Zeichen im Bild oder setzt gar das Bild
in Analogie mit einem einzelnen Zeichen. Damit widerspricht er der
Analyse Barthes, der verschiedene Einheiten im Bild erkannt hat. Es
bleibt also festzuhalten, dafl es sich bei Bonsiepe nicht um eine Ent-
wicklung einer visuellen Rhetorik handelt, sondern um die Benennung
von Figuren, die durch das gemeinsame Vorkommen von Verbalspra-
che und Bild entstehen. Es geht also um Mischfiguren. Das Bild als
Gesamtes wird ebenso wie die darin enthaltenen Einheiten nicht weiter
untersucht. Auch die genaue Definition einer solchen Mischfigur bleibt
unklar:  Um eine visuell/verbale Figur zu definieren, geniigt es nicht
mehr, das Kriterium ,y Abweichung vom normalen Gebrauch“ heran-

zuziehen wie bei den verbalen Figuren; denn es 148t sich hier nicht

80Dies hat Dolle spiter ebenfalls thematisiert und auch besser geldst als Bon-
siepe. (Vgl. dazu hinten Dolle 1979)
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feststellen, welche Beziehungen zwischen den verbalen und visuellen
Zeichen den Standard ausmachen, von dem man abweichen kann.“8!
Anhand dieses Zitats wird dennoch deutlich, wie unabdingbar eine
Definition dieses ,normalen Gebrauchs“ fiir das Bild ist. Wenn Bon-
siepe darauf verzichtet, also rhetorische Figuren hier anders definie-
ren will, dann sollte er zumindest eine grundlegende Definition einer
rhetorischen Figur fiir sein Beispiel, das auf der Abweichungstheorie
basiert, liefern. Dennoch leistet er dies nicht, sondern begniigt sich
mit der folgenden Feststellung: , Es diirfte deshalb zweckmé&Biger sein,
zu Zwecken der Definition auf die in den Zeichen bereits angelegten
moglichen Interaktionen zuriickzugreifen. Eine visuell /verbale rheto-
rische Figur wire demnach eine Kombination von zwei Zeichentypen,
deren kommunikative Effektivitit auf dem Spannungsverhiltnis der
semantischen Eigenschaften beruht.“82 Diese Aussage bleibt sehr un-
deutlich und kann keine Grundlage zur einer Mischfigurendefinition
sein. Es liegt also weder eine Untersuchung zur dsthetischen Ebene des
Bildes vor, noch eine dariiberhinaus gehende Entwicklung einer Rhe-
torik des Bildes. Auch wenn der Titel zunidchst mehrdeutig erscheint,
ist jetzt deutlich, dal es hier nicht um Bildrhetorik im engeren Sinn
geht, und deshalb liefert diese Untersuchung keine Ansatzpunkte zur
Entwicklung einer Bildrhetorik.

Durand® hingegen nennt seine Untersuchung ,, Rhétorique et image
publicitaire“. Er beschiftigt sich systematisch mit rhetorischen Fi-
guren im Bild. Seine Untersuchung fiihrt auch er anhand von Wer-
bebildern durch.8% Dabei geht er zunichst von der Definition der

Rhetorik als ,Kunst der tiuschenden Rede“8 aus. Heute werde die-

81Bonsiepe 1968, Seite 14

82Bonsiepe 1968, Seite 14

83Durand 1970

84Durand 1970; Vgl. dazu auch Joly 1993, Seite 73-75
85Durand 1970, Seite 70
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se Durand-Rhetorik3 aus seiner Sicht weitestgehend vernachlissigt.
Sie scheine lediglich in der Werbung weiter zu existieren. Er nimmt
dariiber hinaus an, da der Argwohn, der der Durand-Rhetorik lange
Zeit entgegengebracht worden ist, heute auf die Werbung iibertragen
wurde, weil diese sich rhetorischer Operationen bedient. Die Rhetorik
wird als System, das iiber Figuren verfiigt, bestimmt. Er entwirft eine
Matrix der rhetorischen Figuren, bei der er vor allem die Inhaltsebe-
ne als primér ansetzt. Die rhetorischen Figuren entstehen durch fol-
gende logische Operationen (sogenannte Anderungskategorien): Hin-
zufiigen, Weglassen, Ersetzen oder Vertauschen.8” Diese Operationen
werden vertikal in die Klassifizierungsmatrix eingetragen. Die horizon-
tale Klassifizierung geschieht nach den Elementarrelationen Identitiit,
Similaritéat, Opposition und Differenz. Ostheeren betont in seiner Ge-
geniiberstellung dieses Modells mit dem von der Gruppe p entworfe-
nen Modell, das ebenfalls vier Kategorien zur Klassifizierung aufstellt,
seine groflere Eindeutigkeit und logische Stringenz. , Die distinktiven
Merkmale auf der jeweiligen Bestimmungsachse liegen nicht auf ver-
schiedenen Ebenen: Ausdruck und Inhalt werden nicht als Differen-
zierungskriterien in die Matrix eingebracht; es treten keine gemisch-
ten Operationen auf (wie etwa J. Dubois Immutation), die bereits
Interpretationen sind und damit vor problematische Einordnungsent-
scheidungen stellen.“88 Allerdings ist in Bezug auf die Ubertragung
der verbalsprachlichen Rhetorik auf das Bild die Untersuchung der

89

Gruppe p wesentlich umfassender.®® Von seiner Matrix ausgehend

stellt Durand einen Katalog von bildrhetorischen Figuren auf, die

86Damit deutlich wird, dafl es sich hier um Rhetorik gemifl der Definition von
Durand handelt, werde ich im folgenden hier von Durand-Rhetorik sprechen.

87Vgl. Knape 1992 Schon bei Quintilian und Cicero finden sich hierzu Anlei-
tungen.

88Vgl. dazu auch Ostheeren 1982, Seite 99

89Vgl. dazu im folgenden die Analyse zur Gruppe p.
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in der Werbung vorkommen. Anhand einer Anzeigenserie, die lei-
der nicht mit dieser Untersuchung veréffentlicht wurde, untersucht er
die am haufigsten vorkommenden Figuren. Sein Ziel ist es, eine for-
male Durand-Rhetorik zu entwickeln, die sich von der Verbalsprache
ablost, um einen Katalog rhetorischer Figuren zu entwickeln, die for-
mal so beschrieben werden, dafi sie auch fiir das Bild gelten, auf das
rhetorische Figuren iibertragen werden koénnen.

Durands Projekt bleibt immer auf die Figuralrhetorik, also auf die
Analyse und Katalogisierung der rhetorischen Figuren, beschrinkt. Er
entwickelt einen Kode fiir die rhetorischen Figuren, der es ermdglicht,
die rhetorischen Figuren unabhéngig von dem Material des Textes zu
bestimmen. Es dient somit zur Grundlage der Bestimmung der Struk-
turwerte des Textes, damit handelt es sich um eine Beschreibung der
dsthetischen Ebene des Textes. Dariiberhinaus fehlt aber eine Be-
stimmung der Rhetorik des Textes, die iiber die rhetorischen Figuren
hinausgeht. Es bleibt hier festzuhalten, dal Durand Grundlagen fiir
eine Figuralrhetorik des Bildes liefert, die fiir eine Bildrhetorik hilfreich
sind, aber in sich noch keine Bildrhetorik darstellen. Eine vollstidndige
Theorie bietet Durand selbst nicht, sondern lediglich Ansdtze. Sei-
ne Matrix liefert eine abstrakte theoretische Grundlage fiir eine Ab-
weichungstheorie, die genauer als die hinten beschriebene Matrix der
Gruppe 4 die einzelnen rhetorischen Figuren bestimmt.?® Auch eine
Formulierung der systematischen Ubertragung Figuralrhetorik auf das
Bild, die mit dieser Matrix moglich wére, leistet Durand noch nicht.
Eine solche Ubertragung der Phinomene auf der dsthetischen Ebene
des Textes findet sich ausfiihrlich erst bei der Gruppe ©.9! Damit

gehort Durands Untersuchung zu einer Gruppe von Untersuchungen,

90Vgl. dazu das folgende Kapitel 3.5.3.6
91Vgl. dazu das folgende Kapitel 3.5.3 iiber den Traité du signe visuel der
Gruppe pu.
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die rhetorische Figuren im Bild betrachten.??

@ STEIGEN SIE EIN-
N DEN CLUB DER COMMODORE

- U

Abbildung 2.4: Beispiel fiir visuelle Antithese bei Kopperschmidt

Im folgenden werde ich noch weitere Beispiele dafiir untersuchen.
Das Rhetorikverstindnis bleibt hier immer auf die rhetorischen Figu-
ren beschriankt. Sie untersuchen syntaktische Hyperstrukturen, also
die dsthetische Ebene des Textes. Die Kommunikationssituation wird
nicht mit einbezogen, und eine eventuelle Reaktion des Rezipienten
wird von der Untersuchung ausgeschlossen. Haufig widmen sich die-
se Untersuchungen vor allem der Dekodierung und gehen nicht auf

den Produktionsprozef} ein. Dabei bleibt der Begriff der Rhetorik auf

92Fine Untersuchung eines Teilbereichs der Figuralrhetorik liefert Kopper-
schmidt. (Kopperschmidt 1972) Er beschrénkt sich dabei auf eine einzige Figur:
die ,visuelle Antithese“. Diese visuelle Figur versteht er jedoch nicht als eine
bildrhetorische Figur, die innerhalb eines Bildes vorkommt, sondern er untersucht
zwei gegeniiberliegende Seiten in einer Zeitschrift, die einen Gegensatz zueinander
bilden. Dieser Gegensatz wird von ihm als ,,visuelle Antithese“ bezeichnet. So un-
tersucht er zum Beispiel eine Doppelseite, auf der auf der einen Seite Werbung und
auf der gegeniiberliegenden Seite ein Bericht iiber eine Hungersnot abgedruckt ist.
Damit wird seiner Analyse nach das Konsumverhalten der Industrienationen dem
Leid der Entwicklungslénder antithetisch gegeniibergestellt. Dariiber geht seine
Untersuchung nicht hinaus. Sie bringt somit keine Ergebnisse fiir eine Rhetorik
des Bildes, da ja keine Bilder als solche untersucht, sondern lediglich zwei Seiten.
Die Antithese bildet sich weniger aus gestalterischen Mitteln, sondern vielmehr aus
entgegengesetzten Inhalten. Sie ist damit fiir mein Projekt, das sich auf die Unter-
suchung einzelner Bilder ohne Zusatz von verbalsprachlichen Texten beschrinkt,
nicht weiter von Bedeutung.
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die Figuralrhetorik und damit auf die &sthetische Ebene des Textes
beschrinkt.9

Eine weitere Untersuchung zu bildrhetorischen Figuren liefert Dol-
le.?* Sie analysiert in ihrem Artikel verschiedene Karikaturen von
Konk, die in LeMonde erschienen sind. Sie sieht den Bereich der Rhe-
torik auf die Ikonographie ausgedehnt. Dabei geht sie davon aus, daf3
die Rhetorik des Bildes sich lediglich auf der Ebene der Substanz, dem
ikonographischen Material, aber nicht auf der Ebene der Form von der
verbalsprachlichen Rhetorik der rhetorischen Figuren unterscheidet.?
Das heifit, sie betrachtet das Bild als Text und versucht, im Bild in
Analogie zum verbalsprachlichen Text rhetorische Figuren zu beschrei-
ben. Insofern ist dieser Ansatz sehr interessant. Dolle zeigt in ihrem
Artikel Beispiele fiir visuelle Figuren im Bild auf. Sie untersucht dabei

vor allem die Metapher.

Abbildung 2.5: Zeichnung Konks

93 Die Figur ist (...) stets als Redeweise definiert worden, die man speziell
wahrnimmt. Wihrend jedoch friither die Figur nur eine von tausend Moglichkeiten
war, die Rede zu analysieren, wird dieses Konzept nun zum einzig angemessenen
(...). So nehmen die Figuren in den Rhetoriken (...) einen wachsenden Stellenwert
ein —und es naht bekanntlich der Tag, an dem die Rhetorik eine blosse Aufreihung
von Figuren sein wird.“ (Todorov 1995, Seite 59)

94Dolle 1979

95 ...si ’on pourrait croire que la rhétorique est particuliere, ce n’est qu’au niveau
de la substance (matiere iconographique) mais non pas de la forme...“ (Dolle 1979,
Seite 234)
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Sie wahlt hier als ein Beispiel eine Zeichung, die ein Hundehiitte
zeigt. Hieran ist eine Kette befestigt, die allerdings nicht einen Hund,
sondern eine Bombe ankettet. Dadurch, daf§ der Hund durch eine
Bombe ersetzt wurde, handelt es sich ihrer Meinung nach hier um
eine metaphorische Darstellung. Die Untersuchung basiert jedoch
leider ebenso wie die von Voullioux auf Beispielen und gibt keine
grundlegenden Definitionen. Es fehlt auch hier zur Erarbeitung ei-
ner vollstindigen Theorie eine grundlegende Definition der einzelnen
Bildzeichen und damit auch des Textaufbaus.?® Dariiberhinaus fehlt
eine weitergehende Unterscheidung und systematische Ubertragung
der rhetorischen Figuren auf das Bild. Damit fehlt Dolle ein systema-
tischer Ansatz, der sich weiterentwickeln lieffle. Durch fehlende Grund-
lagen ist Dolle nicht in der Lage, die rhetorischen Figuren systema-
tisch auf das Bild zu iibertragen, sondern bleibt auf wenige Figuren
beschrinkt. Dolle untersucht hier also einen kleinen Teil der Figu-
ralrhetorik. Auch dieser Ansatz zeigt nur eine kleine Moglichkeit der
Rhetorik im Bild an Beispielen. Dabei liegt der Schwerpunkt hier auf
visuell darstellbaren Metaphern, ohne jedoch dariiber hinaus Grund-
lagen zu schaffen, die ausbaufihig wéren.

Ausgehend vom Verhéltnis zwischen Abbildung und Wirklichkeit
untersucht Michel Théron verschiedene ,, Visionen“ und Ausdrucksfor-
men im fotografischen Bild.?” Er untersucht auch verschiedene rhe-

torische Figuren, die er auf das Bild iibertrdgt, und entwirft ein Syn-

96Bei einer karikierenden Zeichnung kommt aufierdem hinzu, daf} es hier wesent-
lich leichter wire, die einzelnen Zeichen zu unterscheiden, denn die Lesart ist durch
die Beschrinkung auf das Wesentliche und das Weglassen von Details klar vorge-
geben. Alle abgebildeten Elemente sind fiir das Verstiindnis des Bildes notwendig.
Der Blick des Betrachters wird bewuft gelenkt und nicht durch Details abgelenkt,
wie das bei einem Foto leicht der Fall ist. Doch auch hierauf geht sie nicht n&her
ein. Hinzu kommt, daf die Figuren nicht in jedem Bild zu finden sind; denn hier
wird systematisch ein Element ersetzt, damit sie ihre karikierende Wirkung erst
entfalten konnen.

97 Théron 1990
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taxmodell, um dann ,le langage de I'image“% (Sprache des Bildes) zu
untersuchen. Es ist das einzige mir bekannte Werk, dafl systematisch
versucht, an Fotos Figuren aus der Rhetorik am fotografischen Bild

darzustellen.

tmage 3

Abbildung 2.6: Beispiel fiir unterschiedliche Kodierung

Dennoch geht es nicht systematisch genug vor, um eine ausrei-
chende Basis fiir mein Projekt zu bieten; denn er beschrinkt sich zu
weiten Teilen lediglich darauf, die bildrhetorischen Figuren der Reihe
nach abzuhandeln. Auch hier wird stark analog zur Verbalsprache ver-
fahren und das Bild nicht grundsétzlich von ihr unterschieden. Daher
wird es nicht in seinen Eigenschaften als visuelles Gebilde untersucht.

Leider gibt Théron keine umfassendere Darstellung seines Rhetorik-

98 Théron 1990, Seite V
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verstindnisses. Er scheint sich hier auf die Auflistung bildrhetorischer
Figuren zu beschrinken. Damit bleibt auch diese Untersuchung auf
die Ebene der Figuralrhetorik als einen Teil textueller Syntaktik be-
schrinkt und bringt mein eigenes Projekt, das sich mit der dem Bild
eigenen Rhetorik beschéftigt, nicht sonderlich voran.

Die Ubertragung der Figuralrhetorik ist auch Gegenstand von Mor-
ris’ Untersuchung.?? Er untersucht anhand von Zeichnungen — insbe-
sondere im Hinblick auf die Darstellung und Definition von Gruppen
in politischen Cartoons — exemplarisch verschiedene bildrhetorische
Figuren. Zu Beginn seines Artikels beschreibt er die Wandlung, die
die Rhetorik im Versténdnis der Kanadier in diesem Jahrhundert voll-
zogen hat. Zunichst war diese Disziplin verpént und galt als mani-
pulierend mit Hilfe der Liige und konnte sich erst nach und nach als
wissenschaftliche Disziplin etablieren. Diese Darstellung ist meiner
Meinung nach fragwiirdig, denn die Diskussion bestand in der An-
tike ebenso wie heute. Nachdem die rhetorische Tradition zunéchst
logozentrisch - also auf die Verbalsprache bezogen - war, will Morris
sie nun auf visuelle Phinomene iibertragen. Der gesamte Artikel ist
darauf ausgerichtet, anhand zweier Beispiele von politischen Cartoons
zu zeigen, dafl es visuell dargestellte Metaphern gibt. Diese werden
zumeist auch erst mit Hilfe des verbalsprachlichen Textes unter dem
Bild als solche erkannt. Damit erweist sich dieser Artikel fiir mein Pro-
jekt als unfruchtbarer als der von Dolle. Denn durch die Bezugnahme
auf den verbalsprachlichen Text wird das Verstindnis des Bildes vor-

gegeben, es wird in seiner Vieldeutigkeit stark eingeschrinkt.!%0 Der

99Morris 1993

100Vgl. zur Bedeutung des Legende beim Zeitungsbild und auch zum Zusammen-
hang von verbalsprachlichem Text und Bildern in der Zeitung Waller 1982, Seite
81ff und Boltanski 1965, Seite 180ff, bes. auch Seite 181: ,La fonction principale
de la légende est de rendre manifeste une signification et une seule, ce que 'image
muette ne permet jamais de faire: elle n’est pas autre chose qu’un mode d’emploi
de I'image.“
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Begriff der ,,visuellen Rhetorik* wird nicht definiert. Auch geht Mor-
ris nicht auf den kommunikativen Zusammenhang ein, noch wird ein
Bild in irgendeiner Form analog zum verbalsprachlichen Text defi-
niert. Daher kann Morris’ Untersuchung nichts zur Entwicklung einer
systematischen Theorie der visuellen Rhetorik oder einer Rhetorik des
Bildes beitragen.

Vouilloux'?! verfolgt in seiner Analyse einen anderen Ansatz. Er
versucht beispielhaft in einem Gemailde, Elemente aus der klassischen
Rhetorik zu beschreiben. Es geht ihm darum, etwas im Bild in Be-
ziehung zu einer Aussage in einem rhetorischen Lehrbuch zu setzen.
Er beschriankt sich also nicht von vornherein auf die Figuralrhetorik.
In seiner Analyse beschreibt er verschiedene Gemilde. Dabei bet-
tet er diese nicht in einen kommunikativen Kontext, auch definiert er
sie nicht weiter. In einem Beispiel beschreibt er, wie in der Malerei
die Erkenntnisse Quintilians iiber die Gesten des Redners und dessen
Kleidung dargestellt werden kénnen.!92 Sein Artikel ist jedoch kei-
neswegs als systematische Untersuchung einer Rhetorik des Bildes zu
verstehen, sondern er bleibt auf der Ebene des Beispielhaften. FEx-
emplarisch beschreibt er lediglich die Ubertragung eines S-Kodes, der
in der klassischen Rhetorik (Quintilian) entwickelt wurde und Gestik
und duBeres Auftreten des Redners (Togafalten) festlegt. Dies ist in
einem Bild visuell darstellbar. Auch Varga hebt hervor, dafl die Ge-
sten des Redners visuell darstellbar sind.!% Damit betonen Varga
und Vouilloux, daf3 die Vorschriften aus der Rhetorik fiir das Auftre-

ten und die Erscheinung des Orators nicht nur fiir den Orator selbst

101Vouilloux 1995

102y/g]. dazu auch Dubois, J./Winkin 1988. Zur Gebérdensprache vgl. auch
Wittkowers Untersuchung der Gebirdensprache bei El Greco. (Wittkower 1996,
Seite 277ff)

103Varga 1990b, Seite 358 (Vgl. auch vorn Seite 36.)
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gelten, sondern auch fiir seine Darstellung in der Malerei.!04

Die metaphorische Darstellung in einem Bild wird auch in vie-
len anderen Untersuchungen belegt. Gerade hier scheint sich eine
Ubertragung der Rhetoriktheorie anzubieten, die eine genaue Defi-
nition der einzelnen Zeichen, die das Bild zusammensetzen, nicht not-
wendigerweise als Grundlage braucht. Vouilloux beendet seinen Arti-
kel mit der Frage, ob die Rhetorik in der Lage ist, ein Wissen dariiber
zu vermitteln, das anders als zufillig ist.!% Damit zeigt sich erneut,
dafl der Autor keine systematische Entwicklung einer Rhetoriktheorie
fiir das Bild aufzeigen mdochte, sondern nur Beispiele fiir Rhetorisches
im Bild umreifit. Seine Untersuchung zeigt also, dal es rhetorische
Aspekte im Bild gibt, auch wenn er dariiber hinaus noch keine Theo-
rie einer umfassenden Analyse des Bildes unter rhetoriktheoretischen
Aspekten liefert.

Eine neuere Untersuchung der Bildrhetorik anhand von Werbe-
bildern liefert Fresnault-Deruelle. Auch er stellt die Figuralrhetorik
in den Mittelpunkt. Bei seiner Untersuchung zum unbewegten Bild
nimmt er die Position des Rezipienten ein. Dabei hat er, obwohl er
von einem rhetorischen Aspekt des Werbeplakats spricht, keine For-
mulierung einer Rhetorik des Bildes zum Ziel, sondern er setzt den
Begriff der Rhetorik auch in Bezug auf das Bild voraus. ,,Si le terme
rhétorique ne fait guere question, qui désigne les formes et les figures
(parfois fort subtiles) de I'image et du texte destinées a convaincre ou
a séduire le spectateur...“'06 Der Begriff der Rhetorik, der die Formen
und Figuren im Bild und im Text bezeichnet, die dazu bestimmt sind,

den Betrachter zu iiberzeugen, steht fiir Fresnault-Deruelle aufler Fra-

104Fine Untersuchung der Gesten in der Anzeigenwerbung findet sich z.B. auch
bei Schonemann 1974, Seite 71ff

105 Mais, de cela, la rhétorique peut-elle délivrer un savoir autre qu’,aléatoire®?«
(Vouilloux 1995, Seite 122)

106 Fresnault-Deruelle 1997, Seite 6
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ge. Er entwirft auch keinen systematischen Figurenkatalog, sondern
untersucht einzelne Werbeplakate. Dabei spricht er auch kaum von

107 sondern mit , Figur“ bezeichnet er meist die

rhetorischen Figuren,
auf dem Plakat abgebildete Person. Die Verbindung dieses Begriffs
entspricht also nicht dem Begriff der ,rhetorischen Figur®, sondern
eher dem Begriff ,Figur” aus der Gestalttheorie, der damit die Ge-
stalt eines Korpers, der sich vom Hintergrund abhebt, bezeichnet.!08
Er nennt ein Kapitel ,, Rhétorique®, in dem er die Wahrnehmung eines
Plakats im Kontext der Stadt untersucht. Dabei kommt er auf die
Benetton-Werbung zu sprechen, die den Bereich der Werbung verlafit
und sich auf den der Moral, der Politik und der Erinnerung ausdehnt.
Im ganzen immerhin dreiseitigen Kapitel geht er jedoch niemals auf
das ein, was er vorher Rhetorik genannt hat, ndmlich die Figuren und
Formen im Bild. Er bezieht sich hier lediglich auf den Inhalt — also
die semantische Ebene — des Bildes und nicht auf die &sthetische.

Hervorzuheben ist sein Bild-Begriff, der das Plakat ebenso wie
auch ein Gemailde als Text versteht. Daher ist es fiir ihn auch vollig
logisch, den Begriff der Dispositio auf die Komposition eines Bildes
zu iibertragen, was er deswegen nicht weiter begriindet.!%9 Leider
fehlt aber eine Definition der Einheiten im Bild. Auch der Bildaufbau
wird nicht allgemein untersucht, sondern er bleibt bei seinen Ana-
lysen vor allem auf Inhaltliches und kulturell Kodiertes beschriankt.
Dies riickt seine Untersuchung in die Nidhe von Barthes ,Rhétorique
de I'image*.110

Eine wichtige Rolle bei einem Werbeplakat spielt vor allem auch die

Schrift. Daher wendet er sich ausfiihrlich der Plazierung der Schrift

107Es kommen lediglich Metapher und Metonymie vor. Diese werde aber in ihrer
Bedeutung nicht weiter untersucht.

108ygl. dazu vorne Figur

109 Fresnault-Deruelle 1997, Seite 51

10Vgl. vorne in diesem Kapitel.
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und deren Bedeutung zu. Auflerdem untersucht er den Zusammen-
hang zwischen Schrift und Bild. Diese beiden Punkte sind fiir eine
Analyse eines Bildes bzw. Fotos zunéchst einmal nicht wichtig. Mir
geht es ja gerade darum, allein das Bild zu interpretieren, das ohne ver-
balsprachliche Zusdtze kommentiert wird. Fresnault-Deruelle belegt
an der Untersuchung eines Werbebildes, das mit zwei verschiedenen
Textversionen veroffentlicht wurde, dafl die Schrift zu einer jeweils an-
deren Lesart des Bildes beim Betrachter fiihrt.'!! Hier zeigt sich, wie
wichtig also eine Analyse eines Bildes ist, das ohne Schrift produziert
und auch veréffentlicht wird. Denn nur so kann man ein Bild bewuf}t
und zielgerichtet einsetzen. Dies untersucht Fresnault-Deruelle leider
nicht, und so bleibt seine Untersuchung von der Schriftperspektive
dominiert.

Bei der Analyse der Werbebilder beriicksichtigt er auch die grofie
Bedeutung von Stereotypen und Klischees in der Werbung. In seiner
Analyse eines Mitterand-Werbeplakats spricht er von der Rhetorik des
Politikers (,,]a rhétorique du politicien“)!'? und der Rhetorik dieses
Werbeplakats (,,]a rhétorique de cette affiche“)!3. Damit meint er
zum einen das Bild des Politikers, seine Darstellung auf dem Plakat,
also die ,Figur“, die er macht, und zum anderen die Formen und
Figuren, die dem Plakat seinen Ausdruck verleihen. Hier wird also
noch einmal deutlich, dafl es bei Fresnault-Deruelles Rhetorikbegriff
nicht um eine systematische Analyse bildrhetorischer Figuren geht,
sondern hier jedes Bild fiir sich relativ oberflichlich interpretiert (ad

hoc) und keine allgemeingiiltige Theorie aufgestellt wird.

11 Fresnault-Deruelle 1997, Seite 85f
12 Fresnault-Deruelle 1997, Seite 142
13 Fresnault-Deruelle 1997, Seite 144
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2.3 Anwendung der Zeichentheorie

Anders als die zuvor untersuchten Beitrige ist das Projekt der Gruppe
1 umfassender.!* Sie hat sich iiber 25 Jahre mit der Ausarbeitung
einer Rhetorik des Bildes beschiftigt und liefert einen ausfiihrlichen
und systematischen Ansatz zur Losung zeichentheoretischer Probleme
im Bild.!'® Ausgehend von der semiotischen Bildtheorie untersucht
sie die visuelle Kommunikation und deren rhetorisches System. Dabei
steht der Text und seine Dekodierung im Mittelpunkt ihrer Analyse,
die sie als Strukturalisten unabhéngig von einer speziellen Kommu-
nikationssituation durchfiihrt. Hier findet sich — wie bereits anfangs
erwihnt — eine umfassende Ubertragung von Figuralrhetorik auf das
Bild.16 Bei der Untersuchung des Bildes ist die Gestalttheorie die
Grundlage. Diese verbindet die Gruppe p mit der strukturalistischen
Theorie. Davon ausgehend entwickelt sie &hnlich wie Durand eine
Katalogisierungsmatrix der rhetorischen Figuren. Dabei weicht sie
in den Kategorien von Durand ab.!'” Die Gruppe p entwickelt ein
Modell zur Katalogisierung der rhetorischen Figuren und behandelt
ausfiihrlicher als Durand die semiotischen Grundlagen der Bildsyste-
me. Denn sie erhebt den Anspruch, eine Theorie zu entwickeln, die
fiir alle Bildsysteme gelten soll, also auch fiir Kino, Malerei, Briefmar-

ken, Geldstiicke, Kinderzeichnungen etc.!'® Die Grundlage bildet hier

H147ch werde hierauf sehr ausfiihrlich eingehen, da die Schriften der Gruppe y im
deutschen Sprachraum bislang wenig bekannt sind.

U5 Gruppe p 1985

16Vel. dazu Joly 1993, Seite 76f

17Vgl. dazu vorne Ostheerens (Ostheeren 1982) Kritik am Modell der Gruppe
p im Vergleich mit Durands Modell.

118 Notre ambition est donc d’élaborer ici des concepts généraux permettant
d’envisager 'image visuelle quelle que soit la forme qu’elle prenne, et que cet-
te forme soit 1égitimée ou non (peinture, cinéma, mais aussi timbre-poste, piece
de monnaie, dessin d’enfant): ce qui nous intéresse aujourd’hui c’est le modele
qui sous-tend ces divers manifestations, et nous remettons & plus tard ’examen de
catégories complexes qui semblent surtout préoccuper nos contemporains.“ (Grup-
pe p 1992, Seite 13)
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immer die Malerei, dabei wollen sie der figurativen Malerei (iconique)
ebenso wie der nicht-figurativen Malerei (plastique) gerecht werden.
Diese Theorie fiir alle Bildsysteme ist Teil ihres bereits 1967 mit dem
Artikel ,Rhétorique généralisée“!!® begonnenen Projektes, eine Rhe-
torik zu entwickeln, die fiir alle Kommunikationssysteme gelten soll.
Die umfassendste Darstellung dieses Projektes findet sich in ihrem
Buch , Allgemeine Rhetorik® (Rhétorique générale)'?9. Thre Unter-
suchung der Bildsysteme beruht also auf einer Untersuchung und der
Weiterentwicklung einer Rhetorikdefinition, die sie im Bereich der Ver-
balsprache entwickelt hat. Diese werde ich im folgenden p-Rhetorik
nennen.

Auf der Grundlage des Strukturalismus erarbeitet die Gruppe p
ein umfassendes systematisches und ausbaufihiges Modell zur Analy-
se rhetorischer Figuren. In der ,,Allgemeinen Rhetorik® fafit sie die
Elocutio im Rahmen der Systematik und Begrifflichkeit der struktu-
ralistischen Sprachwissenschaft neu. Sie geht von den grundlegenden
Analyseverfahren der strukturalistischen Methode aus, Segmentierung
und Klassifizierung, die, auf Sprache und Text angewendet, unter-
schiedliche Gliederungsebenen und innerhalb dieser unterschiedliche
Analyseeinheiten ergeben.'?! Hier gilt die gleiche Kritik wie bei Du-
rand: Es wird keine umfassende rhetorische Texttheorie entwickelt,
sondern die Untersuchung bleibt auf einen Bereich der Formulierungs-
strukturen beschrinkt. Dabei liefert die Gruppe p brauchbare Ansétze
zur Entwicklung eines Analogiemodells von Verbal- und Bildsprache.
Die dariiber hinaus zu formulierende Theorie der Rhetorik bleibt aber

offen.

H9Gruppe p 1967
120Gruppe p 1974 (1970)
121Giehe auch Ostheeren 1996, Spalte 1205(F
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Im Kern der p-Rhetorik steht eine Abweichungstheorie.'?? Aus-
gangspunkt ist die Beschreibung der Abweichungen in allen semioti-
schen Systemen durch Operationen, die immer identisch bleiben. In
allen Fillen vom umgangssprachlichen Suffix bis zur Riickblende im
Kino lassen sich die rhetorischen Operation durch Wegnahme (Detrak-
tionen/suppression), Hinzufiigung (Adjektionen/adjunktion), Umstel-
lung (Detraktionen-Adjektionen/suppression-adjunktion) und Erset-
zung (Transmutationen/permutation) beschreiben. Dabei verdndern
sich lediglich die Einheiten, auf die diese Operationen angewendet wer-
den. Deswegen ist es wichtig, die Untersysteme zu definieren, auf die
rhetorische Operationen angewendet werden kénnen. Man kann Rhe-
torik als geregelte Transformation der Elemente einer Aussage ver-
stehen, wonach der Rezipient den Wahrnehmungsgrad (degré perqu)
eines Elements der Aussage mit einem Erwartungsgrad (degré congu)
iiberlagern muB.'23 Die Operation umfafit also folgende Schritte:

e die Produktion einer Abweichung (production de I’écart)!24,

e die Identifikation und

e die Neubewertung der Abweichung.

Hier wird deutlich, dafl die Gruppe i von der Rezeption des Textes
ausgeht und sich vor allem mit der Reaktion des Betrachters beschéftigt.
Damit geht sie aber davon aus, dal die wahrgenommene Abweichung
bewufit vom Produzenten erzeugt wurde. Sie geht nicht weiter auf die
Produktionsseite ein, sondern bezieht sich vor allem auf die Betrach-
terperspektive. Bei der Produktion steht auch nie der Produzent im

Mittelpunkt, sondern die Operation, die die Abweichung erzeugt.

122 .. la rhétorique peut étre définie comme la discipline étudiant les énoncés

déviants...“(Gruppe p 1985, Seite 457)

123Djese Unterscheidung geht auf Barthes Text ,Degré zéro dans la litterature®
zurlick. Vgl. dazu auch Schaeffer 1987.

124Vgl. dazu ausfiihrlicher Gruppe p 1974, Seite 68fF
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Die Gruppe p untersucht in ihrem Projekt vor allem den Text, ohne
auf den Kontext niher einzugehen. Thr geht es hier vor allem um die
Dekodierung des Textes. Der Hauptgegenstand der Untersuchung sind
die im Text wirkenden Kodes, die eine Abweichung erzeugen.

Die umfassende Untersuchung des Bildes, die im ,, Traité du signe
visuel“!?% ausformuliert ist, wird in verschiedenen Artikeln umrissen.
Eine grundlegende Beschreibung findet sich in ,,Plan d’une rhétorique
de I'image* von 1979. Hier wird die Abweichungstheorie als Grundlage
der Rhetoriktheorie, die auf das Bild iibertragen werden soll, kurz
umrissen.

Die Gruppe p teilt im Anschlufl an verschiedene andere Untersu-
chungen die ,visuellen“ Zeichen in ikonische und plastische Zeichen
ein.'?6 Die Aufteilung in zwei Zeichengruppen findet sich bereits in
der bestehenden Forschungsliteratur. Dennoch wird hier mit einer
unterschiedlichen Begrifflichkeit gearbeitet.!?” Die Gruppe y definiert
diese beiden Zeichentypen folgendermafen:

Ein ikonisches Zeichen steht in einem Ahnlichkeitsverhéltnis zu
seinem Referenten, es ist mimetisch (,,...I'ordre iconique étant celui
qui engage la mimésis“).1?® Was die Gruppe p hier als , ikonisches
Zeichen“ beschreibt, entspricht einem Zeichen mit einer ikonischen
Eigenschaft, wie ich sie zu Anfang definiert habe. (Die Ausdrucksseite
dieses Zeichens steht in einem Ahnlichkeitsverhéltnis zum Referenten.)

Ein plastisches Zeichen hingegen konnte man im Deutschen als
,abstraktes” Zeichen bezeichnen, es ist nicht figurativ. Ich werde im

Folgenden bei der Zusammenfassung der Arbeiten der Gruppe p die

125Gruppe p 1979
126Gruppe p 1992, Seite 115
127Damisch, Sonesson: iconique-plastique
Payant: iconique-pictural
Greimas, Floch: figuratif-plastique
128 Gruppe p 1979, Seite 174
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Begriffe , plastisch® (fiir nicht-figurative) und ,;ikonisch* (fiir figurative
Zeichen) verwenden. 129

Das Verdienst der Gruppe p besteht jedoch nicht nur in der kla-
ren Definition der Begriffe ,,ikonisches Zeichen“ und , plastisches Zei-
chen“, sondern vor allem in der Betonung des autonomen Status des

plastischen Zeichens, der diesem in anderen Arbeiten nicht zuerkannt

wird.!30 Sie sieht das plastische Zeichen dem ikonischen gleichgestellt.

Dies verdeutlicht sie in folgendem Schema:!3!
E Sap2 E Sep2 E Konnotation
plastisch Sap1| Sép1 Denotation
0 Zlrklarkat
ikonisch Séi1 | Saif Denotation
{ose2 i saiz | Konnotation

Abbildung 2.7: Tkonisches und plastisches Zeichen

Im Schema gibt es drei Spaltungen:

e Die erste stellt das plastische Zeichen dem ikonischen gegeniiber.

Dies fiihrt zu einer Verdopplung der visuellen Nachricht.

e Die zweite Spaltung unterscheidet zwischen Signifié und Signifi-

ant. (Also Ausdrucks- und Inhaltsseite. Dies gilt sowohl fiir das

129Das, was die Gruppe p hier als ,plastisches Zeichen“ beschreibt, entspricht
einem Zeichen mit einer symbolischen Eigenschaft, wie ich sie hinten im Kapitel
3.1.2 definieren werde. Auch Meyer Schapiro untersucht nicht-mimetische Zeichen.
(Vgl. dazu Meyer Schapiro 1969, Seite 223-242)
130Zur Unterscheidung von plastischen und ikonischen Zeichen vgl. auch ,Iconi-
cité et plasticité“ in Gruppe p 1979, Seite 173-192, bes. Seite 174ff
131Dje im Schema verwendeten Abkiirzungen lauten:
Sap — Signifiant plastique (Ausdrucksseite des plastischen Zeichens (p-Zeichens))
Sép — Signifié plastique (Inhaltsseite des plastischen Zeichens (p-Zeichens))
Séi — Signifié iconique (Inhaltsseite des ikonischen Zeichens (i-Zeichens))
Sai — Signifiant iconique (Ausdrucksseite des ikonischen Zeichens (i-Zeichens))
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plastische Zeichen als auch fiir das ikonische.)

e Die dritte Trennung gilt dem Unterschied zwischen Denotation

und Konnotation.

Um dieses Schema zu verdeutlichen, gibt die Gruppe p ein Beispiel:
Wenn man die graphische Darstellung eines Kreises untersucht, dann
konstituiert die runde Form (O) den zugleich plastischen und ikoni-
schen Signifiant. Der ikonische Signifié der Denotation steht z.B. fiir
einen Kopf oder die Sonne, und der plastische Signifié der Denotation
steht fiir das Konzept der Zirkularitit. Auf der Ebene der Konnota-
tion konnte der ikonische Signifié die Idee der Freude ausdriicken und
der plastische Signifié die formale Perfektion.

Dieses Beispiel macht deutlich, wie komplex diese Begrifflichkeit
ist. Es handelt sich hier um eine Ausdrucksseite, die zwei verschie-
denen Inhaltsseiten zugeordnet wird. Es werden also gewissermafien
zwel Zeichen beschrieben. Zur besseren Unterscheidung werde ich
beim ,ikonischen Zeichen“(i-Zeichen) von der i-Inhaltsseite und vom
i-Referenten sprechen und beim , plastischen Zeichen“(p-Zeichen) von
der p-Inhaltsseite und vom p-Referenten. Damit werde ich das Bei-
spiel jetzt noch einmal genauer untersuchen: Bei der Beschreibung

132 6ine so defi-

des i-Zeichens ordnet die Gruppe u der Ausdrucksseite
nierte Inhaltsseite (i-Inhaltsseite) zu, daf§ die Ausdrucksseite in einer
Ahnlichkeitsbeziehung mit dem i-Referenten steht, das Zeichen (al-
so Ausdrucks-und Inhaltsseite zusammen) eine ikonische Eigenschaft
hat. Ausgehend von derselben Ausdrucksseite enwickelt die Grup-
pe 4 ein weiteres Zeichen (p-Zeichen), indem sie der Ausdrucksseite

eine weitere Inhaltsseite (p-Inhaltsseite) zuordnet, die weder in ei-

ner Ahnlichkeitsbeziehung noch in einem physischen Abhingigkeits-

132Dje ,, Ausdrucksseite“ bleibt hier neutral, weil sie bei beiden Zeichenentwiirfen
identisch bleibt.



62 KAPITEL 2. STAND DER FORSCHUNG

verhiltnis zum p-Referenten steht, sondern allein durch Konvention
der Ausdrucksseite zugeordnet wird. Damit handelt es sich beim p-
Zeichen um ein Zeichen, das eine symbolische Eigenschaft hat.

Durch diese Uberlagerung von i-Zeichen und p-Zeichen schafft die
Gruppe p eine Uberlagerung von zwei verschiedenen Ebenen im Text,
die zusammenwirken. Anhand dieses Zusammenwirkens entwickelt sie
bestimmte Figuren der pu-Rhetorik.

Auflerdem kénnen mit der Unterscheidung zwischen ikonischen und
plastischen Systemen auch zwei Systeme unterschieden werden, die
verschieden stark kodiert sind: Die Systeme des Typs 1 sind stark ko-
diert, und die Systeme des Typs 2 sind sehr unscharf. (Diese Systeme
sind eine rein theoretische Kategorisierung. Sie sind in ihrer Reinform
in der Praxis so nicht zu finden.) Die Gruppe u gibt als Beispiele fiir
Zeichen, bei denen starke Kodes wirken z.B. den Blindenstock oder
Richtungspfeile an. Als Zeichen bei denen schwache Kodes wirken
nennt sie die Bilder Mondrians, denn bei ihm ist die Bedeutung von
Bildern nicht so leicht zu verstehen.

Fiir die p-Rhetorik bedeutet die Unterscheidung zwischen Typ 1
und Typ 2, daf} die rhetorische Operation lediglich im ersten Typ leicht
auszumachen sein wird, im zweiten wird dies jedoch sehr schwierig
sein, weil es keinen hochkonventionellen Kode gibt, der von vornherein
klar ist. Deswegen ist dieser fiir den Einzelfall zu entwickeln, und dann
erst kann die Nullstufe (degré zéro)!33 bestimmt werden, von der die
Abweichung stattfindet und es somit zur Uberlagerung der erwarteten
Stufe (degré cong¢u) mit der wahrgenommenen Stufe (degré pergu)
kommt. Das heifit, beim Typ 1 gibt es sowohl eine generelle Nullstufe
(degré zéro général) als auch eine lokale Nullstufe (degré zéro local).

Beim Typ 2 gibt es lediglich eine lokale Nullstufe (degré zéro local),

133Gruppe p 1974, Seite 591, bes. Seite 63
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die in der Isotopie der einzelnen Aussage begriindet ist.

Dies wird im Traité noch ausfiihrlicher dargelegt.

Alle Untersuchungsschritte zur Rhetorik des Bildes finden sich er-
neut im Traité. Er ist das zuletzt erschienene Werk zur Theorie der
visuellen Rhetorik und bietet eine umfassende Ubertragung des Pro-
jektes der Gruppe p auf visuelle Systeme. Hier bezieht die Gruppe p
auch viele andere Ansitze und Wissenschaften mit ein. Es steht die
Formulierung einer p-Rhetorik des Bildes, die auf einer semiotischen
Grundlage aufgebaut wird, im Vordergrund.

Das Projekt geht von der Feststellung aus, dafl es eine Verwen-
dung von Sprache gibt, bei der der Referenzfunktion der Sprache keine
priméire Funktion mehr zukommt und die Aufmerksamkeit des Benut-
zers sich zur Nachricht selbst hinwendet, die Jakobson ,,le message lui-
méme*“ genannt hat. Diesen Gebrauch konnte man mit ,, Abweichung“
bezeichnen. Eine Katze wird nicht mehr ,,Katze“, sondern ,,orgueil de
la maison“, ,boule de poil“ oder ,ronron“ genannt. Durch die Ver-
wendung verschiedener Worter fiir denselben Gegenstand wird eine
Logik der Polyvalenz und Polyphonie in die Sprache eingefiihrt. Diese
Gesetze nennt die Gruppe p ,Rhetorik“. Dies will sie als Wiirdigung
dieser alten Disziplin, die bei weitem nicht so dumm sei, wie haufig
angenommen wird, und die diese Phinomene ernst genommen hat,
verstanden wissen.34

Doch das p-Projekt ist nicht die Formulierung einer speziellen Rhe-
torik, sondern die Formulierung einer textstrukturalen allgemeinen
Rhetorik. Die Gruppe p geht im Traité davon aus, dafl es, wenn es
allgemeine Regeln der Bedeutung und der Kommunikation gibt (dies

ist das semiotische Postulat), auch moglich sein muf}; Phinomene der

134 T,ois que nous nommons rhétoriques, en hommage 2 cette discipline ancienne
qui, point si sotte qu’on ne I’a souvent dit, avait su prende ces phénomenes aux
sérieux et les appréhender dans leur généralité.“ (Gruppe p 1992, Seite 9)
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Polyphonie im Bild zu finden, die mit den in der Verbalsprache beob-
achteten iibereinstimmen. In ihrer Unterhypothese heifit das, daf es
also allgemeinere Regeln gibt, die wirken, d.h., daf} sie unabhéngig von
der speziellen Domiine sind, wo sie sich manifestieren.!3® Sie geht also
davon aus, dafl die Rhetorik, unabhéingig von der Art des Textes, sei
dieser nun verbalsprachlich oder ein Bild, nach den gleichen nachweis-
baren Regeln funktioniert. Rhetorische Phinomene existieren dem-

nach also ebenso in Bildtexten wie in verbalsprachlichen Texten.

Abbildung 2.8: Beispiel fiir eine Chafetiere (Kaffeekannen-Katze)

Dieses Projekt einer ,rhétorique générale“ verfolgt die Gruppe u

seit zwanzig Jahren. Dabei hat sie mit einer linguistischen Neufor-

135 T’hypothese de départ est que s'il existe des lois générales de la signification
et de la communiaction — ce qui est le postulat sémiotique —, alors il est possible
qu’on y retrouve des phénomenes de polyphonie comparables & ceux qu’on a pu
observer dans le langage verbal. La sous-hypothese est ensuite que ce sont des
mécanismes assez généraux qui sont a ’oeuvre: généraux donc indépendants du
domaine particulier ou ils se manifestent. (Gruppe p 1992, Seite 9)
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mulierung derjenigen Partie der Rhetorik begonnen, die die Elocutio
ausmacht. Hier ist es ihr gelungen, die Regeln der Verbalsprache zu
generalisieren. Im Traité will sie diese Forschungen auf den Bereich
der visuellen Kommunikation ausdehnen.!3

Die Untersuchung des Bildes und die Formulierung einer allgemei-
nen Bildtheorie ist bislang noch nicht gelungen, und die Gruppe p
sieht hier vor allem zwei Mifibildungen, die Fortschritte auf diesem
Gebiet bislang verhindert haben: zum einen die Kunstkritik, die nur
von einzelnen Bildern ausgeht, und zum anderen den linguistischen

137 Die Gruppe p will ihr Projekt im Traité deswegen

Imperialismus.
keiner bekannten Stromung zugeordnet wissen, sieht sich aber in der
Néhe der semiotischen Theorie. Die Gruppe p untersucht das visuelle
Bild als Signifikationssystem und seine autonome interne Organisa-
tion. Thre Theorie soll dabei allgemeingiiltig bleiben, also nicht auf
einzelne Bilder beschriankt sein und damit unabhéngig von der sozia-
len Form des Bildes bleiben.!3® Dabei gilt aber natiirlich, daf ein Bild
immer zweidimensional ist, also eine flichige Ausdehnung hat. Durch
den allgemeingiiltigen Anspruch ihrer Untersuchung vernachlissigt die
Gruppe p die den einzelnen Bildsystemem eigenen Charakteristika.
So untersuchen sie beim Kinobild nicht die Aufeinanderfolge von ver-
schiedenen Bildern, sondern das Standbild fiir sich. Nur so kann die
Theorie fiir verschiedene Bildsysteme gelten.!3? So bildet sie eine gute
Grundlage, von der aus man die einzelnen Bildsysteme dann genauer
untersuchen kann. Grundlage fiir die Untersuchung wird also immer

ein Modell sein, das unter verschiedenen Formen in Erscheinung treten

1361992, Seite 9f

B37Gruppe p 1992, Seite 10f

138Gruppe p 1992, Seite S.10f und S.52-54

139Hier stimmt ihr Ziel mit dem meines Projekts weitgehend iiberein, denn auch
ich untersuche das unbewegte einzelne Bild.
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kann.140

Der Gruppe p ist es sehr wichtig, nicht auf bestehenden Hyothe-
sen aufzubauen, die nicht klar untersucht wurden. So verdeutlichen
sie am Beispiel des Begriffs ,,Collage®, dafl es sich dabei um zwei in
der Textur vollig unterschiedliche Phinomene handelt.'#! Denn da-
mit werden einerseits Bilder bezeichnet, die aus homogenen Mate-
rialien zusammengesetzt sind, und andererseits Bilder, die aus vollig
verschiedenen Materialien zusammengesetzt sind. Dies bedeutet, dafl
sich hinter einem bestehenden Begriff zwei vollig unterschiedliche Tex-
turen verbergen. Hier liegt eine Gefahr fiir eine umfassende Untersu-
chung, denn es diirfen keine so unterschiedlichen Phénomene als eine
homogene Gruppe betrachtet werden, weil dies zu Mifiverstdndnissen
fiihrt. Die Gruppe p will solche Fehler vermeiden, indem sie auf solche
Klassifizierungen verzichtet.

Die Gruppe p behandelt in ihrer Untersuchung verschiedene Zei-
chen, die jedoch immer Teil eines Bildes sind. Alle von ihr unter-
suchten Bilder sind — unabhiingig vom speziellen Bildsystem — immer
zweidimensional und unbewegt. Das Bild — ebenso wie das Bildzeichen
— wird optisch wahrgenommen. Dazu untersucht sie die bestehenden
Theorien der Naturwissenschaften. Bei der Untersuchung von Bil-
dern stellt sich das Problem der Metasprache.!#? Viele Disziplinen
iibernehmen linguistische Termini, um das Bild in seiner Struktur zu
beschreiben. Hierin liegt jedoch die Gefahr, das Bild wie einen ver-
balsprachlichen Text zu behandeln und seine Eigenheiten als visuelle,
zweidimensionale Fldche zu verkennen. Bei ihrer Untersuchung des
Bildes will die Gruppe p nicht die polemische Formel McLuhans ,, The

medium is the message® aufnehmen. Dennoch geht sie davon aus, dafl

10Gruppe p 1992, Seite 13
M1 Gruppe p 1992, Seite 13
M42Gruppe p 1992, Seite 10
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es bei jeder Theorie wichtig ist, zundchst das Material des Untersu-
chungsgegenstandes zu betrachten und seine spezifischen Merkmale zu
bestimmen, um dann den Inhalt weiter untersuchen zu kénnen.!43
Bei ihrer Untersuchung resiimiert die Gruppe p zunéchst die be-
stehenden Theorien wie die philosophische!#*, die wissenschaftlich-

145 146 Der semiotische Ansatz hat

dsthetische™? und die semiotische.
die groBte Bedeutung. Vorab betont die Gruppe i das Fundamentale
des Kodes und der Systeme der visuellen Kommunikation.'4” Ganz
abstrakt und vereinfacht sagt sie mit Manfred Bierwisch!#®, daB jeder
Kode eine Korrelation zweier Entitédten, die jeweils unterschiedlichen
Systemen angehoren, ist. Doch sieht die Gruppe p auch diese Theorie
als bereits iiberholt an und es geht ihr basierend auf Hjelmslev vor
allem darum, die Beziehung zwischen den zugeordneten Elementen zu
beschreiben. Dabei kann die Arbitraritdt des Zeichens eingeschrinkt
werden. 149

Desweiteren unterscheidet die Gruppe p zwischen Makro- und Mi-
krosemiotik.!®® Der grundsitzliche Unterschied zwischen Makro- und
Mikrosemiotik besteht darin, dal die Makrosemiotik immer nur fiir
ein spezielles Bild Giiltigkeit haben kann und nur die Mikrosemio-
tik dem Anspruch nach einer wissenschaftlichen Allgemeingiiltigkeit
entspricht. In der Makrosemiotik wird das Bild als spezielle Aussage
verstanden. Sie wird mit ,ad-hoc-Konzepten“ dargelegt, das heifit,
sie werden fiir das einzelne Bild formuliert und haben deshalb nur

Giiltigkeit in Bezug auf das Bild, fiir das sie formuliert worden sind.

13 Gruppe p 1992, Seite 58, 59

14Gruppe p 1992, Seite 21ff

15 Gruppe p 1992, Seite 32ff

M6 Gruppe p 1992, Seite 45fF

147Gruppe p 1992, Seite 45

148 Unverdfentlicht, zitiert in: Gruppe p 1992, Seite 45
M9 Gruppe p 1992, Seite 45

130Gruppe p 1992, Seite 47-49
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Sie sind nicht iibertragbar. Die Mikrosemiotik hingegen geht von theo-
retischen Entitdten aus, und sie nennen die kleinsten Einheiten gem#ifl
der Gestalttheorie im Bild ,Flecken“ (taches). Aus der Wahrnehmung
der Flecken setzt sich im Wahrnehmungsproze die Gestalt (figure)!®!
zusammen. Ausgehend von diesen kleinen Einheiten im Bild sucht sie
Kombinationsgesetze dieser Flecken zu formulieren, die den Gestaltge-
setzen entsprechen. Dabei handelt es sich um eine Struktur-Analogie
zur Verbalsprache.!52

Die Gruppe p geht bei der bildrhetorischen Figur davon aus, dafl
es drei verschiedene Niveaus gibt, auf denen diese als bildrhetorische

Figur erkennbar werden kann:
e Formierendes (formateur),
e Tragendes (porteur),
e Entwickelndes/Offenbarendes (révélateur).

Im Vergleich der visuellen Semiotik mit der verbalen Semiotik wird
immer wieder die starke Verschriankung zwischen Verbalsprachlichem
und Visuellem festgestellt.!>® Hiufig wird die Vermutung geduBert,
daf die visuelle Information zu einem bestimmten Zeitpunkt in einen
verbalsprachlichen Kode iibertragen wird. Die Gruppe p héilt die An-
nahme, der verbalsprachliche Kode sei der Kode par excellence, die

z.B. auch Roland Barthes vertritt, fiir falsch. Als Gegenbeispiel fiihrt

151Die Gruppe p unterscheidet im Register zwischen ,figure perceptive“ und ,,fi-
gure rhétorique“(Gruppe p 1992, Seite 496) im Text jedoch spricht sie lediglich
von ,figure“. Ich werde daher bei der Zusammenfassung des Traité die von mir
vorne definierten Begriffe ,Gestalt“ und ,rhetorische Figur“ verwenden, um Mif3-
verstindnissen vorzubeugen. (Vgl. dazu hinten das Kapitel 2.1.5 Figur.)

152Dje Groupe p verwirft sowohl die Theorie Odins (Odin 1976), der von einem
arbitrdren Charakter der Zeichenbedeutung ausgeht, als auch die Flochs (Floch
1984), der einen intuitiven Charakter der Zeichenbedeutung voranstellt. (Gruppe
1 1992, Seite 54-56)

153 Gruppe p 1992, Seite 52-56
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sie die zahlreichen Zeichnungen und Skizzen in naturwissenschaftli-
chen Lehrbiichern an. Sie spricht sich gegen den Imperialismus des
Verbalen aus, der in der Bildtheorie immer wieder zu finden ist: so z.B.
bei Louis Marin, der ebenfalls zu Gunsten der Sprache argumentiert
und sagt, daf} alles Visuelle auf dem beruht, was man sagen kann. Der
erste internationale Kongref§ ,Word and Image“ hat dies sogar soweit
gesteigert, daf hier die Uberzeugung vertreten wurde, alles Visuelle
beruhe auf der Verbalsprache und die bezeichnenden Worter stehen
zueinander in der gleichen Beziehung wie die Elemente des Bildes.!%4
Diese Konfusion wird von der Greimas-Schule vehement bestritten.!5
Arnheim stellt sich ebenfalls die Frage nach der Vorherrschaft der

Sprache iiber das Visuelle.!®® Er unterscheidet drei ,introvertierte

Theorien*:

e unsere Art zu sehen kommt vom Sprachgebrauch her,
e es gibt kein Denken auflerhalb von Wortern,

e die Einteilung der Natur ist lediglich ein Aspekt der Gramma-

tik1o7.

Arnheim spricht sich fiir eine extrovertiertere Sichtweise aus: die Ge-
stalttheorie.!®®. Fiir diese sind es nicht die Warter, die ordnen, son-
dern die Wahrnehmung.

Die Gruppe p betont, dafl eine Gefahr in der Verbalisierung liegt

und bei der Beschreibung der bi- oder tridimensionale!®® Charakter

154Word and Image, Amsterdam, 1987

155 Greimas/Courtes: Ikone. Doch auch diese Schule ist nicht frei von den Fehlern,
die sie selbst kritisiert. Das zeigt die Kritik von Sonesson. (Sonesson 1989, Seite
156-163)

136 Gruppe p 1992, Seite 54

1578 -L. Whorf

158Vgl. dazu unten meinen Exkurs zur Gestalttheorie im Kapitel 3.1.1.

159Die Gruppe p untersucht im Traité nicht nur Bilder, sondern sie geht vor allem
im SchluB8kapitel (Gruppe p 1992, Seite 400ff) auf dreidimensionale Gebilde wie
Skulptur und Architektur ein. Dies ist fiir mein Projekt jedoch zu vernachlissigen.
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beachtet werden muf}; dariiber hinaus mufl man nicht unbedingt eine
chronologische Ordnung der Sequenzen bestimmen, es sei denn, dies
geschieht nach allgemeingiiltigen Regeln.

Nach der Untersuchung der verschiedenen bestehenden Theorien
nihert sich die Gruppe ¢ dem Thema systematisch. Dazu untersucht
sie zu Beginn die Fundamente der visuellen Wahrnehmung.'® Die
verbale Nachricht ist, unabh&ngig davon, ob sie akustisch oder gra-
phisch iibertragen wird, linear. Die einzelnen Elemente sind vonein-
ander leicht zu unterscheiden. Auch gehoren die arbitréren und diskre-
ten Charaktereigenschaften zur Sprache. Hier liegt ein grundsétzlicher
Unterschied zur visuellen Nachricht vor. Daraus folgt, dafl die Kodie-
rung bei der visuellen Nachricht reduzierter ist und der Kode selbst
deswegen sehr undeutlich bleibt. Im ersten Vergleich der Sprache mit
der visuellen Kommunikation scheint die visuelle Nachricht weniger
kodiert als die verbale. Auch scheinen die Einheiten keine der Sprache
vergleichbare Stabilitédt zu besitzen. Ebenso fehlt die Ausarbeitung
eines ebenso hohen Grades im Bereich der Syntaktik, wie das bei der
Verbalsprache der Fall ist.'61

Auflerdem ergeben sich aus dem Kanal Eigenheiten fiir das Sy-
stem: So liegt die Ubertragungsgeschwindigkeit der Informationen bei
einer visuellen Wahrnehmung wesentlich hoher. Die visuelle Wahr-
nehmung geschieht sehr schnell. Dabei geschieht die Aufnahme des
Bildes nicht passiv Punkt fiir Punkt, sondern es werden aktiv — im
Sinn des Top-down- oder Bottom-up-Prinzips — Sinnzusammenhénge
erfaflt, dabei ist es eine Voraussetzung, dafl das Bild als Text eine Be-
deutung hat und nicht eine wirre Ansammlung von Punkten ist. Unser

Wahrnehmungssystem ist darauf ausgerichtet, Unterschiede wahrzu-

160Gruppe p 1992, Seite 58fF
161 Gruppe p 1992, Seite 60, 61
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nehmen. Alles, was im Bereich des vom Auge Wahrnehmbaren liegt,
wird als Feld definiert. Unsere Wahrnehmung besteht jedoch nicht
nur in der Wahrnehmung von Unterschieden, sondern ebenso in der
Wahrnehmung von Ahnlichkeiten. Hier iibernimmt die Gruppe p die
Begriffe Grenze (limite) und Kontur (contour) aus der Gestaltpsycho-
logie. Dabei wird die Grenze von der Kontur unterschieden. Wir
sind in der Lage, auch ohne gezeichnete Konturen, einzelne Dinge
als verschieden wahrzunehmen, weil unser Auge die Kontraste stirker
akzentuiert. Der Unterschied zwischen Grenze, Kontur und Linie (li-
gne) liegt in der damit verbundenen Wertigkeit: Die Grenze ist eine
neutrale Scheidung in zwei Teile, die Kontur ist die Grenze einer Fi-
gur und dabei Teil dieser Figur, die Linie hingegen kann beides sein
und an jeden Teil angehéngt werden. Eine weitere Unterscheidung ist
die zwischen Hintergrund (fond), Gestalt (figure) und Form (forme):
Der Hintergrund ist unbegrenzt, gehort zum Feld und liegt hinter der
Gestalt. Der Unterschied zwischen Gestalt und Form liegt vor allem
darin, daB jede Gestalt eine Form ist, aber nicht umgekehrt.'%2 Die
Gestalten erscheinen uns unterschiedlich nah und haben unterschied-
liche Identitdten. Das Erkennen der Gestalten beruht auf einem Hier-
archiesystem verschiedener Prozesse im Auge. Diese Prozesse werden
Filter (extracteurs) der Gestalten oder Motive genannt. Die Gruppe
p unterscheidet zwischen Kontrastfiltern (extracteurs de contraste),
die Grenzen ziehen, und Richtungsfiltern (extracteurs de direction),
die eine Orientierung z.B. vertikal oder horizontal sichtbar machen.63
Die Textur (texture) eines Visuellen ist seine Microtopographie, die
aus der Wiederholung einzelner Elemente besteht; dies kann sich auf

seine Helligkeit (luminance) oder auch auf seine Koérnigkeit (granula-

162Gruppe p 1992, Seite 64 (Vgl. in diesem Zusammenhang auch die Gestalt-
theorie.)
163Gruppe p 1992, Seite 69
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rité) beziehen. Die Bestimmung dieser Textur (texture) ist ohne ein

164 Dies gilt ebenfalls fiir die Far-

Erkennen der Gestalten moglich.
ben: Ein farbiges Signal hat drei Dimensionen: die Farbdominante
(dominante colorée), die Sittigung (saturation) und die Helligkeit (lu-
minance). Diese verschiedenen Konstituenten ermoglichen die Wahr-
nehmung eines Objekts. Maurice Reuchlin schreibt dariiber ,,L’objet
percu est une construction, un ensemble d’informations sélectionnées
et structurées en fonction de ’expérience antérieure, des besoins, des
intentions de ’organisme impliqué activement dans une certaine situa-

«165

tion. Die Dimensionen des visuellen Systems (die Formqualitét,

die Textur und seine Chromatik) ermoglichen es, die Struktur des
Wahrgenommenen zu erkléiren. 66

Nach diesen einleitenden und grundlegenden Uberlegungen ent-
wirft die Gruppe p eine allgemeine Semiotik der visuellen Nachrich-
ten!®7: Es stellt sich zuniichst die Frage, ob es ein visuelles Zeichen
iiberhaupt geben kann. Dabei ist einerseits die Unterscheidung zwi-
schen natiirlichen und kiinstlichen Ereignissen (spectacles) hilfreich,
aber auch die Beziehung zwischen Ausdrucks- und Inhaltsseite von
Zeichen. Hieraus ergibt sich das Problem der Artikulation der visu-
ellen Zeichen. Dazu entwirft die Gruppe p ein globales Modell der
visuellen Wahrnehmung (décodage visuel).1®® Dieses Modell hat zwei
Grundlagen: die Wahrnehmung (percept) und das Konzept (concept).
Das Konzept ist das Repertoire des Betrachters, das die Bedingung fiir
das Erkennen eines wahrgenommenen Bildes ist. Die Wahrnehmung
geschieht dreiteilig: in der mikrotopografischen Analyse, in der Unter-

suchung des Motivs und in der chromatischen Analyse. Das Repertoire

164Gruppe p 1992, Seite 70-72

165Reuchlin 1979, Seite 80

166 Gruppe p 1992, Seite 82f

167Gruppe p 1992, Seite 87-123 (Chapitre IIT)
168 Gruppe p 1992, Seite 90ff
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ist auf alle drei dieser Bereiche bezogen. Danach werden die so un-
tersuchten drei Bereiche des Aufbaus, der Form und der Chromatik
des Bildes integriert und dann erneut mit dem Repertoire verglichen.
Erst am Ende dieses Dekodierungsprozesses steht das Objekt. Es ist
das Ergebnis eines kognitiven Prozesses, der aus dem Wahrnehmungs-
prozef folgt.

Danach untersucht die Gruppe p den Status des Repertoires, wel-

ches auf vier verschiedene Arten definiert werden kann:

es umfafit alle Wahrnehmungsobjekte, unabhéingig von ihrem

Komplexititsgrad,

e es ist durch Gegensitze und Unterschiede organisiert, also ein

System,

e es dient dazu, das Wahrgenommene einer Konformitétspriifung

zu unterziehen,

e diese Priifung wird durch den Typ (type) erméoglicht, das Reper-

toire ist ein Typensytem.!69

Der Typ ist eine theoretische Konstruktion wie in der Sprache der
signifié linguistique. Fiir jeden der drei Bereiche Form, Farbe, Objekt
gibt es einen Typ. Zwischen dem Formtyp und der wahrgenommenen
Form besteht die gleiche Verbindung wie zwischen den Phonemen und
den Lauten, die ihnen zugeordnet werden kénnen.!”®

Nach der Kritik der bestehenden Ikonizitétsbegriffe (z.B. von Mor-

171

ris, Eco, Goodman und Peirce) " entwirft die Gruppe p ein eigenes

Modell des ikonischen Zeichens. Dabei geht sie von einem dreiteiligen

169Gruppe p 1992, Seite 93ff, bes. Seite 97ff
170Gruppe p 1992, Seite 97
1T1Vgl. dazu hinten das Kapitel 3.1.2.1. Der Zeichenbegriff.
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Modell aus: es besteht aus Referent (référent) und Signifiant (signifi-
ant) und Typ (type). Der Referent ist das designatum. Er hat spezi-
elle physische Eigenschaften. Der Signifiant ist ein Ensemble visueller
Stimuli. Er steht mit dem Referenten, der anhand des Signifiant ,,wie-
dererkannt“ werden kann, in einer Transformations-Beziehung. Der
Typ ist die Basis des kognitiven Prozesses. Er hat keine physischen
Charakteristika, sondern konzeptuelle Eigenschaften, von denen einige
mit physischen Eigenschaften des Referenten iibereinstimmen kénnen.
Der Unterschied zwischen dem ikonischen Typ (type iconique) und
dem linguistischen Signifié (signifié linguistique) besteht darin, daf sie
mit Referent und Signifiant unterschiedlich verbunden gedacht werden

miissen. 172

LN
X
A

Abbildung 2.9: Beispiel fiir eine sich reproduzierende Zeichnung

Das Kapitel zum plastischen Zeichen ist vollig anders aufgebaut
als dasjenige zum ikonischen Zeichen.!” Damit ist bereits offensicht-
lich, dafl beide Zeichen sehr unterschiedlicher Art sind. Zunichst
einmal unternimmt die Gruppe p hier den Versuch, innerhalb des

plastischen Zeichens verschiedene Gruppen zu unterscheiden. Dabei

172Gruppe p 1992, Seite 124ff
173Gruppe p 1992, Seite 186fF
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gibt es drei Hauptgruppen, die dann jeweils weiter untergliedert wer-
den: Oberflichenbeschaffenheit (texture), Form und Farbe. Diese ein-
zelnen Gruppen werden dann wiederum untersucht. Bei der Ober-
flichenbeschaffenheit wird zwischen Kornung (grain) und Fleckigkeit
(macule) unterschieden, diese werden dann jeweils auf ihren Tréger,
ihre Materie und ihre Art hin untersucht. Bei der Form gibt es Un-
terschiede in Bezug auf die Position (position), die Gréfle (dimension)
und die Orientierung (orientation).

Im dritten Teil des Traité wird das Programm der visuellen Rhe-
torik!™ formuliert. Auch hier gilt, da Rhetorik als Transformation
der Elemente einer AuBerung (enoncé) verstanden wird. Immer wird
von der erwarteten Nullstufe abgewichen.!” Die Gruppe p will vor

allem zwei Fragen kléren:

e die Frage nach den Regeln, die Empfénger bzw. Betrachter da-
zu bewegen, die spezielle AuBerung (enoncé) (oder einen Teil

davon) als unakzeptierbar zu erklidren und

e die Frage nach den Beziehungen zwischen begriffenen und wahr-
genommenen Gradationen, d.h. die Regeln des Bereichs, an
den sich die rhetorische Operation appliziert, und die Operation

selbst zu untersuchen.

Bei der fundamentalen Rhetorik ist die bereits erwdhnte Unterschei-

dung zwischen stark und schwach kodierten Systemen von Bedeutung.

174Die Unterscheidung zwischen ikonischen und plastischen Zeichen wird zu zwei
Systemen fiihren, die verschiedene Regeln haben, dabei bleibt hier noch die Frage
offen, ob es sich bei ikonischem und plastischen System um unterschiedliche Arten
der Rhetorik handelt oder ob es hierbei Parallelen gibt. (Gruppe p 1992, Seite
2551F)

175 Dans la perspective qui est la notre, la rhétorique est la transformation réglée
des éléments d’un enoncé telle qu’au degré percu d’un élément manifesté dans
I’énoncé, le récepteur doive dialectiquement surposer un degré congu (...).“(Gruppe
1 1992, Seite 255f)
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Bei stark kodierten Systemen geniigt es, die Regeln zu kennen, um ei-
ne rhetorische Figur zu enkodieren und zu dekodieren. Bei schwach
kodierten Systemen jedoch scheinen diese Regeln zu fehlen. Bei stark
kodierten Systemen ist die allgemeine Nullstufe (degré zéro général)
bekannt. Bei schwach kodierten Systemen, da es keine allgemeine
Nullstufe (degré zero général) zu geben scheint, ist es wichtig eine lo-
kale Nullstufe (degré zero local) zu definieren.!™ Doch ist dies nicht
so eindeutig und vom einzelnen Bild abhingig. Durch die fehlende
allgemeine Nullstufe (degré zero général) wird hier eine Formulierung
allgemeiner Regeln komplizierter. Bei der Unterscheidung zwischen
ikonischer und plastischer Aussage ergibt sich fiir die Rolle des Kodes
ebenfalls ein Unterschied zwischen beiden Systemen: Bei ikonischen
Aussagen ist die Rolle des Kodes durch das Repertoire der Typs, bei
plastischen Aussagen, wo es keinen Referenten gibt, durch einen eige-
nen Kode vorgegeben, so daf in beiden Fillen Abweichungen erkannt
werden kénnen. Der pragmatische Kontext kann auferhalb der beste-
henden Systemregeln eine lokale Nullstufe (degré zero local) liefern.
Das wére dann z.B. fiir das Zeichen auf der Toilettentiir oder andere
durch die Kultur bedingte Abbildungsarten, vorgegebene Zeichen oder
Bildgestaltungen giiltig.

Bei der Beschreibung der rhetorischen Beziehung geht die Gruppe
i von ihrer bereits in der allgemeinen Rhetorik entworfenen Matrix

aus (IAC; IPC, IPD, IAD).177

176Hier liegt ein deutlicher Unterschied zur Arbeit Bonsiepes, der sich darauf
beschriinkt hat festzustellen, dafl eine allgemeine Nullstufe nicht vorhanden ist.
(,Um eine visuell/verbale Figur zu definieren, geniigt es nicht mehr, das Kriteri-
um ,, Abweichung vom normalen Gebrauch“ heranzuziehen wie bei den verbalen
Figuren; denn es 148t sich hier nicht feststellen, welche Beziehungen zwischen den
verbalen und visuellen Zeichen den Standart ausmachen, von dem man abweichen
kann.“(Bonsiepe 1968, Seite 14) Auch dort hat sich bereits gezeigt, wie grundle-
gend eine solche Definition ist.

177Bei der Effektbeschreibung unterscheidet sie zwischen nuklearem und autono-
men Ethos. Dieser hiingt jedoch immer von der Art der rhetorischen Figur ab.
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mode| In absentia In praesentia In praesentia In absentia
domaine conjoint {I1AC) conjoint {IPC) disjoint {IPD) disjoint {lAD)
linguistique tropes mots-valises ;?nrr;zarmsuns, proverbes
N i — interpénétrations couplages tropes iconiques
= iconique FOpes lcomgues icanigues icanigues projetés
@
= . . interpenétrations couplages tropes plastiques
plastique tropes plastigues plagtiques plastiques projetes

Abbildung 2.10: Modalités de manifestation de ’invariant rhétorique

Die Gruppe p unterscheidet hier also vier Operationen (IAC; IPC,
IPD, IAD), die ich im Folgenden im einzelnen beschreiben werde. Im
ersten Fall (IAC — in absentia conjoint) handelt es sich um etwas in
Abwesenheit miteinander verbundenes. Hier wird etwas durch etwas
anderes ersetzt. Als Beispiel aus der Verbalsprache gibt die Gruppe
1 hier die Tropen an. Konsequenterweise nennt sie dhnliche Félle im
Bereich des visuellen dann ikonische Tropen (tropes iconiques) und
plastische Tropen (tropes plastiques). Als Beispiel aus der Malerei fiir
einen ikonische Tropos erwihnt die Gruppe p hier die Ersetzung der
Nase des Acrimboldo durch eine Birne. Im zweiten Fall (IPC — in prae-
sentia conjoint) handelt es sich um etwas in Anwesenheit miteinander
verbundenes. Hier wird etwas mit anderen Eigenschaften dargestellt.
Als Beispiel in der Verbalsprache gibt die Gruppe u Wortverschmel-
zungen (mot-valises) an. Eine Wortverschmelzung ist in der Verbal-
sprache z.B. ,franglais“, das aus dem Beginn von ,francais“ und der
Endung von ,anglais“ gebildet wurde. Es handelt sich als um eine Ver-
schmelzung von Franzosisch und Englisch. Im Bereich des Visuellen
spricht die Gruppe p von ikonischen bzw. plastischen Verflechtun-

gen (interpénétrations iconiques, interpénétrations plastiques). Eine

(Gruppe p 1992, Seite 270fF)
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ikonische Verflechtung ist z.B. die Darstellung eines Frauenkopfes mit
Ziigen eines Vogelkopfes wie das im surrealistischen Gemélden vor-
kommt. Im dritten Fall (IPD — in praesentia disjoint) handelt es sich
um Verbindungen zwischen verschiedenen Elementen, wie bei Verglei-
chen und Reimen in der Verbalsprache. Diese nennt die Gruppe p
ikonische bzw. plastische Verbindungen (couplages iconiques, coupla-
ges plastiques). Im vierten Fall (IAD — in absentia disjoint) handelt
es sich um etwas in Abwesenheit verbundenes. Dazu z#hlen in der
Verbalsprache die Sprichworter, weil sich hier der Sinn erst auf einer
zweiten iibertragenen Ebene entfaltet. Im Bild handelt es sich hier
um projizierte ikonische bzw. projizierte plastische Tropen (tropes
iconiques projetés, tropes plastiques projetés).178

Bei der ikonischen Rhetorik unterscheidet die Gruppe p zwei For-
men: die Typenrhetorik (rhétorique des types) und die Transformati-
onsrhetorik (rhétorique de la transformation).!” Diese befinden sich
auf unterschiedlichen Achsen des Dreiecks.'®

Auch wenn das Dreieck starke Ahnlichkeit mit anderen semioti-
schen Dreiecken aufweist, unterscheidet es sich doch grundlegend von
ihnen. Dieses Dreieck stellt die Beziehungen dreier Elemente zueinan-
der dar: des Referenten (référent), des Typs (type) und der Ausdrucks-
seite des Zeichens (signifiant). Diese Elemente konnen vollstindig nur
in ihrem Zusammenspiel - nicht aber jedes fiir sich — unterschieden
werden. Der Referent ist aufersemiotisch, er hat spezielle physische
Eigenschaften. Die Ausdrucksseite des Zeichens ist ein Ensemble vi-
sueller Stimuli. Der Typ bildet die Basis des kognitiven Prozesses. Er

hat keine physischen Eigenschaften, sondern ist wie eine Serie konzep-

tueller Eigenschaften, von denen einige mit physischen Eigenschaften

178ygl. dazu auch Noth 2000, Seite 442f
" Gruppe p 1992, Seite 291ff
180Vgl. dazu Abbildung 2.3 auf der niichsten Seite.
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des Referenten iibereinstimmen konnen.

TYPE

Stabilisation J ¥ Reconnaissance

Conformité Conformité

REFERENT SIGNIFIANT

A
A

Transformations

Abbildung 2.11: Modele du signe iconique

Betrachtet man nun die einzlenen Beziehungen zwischen den Ele-
menten im Dreieck, so wird deutlich, dafl auf der Achse Referent — Aus-
sdrucksseite eine doppelte Transformation zugrunde liegt. Sie wirkt
in beide Richtungen. Diese wird durch den Typ stabilisiert. Auf der
Achse Referent — Typ kommt es zu einer Stabilisierung und auf der
Achse Typ — Ausdrucksseite zu einer Konformitdt. In der anderen
Richtung kommt es auf der Achse Ausdrucksseite — Typ zu einem
Wiedererkennen des Typs und damit zu einer Konformitéit auf der
Achse Typ — Referent. Dies kann man anhand eines Beispiels noch
deutlicher machen. Wenn X ein Foto seiner eigenen Katze — nennen
wir sie Y — macht, und er zeigt das Foto seinem Freund Z, der die
Katze Y kennt, dann erkennt Z auf dem Bild die Katze Y. Wenn jetzt

aber jemand fremdes das Bild sieht, dann erkennt auch er, obwohl er
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die Katze Y nicht kennt, eine Katze auf dem Bild. Dies ist darin be-
griindet, daf} die Ausdrucksseite, die die konzeptuellen Eigenschaften
der Katze Y hat, auch Eigenschaften hat, die fiir Katzen im allgemei-
nen gelten. Diese kann man iiber die konzeptionellen Eigenschaften
des Typs ,,Katze* zuordnen.

Eine rhetorische Operation kann sich sowohl auf der Achse Signifiant-
Type als auch auf der Achse Signifiant-Référent vollziehen. Die rhe-

torische Dekodierung vollzieht sich dann in drei Schritten:

e Identifizierung einer wahrgenommen Stufe (degré congu) und ei-

ner Redundanz,

e Ermittlung der Normabweichung des geduflerten Grades (degré

pergu) in Bezug zum Kontext,

e Paarung/Verbindung der wahrgenommenen Stufe (degré congu)

und der Neubewertung (des degré manifesté).

Bei der Tranformationsrhetorik handelt es sich um eine formale
Verdinderung eines Elementes im Bild. Dabei konnte z.B. in einer
Collage ein Element mehrfarbig sein und alles andere einfarbig. Die
Homogenitéat der Aussage wird dadurch unterbrochen. Bei der Typen-
rhetorik wird die Aussage — im Gegensatz zur Transformationsrhetorik
— nicht formal, sondern inhaltlich gestort. Ein Beispiel wére hier die
Abbildung eines ein- oder dreiiugigen Menschen.!8!

Das Hauptproblem bei der Untersuchung der plastischen Rheto-
rik stellt die fehlende allgemeine Nullstufe (degré zero général) dar.182
Hier fehlt eine Norm, die erkennbar ist. Dennoch gibt es eine Rheto-
rik der Form, der Oberflichenbeschaffenheit und der Farbe. Innerhalb

eines jeden Bereichs kann man némlich eine lokale Nullstufe finden.

8l Gruppe p 1992, Seite 296f
182Gruppe p 1992, Seite 315
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Danach kann man dort auch rhetorische Figuren, wie z.B. die der Ho-
mogenitit oder die des Gegensatzes finden. Wichtig ist hier allerdings,
daB nicht jeder Bruch gleich eine rhetorische Figur sein muf}, sondern
die Differenz auch zur Ubertragung einer Information dienen kann. In-
nerhalb dieser Gruppen (Form, Oberflichenbeschaffenheit und Farbe)
sind rhetorische Figuren auszumachen, allerdings ist es durch die ins-
gesamt schwichere Kodierung hier wesentlich schwieriger als bei der
ikonischen Rhetorik. Als Beispiel fiir ein Phinomen der plastischen
Rhetorik der Form fiihrt die Gruppe p die Zugabe oder Wegnahme
von Farbe in einem Bild an.

Im letzten Kapitel des dritten Teils untersucht die Gruppe g nun
das Zusammenwirken von ikonischer und plastischer Rhetorik. Diese
findet sich ebenfalls in den vorher bestimmten Bereichen der Textur,
der Farbe und der Form. Hier ist es noch schwieriger, eindeutige
Gruppierungen vorzunehmen, denn dabei werden die schwachen Ko-
dierungen aus den beiden anderen Bereichen noch verstirkt.'®3 Dies
verdeutlicht die Gruppe i anhand der Untersuchung eines Gemildes
von Cezanne. Dabei untersucht sie die Schraffur.

Um eine allgemeine Rhetorik zu entwerfen, 16st sich die Gruppe u
nun von den ikonischen und plastischen Ebenen und untersucht das

184

Phénomen der Stilisierung. Die Merkmale eines Stilisierungspro-

zesses sind
e seine Generalisierung,
e die Spuren des Senders des Tkons und

e seine Produktionsbedingungen.!®

183 Gruppe p 1992, Seite 345
184 Gruppe p 1992, Seite 365{F
185 Gruppe p 1992, Seite 365



82 KAPITEL 2. STAND DER FORSCHUNG

Die Stilisierung als Rhetorik ist z.B. eine Vereinfachung einerseits und
eine Ubertreibung andererseits. So kann ein Bild z.B. , geometrisiert*
werden.'80 Dabei wird dann alles in Anlehnung an geometrische For-
men dargestellt und die ikonische Eigenschaft vernachléssigt. Dies
gilt auch bei der ,Egalisierung“ (égalisation). Hier wird alles betont
gleichwertig dargestellt.!87 Jeder Stil hat seine Eigenheiten, die ver-
schiedenen Stile kann man voneinander unterscheiden. Unter Stil wird
auch die Zugehorigkeit zu einer Epoche sowie zu einem Werk oder so-
gar Phase eines bestimmten Kiinstlers verstanden. Damit kann man
Bilder, die gewisse Ahnlichkeiten in der Art der Darstellung aufweisen,
zu einer Gruppe zusammenfassen.

Insgesamt 148t sich am Projekt der Gruppe p gut nachvollziehen,
daf sich gerade aus der Interdisziplinaritit auch begriffliche Schwie-
rigkeiten ergeben, denn viele Begriffe werden von verschiedenen For-
schern unterschiedlich verwendet und gefiillt. Es wird dariiberhinaus
deutlich, welche grundsitzlichen Ubertragungen zu leisten sind, um
eine Bild- oder Fotorhetorik iiberhaupt erst entwickeln zu kdénnen.
Sicherlich mufl man zunéchst einmal den Untersuchungsgegenstand,
also das Bild bzw. das Foto definieren. Dies mufl man in Analogie
zur Verbalsprache durchfiihren, weil die Rhetorik urspriinglich fiir die
Verbalsprache entwickelt wurde. Dariiber hinaus ist der Rhetorikbe-
griff umfassend zu definieren, um eine vollstindige Ubertragung der
Rhetorik zu leisten, ohne wie die Gruppe p auf die Figuralrhetorik

beschrankt zu bleiben.

186 Gruppe p 1992, Seite 366
187Gruppe p 1992, Seite 367
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2.4 Zusammenfassung

Es existiert kein Grundlagenwerk, das sich ausreichend mit der Rhe-
toriktheorie der Fotografie beschiftigt. Verfiigbar sind lediglich eini-
ge wenige Ansétze zur Analyse einzelner Teilaspekte der Rhetorik im
Bild, die anzeigen, daf} verschiedene Aspekte der auf die Verbalsprache
bezogenen Rhetoriktheorie auf das Bild iibertragbar sind.

Die verschiedenen untersuchten Beitrége zu Einzelaspekten aus der
klassischen Rhetorik decken einen Teilbereich vor allem der Figuralrhe-
torik ab. Dariiber gehen die einzelnen Untersuchungen nicht hinaus,
eine funktionale Perspektive der Rhetorik gibt es hier nicht. Von daher
bleibt eine vollstindige Ubertragung hier noch zu leisten. In Bezug
auf die dsthetische Theorie, die Figurenlehre, ist der ausfiihrlichste und
am systematischsten ausgearbeitete Ansatz das Projekt der Gruppe
. Doch auch hier ist bedingt durch deren Rhetorikverstédndnis keine
grundlegende Transponierung der umfassenden Rhetoriktheorie, son-
dern lediglich die Ubertragung der Deviationstheorie geleistet worden.
Eine grundlegende Anwendung bleibt auch hier noch zu leisten.

Ein Grundproblem stellt sich in der Analogie zwischen Bild und
verbalsprachlichem Text. Dazu gibt es bereits in verschiedenen Diszi-
plinen einzelne Ansétze. Hier stellt sich jedoch ein dhnliches Problem
wie bei der oben erwidhnten unterschiedlich verwendeten Begriffsver-
wendung in den Einzeldisziplinen, die eine interdisziplindre Forschung
zusdtzlich erschweren. Auf die einzelnen Teilergebnisse der bisheri-
gen Forschung zu diesem Thema, die fiir meine Arbeit relevant sind,
werde ich bei der Darlegung der theoretischen Grundlagen erneut ein-
gehen. Eine Grundlage, auf der ich jetzt aufbauen konnte, bietet die
Forschung zur Bildrhetorik aber noch nicht.

Es gilt generell, daf es viele verschiedene Disziplinen (z.B. Rheto-
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rik, Soziologie, Psychologie, Kunstgeschichte, Linguistik, Informatik)
gibt, die sich mit Bildtheorie, Fotografie etc. beschiftigen, jedoch
keine umfassende Forschung, die diese bereits bestehenden Einzeldis-

ziplinen miteinander verbindet.



